
Introducción

Durante los últimos años del siglo XIV, la pintura
valenciana experimentó un proceso de cambio ace-
lerado hacia un estilo nuevo, que satisfacía plena-
mente el gusto de los clientes autóctonos. Estos se
sintieron atraídos por una moda que disfrutaba
de gran éxito en Europa desde hacía décadas. En
poco tiempo, las escenas que se pintaban en los
retablos de los obradores locales cambiaron, irre-
versiblemente, hacia un nuevo paradigma esté -
tico, impulsado por la llegada a Valencia de diver-
sos artistas foráneos, como el chipriota Esteve

Rovira, el flamenco Joan de Brussel·les, el sienés
Simone di Francesco, el pisano Nicolò d’Antonio,
el holandés Johan Utuvert de Utrecht, el nórdico
Marçal de Sas, el florentino Gherardo Starnina, el
catalán Pere Nicolau y el aragonés Llorenç Sara-
gossà. La influencia de todos estos pintores provo-
có una exitosa modernización de la escuela valen-
ciana y su repercusión se perpetuó durante casi
medio siglo hasta la llegada de otra moda proce-
dente del mundo flamenco.1

Este nuevo periodo, atractivo y floreciente, que lla-
mamos gótico internacional, coincide con el reinado
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C OME PRINCIPALMENTE SI DISEGNA IN
TAVOLA... UN OBRADOR TOSCANO Y LA
PREDELA DEL RETABLO DE ALPUENTE
(c. 1400)

Resumen: El presente artículo plantea una revisión de la predela del retablo de la Virgen María conservado en
la localidad de El Collado de Alpuente (Valencia), pintado hacia 1400. A falta de respaldo documental, este
trabajo plantea la hipótesis de que la obra fue pintada en un obrador toscano dirigido por Gherardo Starnina.
Se aporta la información que se desprende de estudiarlo mediante el sistema de imagen multiespectral, cuyos
resultados permiten relacionar los procedimientos pictóricos de la predela con los preceptos transmitidos en Il
libro dell’arte, de Cennino Cennini. El estudio fotográfico ha revelado que en el dibujo subyacente hay anota-
ciones de pigmentos y colorantes empleados en el obrador por parte de los diversos pintores que intervinieron
en la obra. 
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COME PRINCIPALMENTE SI DISEGNA IN TAVOLA... A TUSCAN WORKSHOP AND THE
PREDELLA OF THE ALPUENTE ALTARPIECE (c. 1400)

Abstract: This paper presents the study of the predella of the altarpiece in the town of El Collado near
Alpuente (Valencia, Spain), painted in c. 1400 at an workshop of Tuscan painters run by Gherardo Starnina.
The information gathered by using a multiband imaging system revealed links between the painting tech-
niques in this predella and the canons set forth in Cennino Cennini’s Il Libro dell’arte. The photographic
study revealed the underdrawing to have traces of the pigments and colourings used in the workshop by the
painters working on the predella. 
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de Juan I el Cazador (1387-1396) y se consolidó
durante los primeros años del reinado de su her-
mano Martín el Humano (1396-1410) y la esposa
de este, María de Luna († 1406), ambos fueron au-
ténticos promotores de las artes.2 Esos años cons-
tituyeron un tiempo altamente fructífero en las
artes –muy especialmente en la pintura–, ya que
se crearon obras de gran belleza y alta calidad
plástica. Los pintores introdujeron modelos icono-
gráficos formales y estilísticos distintos de sus pre-
cedentes, al tiempo que en los obradores se desa-
rrollaban procedimientos técnicos nuevos, que con-
tribuyeron a perfeccionar la calidad de las obras;
algo semejante ocurrió unas décadas más tarde
con la incorporación de la técnica del óleo. 

Es precisamente en ese momento de cambio de si-
glo cuando se pinta para la iglesia de Alpuente
(Valencia) un gran retablo con escenas de la vida
de la Virgen en el que había una predela dedica-
da a la Pasión de Cristo. Dicho retablo se conserva
parcialmente y es un claro ejemplo de la transfor-
mación que se produjo en la pintura valenciana al
superar de forma repentina la tradición del italo-
gótico, que había estado vigente durante toda la
segunda mitad del siglo XIV, y aceptar el gótico
internacional de tendencia italianizante. 

Cabe destacar que hay consenso sobre la filiación
de la predela de Alpuente, que se atribuye al flo-
rentino Gherardo Starnina, un pintor de gran tras-
cendencia que ha sido muy valorado por la crítica
especializada.3 Sin embargo, la revisión y la exhu-
mación de documentos para el estudio de esta
obra ha sido infructuosa. Ahora bien, los análisis
recientes de la obra realizados mediante técnicas
diagnósticas nos han permitido identificar determi-
nados aspectos técnicos y materiales que resultan
de gran interés en aspectos pragmáticos. Como de-
tallaremos a continuación, el análisis mediante el
sistema de imagen multiespectral ha revelado in-

formación sobre el procedimiento de ejecución de
la predela, los pigmentos empleados y otros aspec-
tos que no se observan en la imagen visible. Resul-
ta de gran interés confrontar estos datos con los
métodos de Il libro dell’arte, de Cennino Cennini,
una fuente de ámbito toscano que data de la mis-
ma época que el retablo que estudiamos.4

El retablo de Alpuente

El retablo de la Virgen María, originario de la lo-
calidad de Alpuente (Valencia), se encuentra ac-
tualmente en la parroquia de San Miguel de El
Collado, aldea vecina limítrofe con la provincia de
Teruel porque, hace más de dos siglos, se desplazó
de su espacio original como consecuencia de las
obras de ampliación de la iglesia arciprestal de Al-
puente, que se hizo a finales del siglo XVIII. Esas
reformas afectaron a la modernización de la anti-
gua cabecera del templo y, como consecuencia, el
antiguo retablo mayor debió de ser relegado para
sustituirlo por otro más acorde a la época.5

La obra que nos ocupa es un gran mueble que mi-
de 484 × 392 cm, lo que permite equipararlo volu-
métricamente a otros retablos destacados del gó-
tico internacional valenciano, aunque es algo me-
nor que ellos, como el de la iglesia parroquial de
Rubielos de Mora (Teruel, doc. 1418) y el retablo
de San Jorge, conocido como retablo del Centenar
de la Ploma, del Victoria and Albert Museum de
Londres (V&A, c. 1400). El retablo de Alpuente está
formado por cinco calles, de las que la central, de
mayor tamaño que el resto, debió de tener expues-
ta una talla o una pintura de la Virgen María.6 Ac-
tualmente, ese espacio está ocupado por una ima-
gen anacrónica de san Miguel, titular de la iglesia
donde se encuentra. En la parte superior se con-
serva –si bien mutilada por el tercio inferior– la es-
cena de la Dormición de la Virgen, sobre la cual
encontramos otra escena de la Crucifixión. Como
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2 Sobre el papel de los monarcas como promotores de las artes puede consultarse: MIQUEL JUAN, Matilde, 2003, p. 781-814;
SERRANO COLL, Marta, 2015 y SILLERAS-FERNÁNDEZ, Núria, 2015, p. 681-698.
3 No nos detendremos a citar una bibliografía exhaustiva sobre Gherardo Starnina, pintor que continúa siendo objeto de es-
tudio desde principios del siglo XX. Pueden servir como referencias más destacadas las investigaciones de SIRÉN, Osval, 1904;
BERENSON, Bernard, 1932; PUDELKO, Georg, 1938; LONGHI, Roberto, 1965; WAADENOIJEN, Jeanne Van, 1974; BOSKOVITS,
Miklòs, 1975; SRICCHIA SANTORO, Fiorella, 1976; HÉRIARD-DUBREUIL, Mathieu, 1987; MARCHI, Andrea de, 1990; MIQUEL,
Matilde, 2008; LENZA, Alberto, 2010. GUTIÉRREZ BAÑOS, Fernando, 2013 y PALUMBO, María, 2015, entre otros.
4 El libro del Arte de Cennino Cennini es una base para el conocimiento de la práctica artística en Italia. Es considerado más bien
un manual para especieros y apotecarios, un texto para el gremio de los pintores de Padua, escrito con la finalidad de auto-pro-
moción de Cennino dentro de la corte de los Carrarra, véase: Broecke, L. 2015. La monografía de Lara Broecke sobre el libro de
Cennino Cennini corrige errores de anteriores traducciones. Sobre nuestra fuente primaria puede consultarse, fundamental-
mente, BOSKOVITS, Miklós, 1973; BENSI, Paolo, 1979; BOMFORD, David, et alii., 1989 y ROMANO, Serena, 1995. Sobre la práctica
artística en Italia puede verse también CARLYLE, Leslie; WITLOX, Maartje, 2005 y TOSATTI SOLDANO, Bianca Silvia, 2007.
5 Sobre la fábrica de la iglesia de Alpuente, se puede consultar AGUILAR Y SERRAT, Francisco de Asís, 1890, p. 137.
6 José Pitarch propuso que el retablo había estado presidido por la talla de la Virgen de la Consolación conservada en la igle-
sia de Corcolilla. Véase JOSÉ I PITARCH, Antoni, 2001, p. 272.
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cimera, se representa la Coronación de la Virgen,
flanqueada en las enjutas por los profetas Jere -
mías e Isaías, que, acompañados de serafines,
muestran filacterias con profecías sobre la Vir-
gen. Siguiendo el discurso narrativo de la vida de
María, en las calles laterales se representan doce
escenas del ciclo mariano ilustradas por los cuatro
evangelistas que figuran en lo alto de cada una
de las calles. Estos se representan escribiendo los
textos evangélicos sobre rollos de pergamino y
cada uno de ellos está flanqueado por ángeles.
Por debajo, las cuatro primeras escenas marianas
están dedicadas a la infancia de la Virgen: su Na-
cimiento, la Ofrenda de Samuel, la Presentación
de la Virgen en el Templo y los Desposorios. El
resto de las escenas representan los gozos de la
Virgen: Anunciación, Nacimiento, Epifanía, Pre-
sentación del Niño en el Templo o Circuncisión,
Pentecostés y Ascensión, más otras dos: la Huida
a Egipto y la Matanza de los Inocentes, que se
encuentran actualmente en el Museo de Zara -
goza.7

La predela estuvo compartimentada en seis escenas
dedicadas a la Pasión de Cristo, sin embargo, en la
actualidad solo se conservan cuatro (fig. 1): la Fla-
gelación (recortada por su lado izquierdo), el Ca-
mino al Calvario con la cruz, la Lamentación y el
Santo Entierro.8 La primera escena de la predela,
que se ha perdido, pudo representar el pasaje evan-
gélico de la Oración en el Huerto, mientras que la
última, la Resurrección, fue identificada por Hé-
riard-Dubreuil como la tabla que se conservaba en
el siglo XX en la colección Ernst Pollak de Canadá,
actualmente en paradero desconocido.9 Probable-
mente el centro de la predela estaba presidido
por un tabernáculo, puesto que la escenificación
del calvario, frecuente en este tipo de predelas, se
ha trasladado a lo alto de la calle central del reta-
blo. En la parte superior de todas estas tablas, se
representan profetas en las enjutas a ambos lados
de la crestería dorada; coincidiendo con ello, es
interesante que en los últimos años se haya locali-
zado en una colección particular la crestería y parte

de la mazonería de la primera y la segunda escenas
de la predela, en las que se representa un escudo
de Alpuente y un profeta.10

A pesar de todo, el declive de esta extraordinaria
obra es evidente, pues se aprecia un considerable
número de partes mutiladas, perdidas y desplaza-
das; pero, por otro lado, podemos afirmar que se
trata de un valioso retablo que ha sobrevivido a
la dispersión y al expolio del patrimonio artístico
sufrido durante tanto tiempo en nuestro país. Es
triste verificar la destrucción de determinados ele-
mentos, así como los compartimientos que fue-
ron reubicados en museos fuera de su contexto
original y en colecciones privadas. En este senti-
do, en el reverso de una de las tablas de la prede-
la todavía se conservan dos etiquetas que docu-
mentan el traslado de la obra en el año 1939 del
castillo de Figueres a Barcelona.11 Desgraciada-
mente, durante los años de la Guerra Civil espa-
ñola, este retablo sufrió un trágico periplo y,
cuando este acabó, no todas las partes que lo in-
tegraban regresaron a su lugar de origen. Tras la
contienda, las tablas del retablo regresaron a El
Collado y allí permanecieron desmontadas en
una capilla de la iglesia, protegidas por una reja y
un robusto anclaje hasta que, a principios de la ac-
tual centuria, se restauró la obra y se instaló en el
altar mayor de la iglesia, donde permanece en la
actualidad.

El problema del doble obrador: dos estilos,
dos maestros

El estilo y la técnica del conjunto de escenas maria-
nas que componen el cuerpo principal del retablo
–a excepción de la predela– muestran una unidad
estilística propia del periodo italogótico. Los mode-
los iconográficos y formales derivan del corpus
identificado por la historiografía como propios del
Maestro de Villahermosa, autor que ha sido identi-
ficado como Llorenç Saragossà o Francesc Serra II.
Todavía hay que establecer la correcta filiación de
este autor, pues hay opiniones diferentes entre la
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7 Sobre las tablas conservadas en el Museo de Zaragoza puede verse LACARRA DUCAY, M.ª del Carmen, 2003, p. 32-34.
8 GÓMEZ FRECHINA, José, 2005, p. 48-50; GÓMEZ FRECHINA, José, 2009, p. 84-85.
9 La identificación de la escena de la resurrección de la colección Ernst Pollak la dio a conocer HÉRIARD-DUBREUIL, Mathieu,
1975 a, p. 18. La fotografía de este fragmento pertenece a la fototeca del Kunsthistorisches Institut de Florencia.
10 Su existencia la reveló RUIZ I QUESADA, Francesc, 2016, p. 17-20.
11 La transcripción completa de la primera cartela dice: “Estado Español / Ministerio de Educación Nacional / Servicio de De-
fensa del Patrimonio Nacional / Recuperado del enemigo / El 8-II-39 en Castillo de Figueras / Traslado a Barcelona el 2-III-39 /
[firma ilegible]”. La segunda indica: “Ministerio de Instrucción Pública / Dirección General de Bellas Artes / Junta Central del
Tesoro Artístico / Nº de inventario de procedencia: 14-L XIV / Nº de inventario de la Junta: / Procedencia: Alpuente (Valencia) /
Dimensiones: 0’87 × 8’86 / Materia: / Autor: Anónimo siglo XIV / Observaciones”. Véase ALIAGA MORELL, Joan, 2009, p. 171-172.
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crítica especializada.12 Por otro lado, las escenas de
la predela ponen de manifiesto una factura clara-
mente diferenciada del conjunto y se corresponden
con el estilo propio de un maestro del gótico inter-
nacional. Esta patente diferencia de estilos indica
que el retablo de Alpuente debió de ser pintado
por dos maestros en sendas fases de ejecución. 

Esclarecer los momentos de producción de la obra
y los artífices que intervinieron en cada uno de
ellos es uno de los problemas más complejos e in-
teresantes que hay que resolver, pues, como ya
hemos indicado, no se han localizado noticias do-
cumentales que aporten información sustancial.
Al pensar en dicho problema, cabe plantearse la
posibilidad de que durante el traslado desde la
iglesia de Alpuente a la de El Collado se juntaran
por error piezas de dos retablos distintos, como
había sucedido con los retablos desamortizados
que llegaron al Museo de Bellas Artes de Valencia
en el siglo XIX; sin embargo, es una premisa que
debemos descartar, como veremos a continuación.
Así, al observar detenidamente la carpintería y to-
dos los elementos decorativos de tracería sobre-
dorada, vemos que, sin lugar a duda, obedecen a

un único proceso de fabricación integral y proce-
den del mismo momento. 

En cambio, a diferencia de la unidad estructural
que presentan el soporte de madera y los dorados,
en la parte pictórica se aprecian diversos momen-
tos. Se han barajado dos hipótesis diferentes sobre
los periodos de realización de la pintura del reta-
blo. La primera de ellas fue propuesta por José i Pi-
tarch, quien planteó que la predela fue la primera
parte del retablo que se pintó y que corrió a cargo
de un maestro florentino llegado a Valencia en la
década de 1390. Para este historiador, el cuerpo
principal de la obra la terminó años más tarde un
pintor tradicional que adaptó su quehacer artístico
al estilo del primer artista.13 La segunda propuesta
es de Ruiz i Quesada y Montolío Torán, que defen-
dieron un proceso de ejecución inverso; es decir,
primero se pintó el cuerpo del retablo y, a causa de
la muerte del pintor Francesc Serra II (que los auto-
res señalan como Maestro de Villahermosa), un se-
gundo maestro, identificado como Gherardo Star-
nina, se habría encargado de concluir la obra.14

Los argumentos más solidos están a favor de que el
encargo inicial de la obra debió de correr a cargo
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12 La obra del Maestro de Villahermosa ha sido estudiada desde mitad del siglo XX, con puntos de vista discrepantes, aunque
este tema no es objeto de estudio en este trabajo. Se han ocupado principalmente: LLONCH PAUSAS, Silvia, 1967-1968; JOSÉ I
PITARCH, Antoni, 1987, p. 165-239 y HÉRIARD-DUBREUIL, Mathieu, 1987.
13 Esta propuesta fue defendida en JOSÉ I PITARCH, Antoni, 2001, p. 272.
14 RUIZ I QUESADA, Francesc; MONTOLÍO TORÁN, David, 2008, p. 135. No existe ninguna referencia documentada sobre este
hecho, salvo que Francesc Serra II pudo fallecer en un periodo próximo al de la pintura del retablo de Alpuente, pero, en
nuestra opinión, se trata de una hipótesis poco sostenible.
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Fig. 1. Escenas de la predela: Cristo atado a la columna, Camino al Calvario con la cruz, Lamentación ante Cristo muerto y Santo
Entierro. Iglesia de San Miguel, El Collado de Alpuente (Valencia).



de un obrador dirigido por un florentino, que, des-
pués de concluir la predela y la tabla central, en ca-
so de haber existido, debió de abandonar el pro-
yecto por alguna circunstancia desconocida. Es sabi-
do que, en los contratos de retablos, en ocasiones
había capitulaciones para especificar el abono de
pagos parciales tras la finalización de determinadas
partes de la obra como la predela.15 Así pues, la
predela sostiene el peso de todo el retablo y, junto
con la tabla principal, debió ser la primera pieza en
ser acabada e instalada en el lugar de destino. Las
circunstancias que impidieron la finalización de la
obra en el primer obrador nos han permitido ver la
singularidad de una obra con dos estilos artísticos
contemporáneos. Con todo, no debemos descartar
la posibilidad de un trabajo en colaboración, prácti-
camente simultáneo con tareas repartidas entre
dos talleres, o incluso un caso de subcontratación.
Este escenario no fue inédito en el oficio de la pin-
tura valenciana de los siglos XIV y XV.

La cuestión fundamental que se nos plantea es la
innovación estilística que aportan los rasgos flo-
rentinos de la predela frente a la tradición italo-
gótica del resto del retablo. Es perceptible en las
escenas marianas del retablo el impacto que de-
bió de causar el nuevo lenguaje del gótico inter-
nacional en el obrador que terminó la obra. Se
produjo un cambio cualitativo y eso dio lugar a
un estilo híbrido entre la tradición y la línea reno-
vada que se estaba desarrollando en el ámbito va-
lenciano a finales del 1400. El maestro que pintó
el cuerpo principal del retablo tuvo que hacer un
gran esfuerzo para adaptar su estilo tradicional a
las novedades que aportaban los artistas foráneos
llegados de Toscana. La influencia de estos pro -
vocó que el obrador que recogió el testigo de Al-
puente cambiara el rumbo de su pintura, distan-
ciándose del tradicional corpus pictórico del Ma-
estro de Villahermosa. 

Resulta de especial interés atisbar en qué contexto
y por qué causas se produce la superación del len-
guaje italogótico y la asimilación del gótico inter-
nacional. Como bien apuntan la investigación de
Angela Orlandi y la de Juan Vicente García Marsi-
lla,16 debieron de ser las materias colorantes, utili-

zadas fundamentalmente en la tinción textil –y en
menor medida en otros ámbitos, como la pintura–,
las que atrajeron a las compañías de mercaderes
florentinos y genoveses que sirvieron como puerta
de entrada no solo para los carísimos pigmentos,
entre otros productos con los que comerciaban, si-
no también de obras de arte producidas en Italia.
En este sentido debemos profundizar e indagar las
implicaciones que tuvo la compañía Datini de Prato
en la importación y exportación de materias tintó-
reas, pigmentos y colorantes, en el transporte de
piezas y en la movilidad de artistas toscanos. Así,
existe constancia de que el mercader Marco Datini
comercializaba con pequeñas pinturas desde Flo-
rencia hasta Aviñón.17 Las relaciones comerciales
entre Italia y Valencia han sido delineadas en las in-
vestigaciones de David Gual y más concretamente
por Rafael Cornudella en lo referente a Starnina.18

En todo ese contexto, la singularidad del retablo
de Alpuente estriba en ser el mejor exponente del
impacto que ocasionaron los pintores del gótico
internacional llegados a las tierras valencianas en
los últimos años del siglo XIV. 

La predela de la Pasión

A partir de las escenas conservadas, la secuencia
de la pasión de Cristo se inicia con el tema de la
flagelación, en la que se representa a Cristo atado
a la columna por la cintura y los brazos mientras
un esbirro –del que solo vemos las manos y una
pierna, en cuyo pie se apoya– tensa la cuerda. Un
gesto similar lo encontramos en la escena que re-
presenta el camino del monte Calvario de la pre-
dela del retablo del Centenar de la Ploma del V&A,
en la que un personaje empuja al Nazareno con los
brazos y la rodilla. A la derecha, otro sayón, suje-
tándose las vestiduras, se dispone a azotar a Cristo
a las órdenes de Pilato, a quien se ve detrás, debajo
del umbral de una puerta lateral. El tema se desa-
rrolla en un espacio interior en el que se aprecian
los nervios de una bóveda rebajada entre finas pi-
lastras y un suelo ajedrezado con el que se intenta
darle profundidad a la escena. Esta concepción de
las figuras y su relación con el espacio interior son
análogas a los medallones de los siete sacramentos
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15 Cuando el pintor García Sarrià falleció en 1440, dejó incompleto un retablo dedicado a san Juan Evangelista y san Vicente
Mártir destinado a la iglesia de Villahermosa del Río. En el momento del óbito, el pintor había entregado la predela y la parte
central, trabajo por el que había percibido treinta libras. Archivo del Reino de Valencia (ARV), Notal de Vicent Çaera, núm. 2.737,
27 de mayo de 1440; publicado por SANCHIS SIVERA, José, 1912, pp. 326-327.
16 A título de ejemplo, se puede ver ORLANDI, Angela, 2008; GARCÍA MARSILLA, Juan Vicente, 2009 y GARCÍA MARSILLA,
Juan Vicente, 2011.
17 BOSKOVITS, Miklós, 1975 a, pp. 169-170.
18 GUAL LUIS, David, 1995, p. 79-110. CORNUDELLA I CARRÉ, Rafael, 2019, p. 517-519.
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del retablo de Bonifacio Ferrer del Museo de Bellas
Artes de Valencia. Se ha apuntado que estos mode-
los inspiraron determinadas obras de Antoni Peris,
como el retablo de la Pasión del palacio arzobispal
de Valencia.19 Efectivamente, Peris es uno de los pin-
tores autóctonos más influenciados por los mode-
los de la pintura florentina, aunque en una clave
más popular, como se puede ver en el retablo de la
Virgen de la Esperanza de Pego (Alicante).

La escena contigua, el Camino al Calvario con la
cruz, es una de las pinturas más interesantes desde
el punto de vista plástico y, como veremos a conti-
nuación, también en su ejecución técnica. Se trata
de una composición que contrasta con la anterior
por el gran número de figuras, entre las que des-
taca la de Cristo, en primer término, encorvado,
portando la cruz, que sujeta desde el extremo in-
ferior con la ayuda de Simón el Cireneo; detrás los
siguen la Virgen y María Magdalena. Los modelos
de estas figuras revelan una clara deuda con una
escena homónima pintada en 1392 por el floren -

tino Niccolò di Pietro Gerini conservada en la sala
capitular de la iglesia de San Francesco de Pisa. Ge-
rini fue colega de Starnina y trabajó en Prato en-
tre 1391 y 1392 con Agnolo Gaddi, donde pintaron
los murales del palacio Datini y poco después, Ge-
rini, se marchó a Pisa.20

No obstante, donde mayor coincidencia encontra-
mos con nuestro Cristo portacroce es en uno de los
esbozos del cuaderno de dibujos conservado en el
Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi de Floren-
cia (fig. 2), obra datada hacia 1400 que podría pro-
ceder de Valencia.21 Como veremos a continuación,
desde el punto de visto técnico las analogías son
muy estrechas. Volviendo a la tabla de Alpuente, en
segundo plano encontramos dos dignatarios mon-
tados a caballo que le dan órdenes a la comitiva. El
detalle de los caballos sobre el peñasco rocoso del
fondo remite de nuevo al retablo de Bonifacio Fe-
rrer en la escena de la conversión de Saulo (fig. 3),
con la que se aprecia una gran similitud en los de-
talles técnicos, de estilo y formales. 

En la parte derecha de la predela prosigue la esce-
na de la Lamentación ante Cristo ya muerto; en
ella se representa el cuerpo desnudo de Jesús, con
la corona de espinas, envuelto en su mitad inferior
por un paño transparente. Yace en el suelo muerto
sobre el manto azul de su madre, que está acom-
pañada de la tres Marías; todas ellas expresan un
profundo dolor contenido. María Magdalena, a la
derecha, es una de las figuras más bellas. Se re-
presenta en actitud nostálgica, resignada, con la
mirada perdida, cruzando las manos pintadas con
unos dedos muy esbeltos, detalle que recuerda a
numerosas obras de tradición florentina mayor-
mente vinculadas a Starnina. En segundo plano,
san Juan, José de Arimatea y Nicodemo contem-
plan en silencio el final del tormento.

En el Santo Entierro vemos como se repiten los mis-
mos personajes. Este es el momento en el que José
de Arimatea y Nicodemo depositan a Cristo en el
sepulcro. Nicodemo sujeta de forma atenta el su-
dario que envuelve el cuerpo muerto de Jesús en
el instante de introducirlo en el sepulcro. La ex-
presión de dolor que manifiesta María Magdalena
cubriéndose el rostro con las manos se repite en
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19 GÓMEZ FRECHINA, José, 2005, p. 48.
20 Es muy interesante el cotejo de determinados detalles de esta escena con la obra de Andrea Bonaiuti en la capilla de los es-
pañoles de Santa Maria Novella de Florencia. Véase HÉRIARD-DUBREUIL, Mathieu, 1987, vol. I, p. 85.
21 Inventario núm. 2277 F. Andrea De Marchi sugirió que Gherardo Starnina pudo llevar consigo el cuaderno de dibujos cuando
regresó a Florencia después de su estancia en Valencia. Véase DE MARCHI, Andrea, 2001, pp. 161-169. Este Cristo, junto a otros
dibujos contenidos en el mismo folio, ha sido vinculado a un maestro de procedencia holandesa, véase: MIQUEL JUAN, Ma -
tilde, 2011. Sobre este tipo de obras debe consultarse ULRIKE, Jenni, 1976 y SCHELLER, Robert W. 1995. El estudio sobre la estructu-
ra del cuaderno, su técnica y su papel en la transmisión del conocimiento se debe a: MONTERO TORTAJADA, Encarna, 2013b.
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Fig. 2. Cristo con la cruz, tinta sobre papel, Gabinetto Di-
segni e Stampe degli Uffizi, inv. 2277. F. Detalle de IR, Ca-
mino al Calvario con la cruz. Iglesia de San Miguel, El Collado
de Alpuente (Valencia).



diferentes obras del círculo florentino de Valencia,
como el retablo de la Ascensión con san Vicente y
san Gil, procedente de la iglesia de San Juan del
Hospital, conservado actualmente en el Metropo-
litan Museum de Nueva York (MET).22 Asimismo, se
observa esa misma posición en la escena del Calva-
rio del retablo de la Virgen y san Marcos de la co-
lección Serra de Alzaga de Valencia y en la escena
del entierro de Adán del retablo de la Santa Cruz
del Museo de Bellas Artes de Valencia. Todas estas
obras coinciden en su datación alrededor de 1400.

La presencia de profetas con filacterias en las enju-
tas ha sido referenciada de forma detallada por
Ruiz i Quesada.23 Después del escudo de la ciudad
que aparece al principio de la predela, encontra-
mos diez profetas que muestran leyendas en clave
mariana y sobre la Pasión de Cristo: David, Isaías,
Jeremías, Ezequiel, Daniel, Oseas, Zacarías, Mique-
as, Hageo y Baruc; este último se localizaba en la
tabla de la colección Ernst Pollak. La fuerza expre-
siva con la que el pintor dotó a esos rostros es muy
intensa y llega a alcanzar aspectos caricaturescos
que se identifican con la pintura nórdica. Estos de-
talles ya fueron relacionados con una probable co-
laboración puntual de Marçal de Sas en la predela,
bien como dibujante, en el diseño, o como pintor.24

La misma tipología de profetas aparece, de forma
idéntica, en la tabla El abrazo ante la Puerta Dora-
da del Museo de la Catedral de Segorbe.

Aspectos del proceso pictórico analizados
mediante técnicas de imagen infrarroja

La técnica de ejecución del proceso pictórico en las
tablas de la predela que estudiamos guarda ana-
logías con los preceptos contenidos en Il libro dell’
arte o Trattato della pittura de Cennino Cennini,
taccuino de reglas por excelencia de la pintura tar-
domedieval italiana. Además de ello, nosotros con-
sideramos que se trata de la fuente apropiada para
una somera confrontación técnica con unas pintu-
ras de incuestionable raíz florentina, pues se trata
de un texto que se desmarca del tradicional con-
tenido de recetarios. Por otra parte, su idoneidad
radica en el hecho de ser un libro compuesto den-
tro del ámbito toscano y en que data de un mo-

mento a caballo entre las postrimerías del siglo XIV
y los albores del siglo XV. Es cierto que existen otros
recetarios técnicos, pero ninguno tan conveniente
en cuanto al contexto espacial y temporal.25

Para el estudio de este tipo de pinturas, son de
gran utilidad algunas técnicas de estudio de la ima-
gen en las bandas no visibles; tal es el caso de la fo-
tografía infrarroja (IR) o la imagen infrarroja de
falso color (IRFC),26 dos de las técnicas más ricas,
por sus aportes, dentro del sistema de imagen mul-
tiespectral. Mientras que la primera es de especial
interés para visualizar el dibujo subyacente y para
constatar cambios en el diseño y correcciones, la se-
gunda, sin dejar de evidenciar el dibujo preparato-
rio, muestra los colores en tonalidades distintas a
las que se ven en el espectro visible; eso se debe a
las propiedades fisicoquímicas de cada pigmento y
da pistas preliminares para su identificación. 

Las tablas presentan un sutilísimo diseño subya-
cente que en ocasiones coincide con los contornos
de las figuras, de color sombra, mientras que otras
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22 Una parte de esta obra es propiedad de a la Hispanic Society aunque en la actualidad se expone en conjunto en el MET.
23 Un detallado estudio sobre la iconografía de los profetas representados se puede ver en CALVÉ MASCARELL, Oscar, 2011,
p. 57-79 y RUIZ I QUESADA, Francesc, 2016, p. 15-29.
24 ALIAGA MORELL, Joan; COMPANY, Ximo, 2007, p. 447; ALIAGA MORELL, Joan, 2009, p. 171-175.
25 Actualmente no hay consenso científico sobre la datación propuesta para el texto. Algunos estudiosos lo sitúan hacia 1390,
mientras que otros apuntan que debe de proceder de los primeros años del siglo XV. Véase: TOSATTI SOLDANO, Bianca Silvia;
BARONI, Sandro, 1998, p. 51-72.
26 COSENTINO, Antonino, 2016, p. 1-6.
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Fig. 3. Detalle, retablo de Bonifacio Ferrer. Museo de Bellas
Artes de Valencia. Detalle, Camino al Calvario con la cruz.
Iglesia de San Miguel, El Collado de Alpuente (Valencia).



veces se hace más perceptible porque marca con
cierta profusión los paños, pliegues y otros ele-
mentos aunque sin ahondar demasiado en detalles.
Se trata, pues, de un dibujo a tinta de contraste
medio, muy común en el ámbito valenciano a ini-
cios del siglo XV27 y a menudo difícil de ver en el IR
con nitidez a causa de la disolución de la tinta. Cen-
nino Cennini explica en el capítulo CXXII, “Come
principalmente si disegna in tavola con carbone, e
rafferma con inchiostro”, el procedimiento para
comenzar a dibujar sobre tabla:

Coge medio vasito de agua con algunas gotas de
tinta y con un pincelito de marta puntiagudo vé re-
pasando todo el dibujo. [...] Y así conseguirás un di-
bujo tan hermoso que todos quedarán prendados
de tu habilidad.28

La tinta estaba constituida por partículas de car-
bón en una solución de goma arábiga. Pues bien,
en los trazos de tinta que observamos es percepti-
ble la carga matérica, fundamentalmente en la par-
te final del fino trazado y, asimismo, en las curva-
turas del dibujo. 

Al hacer visible el dibujo subyacente en la escena
del Camino al Calvario con la cruz, se pone de ma-
nifiesto la gran similitud entre la obra de Alpuente
y el folio 2277 F del cuaderno de bocetos conser-
vado en la Gallerie degli Uffizi de Florencia. Este
exclusivo compendio de dibujos está compuesto
por 21 hojas de diferentes tamaños más una do-
ble, aunque, en origen, tuvo muchas más. Las ho-
jas están dibujadas a plumilla, lápiz y alguna se le
aplicó aguada de color. El trazo del dibujo que
presentamos (fig. 2) es rápido y seguro si bien en
ocasiones, cuando hay ángulos, se observan repe-
tidos trazos que los remarcan; eso se debe a la re-
sistencia que el papel texturizado le ofrece a la
pluma, que obliga al artista a incidir en la línea.
En cambio, en el dibujo subyacente de la tabla, el
trazo es muchísimo más fluido gracias a la base de
yeso y la imprimación del soporte. No es habitual
encontrar modelos sobre papel que sirvieran de
transmisores de modelos formales o iconográficos
para la pintura en el gótico internacional. No obs-
tante, desde el punto de vista documental, sí que
se dispone de numerosa información que revela el

valor y la función que estos diseños tuvieron para
la difusión del conocimiento de la pintura en la
época.29 Como ejemplo de la importancia de estos
dibujos sabemos que más de cincuenta años des-
pués de su creación se seguían utilizando como
recurso muy valorado por los artistas.30

Otro de los preceptos de Cennini se puede rastrear
en el modo en el que están resueltas las figuras,
sus drapeados, su anatomía y, en especial, su cons-
trucción cromática. Así, por ejemplo, los rostros si-
guen el tradicional esquema que utilizaba Giotto
en la centuria precedente. Se trata de modalida-
des constructivas que tuvieron cierta prevalencia
en la pintura valenciana de la primera mitad del si-
glo XV, partiendo del característico verdaccio:

[...] dale expresión al rostro que quieres pintar (re-
cuerda que debes dividir el rostro en tres partes: ca-
beza, nariz y mentón con boca), deslizando sobre él
tu pincel casi seco, muy ligeramente mojado en este
color, que se denomina verdacho en Florencia y baz-
zéo en Siena. [...], empieza a sombrear bajo el men-
tón y en las zonas más oscuras, insistiendo debajo del
labio, en las comisuras y bajo la nariz; también bajo
las cejas, a ambos lados de la nariz y, por último, en
los extremos de los ojos, hacia las orejas. Y así, con
sentimiento, ve tocando la cara y las manos y donde
haya de ir la encarnación. Coge después un pincel pun-
tiagudo de marta e insiste en los perfiles, nariz, ojos,
labios y orejas con tierra verde. Estando el rostro en
este punto, algunos maestros toman un poco de
blanco de san Juan con agua y van destacando los re-
lieves de dicho rostro por orden; después dan rosa en
los labios y en las mejillas y le pasan por encima una
aguada bien líquida; quedan así desvaídos, y vuelven
a resaltar los relieves con un poco de blanco.31

El verdaccio, siguiendo el método toscano, no era
una tierra verde como a menudo se piensa, sino
una mezcla de varios pigmentos, tal y como enun-
cia el propio Cennini al explicar su uso y su formu-
lación: 

Toma el equivalente de un haba de ocre oscuro [...],
toma un poco de negro (el equivalente a una lente-
ja) y mézclalo con el ocre. Toma el equivalente a un
tercio del haba de blanco de san Juan, como una
punta de cuchillo de cinabrio claro y mezcla propor-
cionalmente todos los colores citados.32
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27 HERRERO-CORTELL, Miguel Ángel; PUIG SANCHÍS, Isidro, 2019, p. 57-81.
28 CENNINI, Cennino, 1988, p. 161-162.
29 MONTERO TORTAJADA, Encarna, 2013 a; MONTERO TORTAJADA, Encarna, 2013 b, p. 55-75.
30 Más recientemente, Mercedes Gómez-Ferrer ha localizado documentos relativos al pintor Joan Moreno, datados en 1448,
que indican la posesión de una destacada colección de dibujos, entre ellos algunos de Gherardo Starnina y de Marçal de Sas.
Véase GÓMEZ-FERRER, Mercedes, 2020, p. 189-204.
31 CENNINI, Cennino, 1988, p. 116-117.
32 CENNINI, Cennino, 1988, p. 115-116.
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En cambio, la tierra verde se aplicaba principal-
mente en las partes en mayor penumbra. 

En las imágenes IRFC, como en la lamentación ante
Cristo muerto de la figura 4, se aprecia que las
áreas del característico tono verdoso que subyace
bajo la piel de los personajes se ven mediante esta
técnica con cierto matiz gris azulado, mientras que
la respuesta de las tierras verdes es siempre rojiza,
o rosada oscura. 

A pesar de las dificultades frecuentes para ver con
nitidez el dibujo subyacente en la imagen IR, los
resultados en las obras que nos ocupan han sido
sorprendentes, especialmente en aquellas partes
en las que el pintor utiliza colorantes o lacas. No
sucede así cuando hay pigmentos minerales, por
ejemplo, el lapislázuli, superpuesto a otro pigmen-
to del manto de la Virgen María, como veremos a
continuación. El trazo del dibujo a tinta es perfec-
tamente visible en determinados detalles, como
en la túnica del Nazareno, en la que apreciamos
que se delimitan los pliegues perfeccionando un
dibujo previo realizado con líneas incisas mediante
un punzón metálico. Este tipo de trazo suele ser
visible con luz rasante y, en ocasiones, responde a
que un patrón diseñado en papel se ha traspasado
al yeso de la preparación de la tabla.

En la escena del Camino al Calvario con la cruz
(fig. 5), la imagen IR ha revelado la presencia de
una serie de marcas subyacentes, en distintas par-
tes de la obra; grafismos en forma de letras inicia-
les. Se trata de referencias anotadas por el maes-
tro pintor, quien, una vez formalizado el proceso
preparatorio del dibujo, indicaba el color que de-
bían utilizar sus colaboradores en el obrador para
pintar en una determinada zona. Se trata de una
indicación muy habitual en talleres grandes en los
que el maestro, en previsión de que no fuese él
mismo quien ejecutase o al menos empezase el
proceso de pintura, dejaba consignados los tonos
que había que utilizar; el maestro utilizaba o bien
el nombre de un color, o bien el de un determina-
do pigmento. Esta práctica fue muy común en los
talleres de mayor producción, en los que, por ra-
zones organizativas, las tareas debían repartirse. En
el caso hispano, la mayoría de los ejemplos cons-
tatados son ya de los siglos XV y XVI y, más que
iniciales, se suelen encontrar los nombres enteros,

como sucede en obras hispanoflamencas o en cier-
tas producciones de obradores tan emblemáticos
como el de Joan de Joanes.33

En el caso que nos ocupa hemos podido localizar
esas indicaciones en nueve ocasiones en la misma
escena. Sin embargo, no volveremos a encontrar-
las en el resto de las tablas que componen la pre-
dela. Estas marcas subyacentes se identifican con
las letras v, b, g, l y corresponden, respectivamente,
a los colores aplicados en la obra: verde, azul, ama-
rillo y carmín. En italiano, verde, blu,34 giallo y lac-
ca. El vocablo lacca no se emplea en la terminolo-
gía de los documentos valencianos de la época ni
cuando se refieren a los materiales pictóricos ni
en libros de obras ni en contratos. La lacca35 es el
color que corresponde al carmín (carmini en valen-
ciano), consignado de tal modo tanto en capitula-
ciones como en listas de materiales, a veces desig-
nando compuestos orgánicos múltiples.36 Así, en
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33 Véase, por ejemplo, HERRERO-CORTELL, Miguel Ángel; PUIG SANCHÍS, Isidro, 2018, p. 35-57.
34 Podría designar también biadetto (un azul menos noble, algo más claro, compuesto, acaso, por pastel o índigo mezclado
con blanco de plomo, o bien azuritas de menor calidad y otras cargas).
35 La sustancia se identifica con una materia orgánica, producida por el insecto Kerria laca.
36 Por su habitual coste, es uno de los pocos pigmentos que, junto con los azules o, eventualmente, el bermellón, aparece, en
ocasiones, estipulado en los contratos, casi siempre catalanes. En Valencia, en cambio, no es habitual que se mencione. Véase
GARCÍA MARSILLA, Juan Vicente, 2011, p. 88.

ISSN 1130-7099
eISSN 2605-0439

Fig. 4. Detalles IRFC y VIS, Lamentación ante Cristo muerto.
Iglesia de San Miguel, El Collado de Alpuente (Valencia).



las múltiples anotaciones de materiales pictóricos
registrados en el Llibre d’obres de la catedral de Va-
lencia (1431-1432) aparece siempre el término car-
mini.37 De hecho, carmini se suele indicar como co-
lor –además de como material–, como sucede en
las instrucciones que recibió Valentí Montoliu en
Morella en 1468 para la factura de una imagen de
san Fabián, así como en el detallado contrato que
estipulaba cómo debía vestir cada personaje de la
Santa Cena que Martí Torner pintó para las clarisas
de Valencia en 1480.38

El término lacca, en cambio, no suele aparecer en el
ámbito catalano-aragonés y, cuando lo hace, se re-
fiere a un material y no a un color. En el caso valen-
ciano existe alguna vaga mención en el citado Lli-
bre d’obres en relación con un desafío técnico entre
Miquel Alcanyís y García Sarrià; en él, la lacca apa-
rece como una sustancia vinculada a la fabricación
del carmín: 

E aquesta sobredita jornada, per tal com en Garcia
Sarrià e en Miquel Alcanyís, cascú per sí volia fer car-
mini per verure qual exiria pus bell per a la dita obra
convench me comprar per al dit carmini les coses se-
güents: 
Primo comprí dos libres de laqua que costaren XII s.39

En cambio, en la documentación italiana, para re-
ferirse al carmini se emplea genéricamente la voz
lacca40 –designando tanto la materia prima como
el propio color–, que, precisamente, se verifica en
la tabla de la predela. El dato no es baladí, ya que
constata la utilización de la terminología italiana
y no de la valenciana.

Por todo ello, la imagen IR apunta a una fase del
proceso de creación pictórica dentro de un obra-
dor bajo la dirección de un maestro florentino
que vela por la necesidad operativa de su equipo
de trabajo: evitar confusiones iconográficas y ga-
rantizar el equilibrio cromático bajo su supervi-
sión.41 Consideramos este dato fundamental para
reforzar que la autoría de la predela le correspon-
de a Gherardo Starnina y a su obrador, que como
consta documentalmente permaneció activo en
Valencia y Toledo entre 1395 y 1402. Es probable
que el maestro prescindiera de este recurso en las
otras escenas, posiblemente porque pudo estar
más atento a su creación. Esta información sobre
la forma de organizar el trabajo en los obradores
ilustra a la perfección el proceso de producción
concreto de una obra en la que participan pin -
tores con diferentes responsabilidades y capaci -
dades.

Al analizar el trazo subyacente en otras escenas
del cuerpo del retablo apreciamos evidentes dife-
rencias, tanto en el dibujo preparatorio como en
el procedimental y técnico. En las tablas de la Epi-
fanía o la Presentación en el Templo, el trazo ape-
nas es perceptible debido a una densidad muchísi-
mo más rebajada de la tinta que, además, no pre-
senta cargas de materia en las curvaturas. Tam-
bién el uso de los colorantes y lacas es más restrin-
gido que en la predela, haciendo un mayor uso de
los pigmentos minerales cuyo resultado es una sa-
turación policroma de menor intensidad.
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37 Arxiu de la Catedral de Valencia (en adelante, ACV), Llibre d’obres de la Catedral, núm. 1479. Documento transcrito par-
cialmente por ALIAGA MORELL, Joan, 1996, pp. 202-204. Se trata de una fuente valiosísima, en la que se consignan todos los
gastos del proyecto pictórico de la capilla mayor. Asimismo, reporta información sobre productos de uso artístico como pig-
mentos, colorantes, lacas, barnices, sisas, etc.
38 SANCHIS SIVERA, José, 1930, p. 202-204; GARCÍA MARSILLA, Juan Vicente, 2011, p. 88.
39 ACV, Llibre d’obres de la Catedral, núm. 1479, f. 59, 17 de septiembre de 1432.
40 Cennino Cennini dedica a este color el capítulo, en el que indica: “Rojo es un color que se llama laca, el cual se produce arti-
ficialmente”. Véase CENNINI, Cennino, 1988, p. 71-73. Con idéntica denominación aparece en todos los recetarios de la época.
41 Sobre la organización de los talleres valencianos puede consultarse, MIQUEL JUAN, Matilde, 2008, p. 25-201.
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Fig. 5. Detalles IR y VIS, Camino al Calvario con la cruz (Se
aprecian tres iniciales: b, l y v). Iglesia de San Miguel, El Co-
llado de Alpuente (Valencia).



Lectura procedimental-material por escenas
a partir de la imagen IRFC

La imagen IRFC aporta información sobre los pig-
mentos usados en cada una de las escenas. En tér-
minos generales, la paleta caracterizada no dista,
en esencia, de la mayoría de las descritas hasta el
momento. Coexisten diversos tipos de azul: ultra-
marino y azurita como principales, pero también
índigo, utilizado para resaltar tonos oscuros y pa-
ra obtener el biadetto, un tono considerado poco
noble, que no se solía utilizar en las figuras sacras,
sino que se reservaba para personajes accesorios.42

Se identifican también verdes de dos naturalezas:
por una parte, una tierra verde, que se comporta
con tonalidad rojiza en la imagen IRFC; por otra
parte, un verdigrís, de color morado mucho más in-
tenso bajo IRFC. Entre los rojos, destacan el ber-
mellón y el carmín de laca. Entre los amarillos, des-
taca el ocre, aunque es posible que haya también
lacas orgánicas de este tono, y el oropimente.
Abundan, asimismo, las tierras de diversas tonali-
dades. Para el negro es posible que se utilizase el
carbón, mientras que el blanco es, en todos los ca-
sos, albayalde (blanco de plomo).43

Un análisis detallado revela aspectos clave que
ayudan a concretar el modo concreto en el que se
ejecutaron las tablas. Así sucede, por ejemplo, en
la escena del Camino al Calvario con la cruz. El ro-
jo granate –que devuelve un tono naranja de di-
versa intensidad en función de su concentración–
es una laca carmín de kermes, o laca kerr. La laca
también se ha usado para oscurecer e intensificar
otras partes rojas pintadas con bermellón. Mien-
tras que en el visible todos estos son colores rojos,
en la imagen IRFC el bermellón es amarillo y la
laca, naranja.

Frente a la mayoría de los azules que devuelven to-
nos mayormente rojizos en IRFC, el manto de la Vir-
gen arroja un morado oscuro que rezuma vibracio-

nes rojas en muchos puntos. Esto se debe a la su-
perposición cromática de lapislázuli sobre un estra-
to oscuro, bien de azurita,44 bien de negro con ín-
digo y almagra, motivo por el que la respuesta del
manto azul de la Virgen es tan oscura en la imagen
IR. Esta secuencia estratigráfica se da en todos los
casos de vestiduras de la Virgen del resto de las es-
cenas de la predela. Por otra parte, la imagen IR no
muestra ningún dibujo claramente perceptible ba-
jo el manto, en el que, en cambio, todos los plie-
gues se encuentran incisos. Así expresaba Cennini
el modo de construcción de estos mantos:

Si quieres hacer un manto de Nuestra Señora de azul
de Alemania u otro vestido azul, colorea al fresco di-
cho manto o vestido en sinopia y negro, a saber: dos
partes de sinopia por una de negro. Resalta los plie-
gues con una punta de hierro o aguja. Después, to-
ma el fresco azul de Alemania bien lavado y muélelo
en la piedra de triturar con lejía o agua limpia. [...]
Mézclalo todo bien y, con un pincel de cerdas suaves,
da tres o cuatro pasadas por dicho vestido. Cuando
lo hayas coloreado bien y esté seco, toma un poco de
índigo y negro y sombrea los pliegues del manto lo
más que puedas; resalta las sombras otra vez con la
aguja. [...] Si quieres pintar con azul ultramar, tém-
plalo según se ha dicho a propósito del azul de Ale-
mania y pásalo dos o tres veces por el vestido.45

En cambio, hay dos azules que devuelven rojos en
la imagen de IRFC: el ultramarino de lapislázuli (at-
zur d’Acre en los documentos valencianos) y el ín-
digo (indi Bagadell). Probablemente coexisten am-
bos en todas las tablas, pero se reserva el índigo
–por su intensidad y oscuridad características– para
los drapeados de zonas en penumbra, mediante
una veladura, lo que evita utilizar el negro, que
tiende a ensuciar más el color.46 En el espectro vi-
sible, se distinguen, a grandes rasgos, dos tipos de
azules (uno algo más violáceo que el otro), que en
IRFC devuelven dos tonos rojizos también diferen-
ciados, uno más rosado y otro más morado. 
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42 Por ejemplo, los estatutos de los pintores de la ciudad de Florencia (1315-1316), miembros en ese momento del gremio del
Arte dei Medici e Speziali, prohibieron expresamente que se sustituyese el ultramarino por azurita. Algo muy similar acontecía
en los estatutos de la vecina Siena en 1355: el azur fino no se podía sustituir en ningún caso por la azurita ni por el biadetto.
En Alemania acontecía algo similar: ni el fein lasur (lapislázuli) se podía sustituir por el más común perckplab (azurita) ni este
por el menschenplab. Véase KIRBY, Jo, 2000, p. 21.
43 Se trata de pigmentos de gran popularidad en la Valencia del siglo XV. Véase HERRERO-CORTELL, Miguel Ángel, 2019, p. 1-16.
44 De hecho, es muy típico en la pintura florentina de todo el siglo XV y del comienzo del XVI, pero fue una moda en toda
Europa hasta el siglo XVIII. ARROYO LEMUS, Elsa et al., 2012, p. 85-117. Aunque fue un recurso ampliamente utilizado en el
Trecento final, fue aún más común en los siglos XV y XVI. Rafael, por ejemplo, todavía utiliza ese recurso con frecuencia. En
Valencia se registra el caso de la capa de azurita bajo la de ultramarino concretada en el contrato de la pintura de la capilla
mayor, suscrito por Paolo da San Leocadio y Francesco Pagano en 1472, en el que se estipula que “[…] tot lo adzur qu entrarà
en tota la pintura de la dita capella la primer ma sia d’adzur d’Alamanya, e la derrera d’atzur d’Acre, segons es contengut en
la mostra […]” (COMPANY I CLIMENT, Ximo, 2006, p. 416).
45 CENNINI, Cennino, 1988, p. 130-131.
46 HERRERO-CORTELL, Miguel Ángel et al., 2020, p. 125-132.
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En el caso de la tabla de la lamentación ante Cristo
muerto, destaca el precepto seguido para repre-
sentar la tonalidad mortecina del cadáver con di-
versas tierras, prescindiendo del rojo y con mayor
presencia del verdaccio, tal y como recomienda en
sus instrucciones Cennini: 

A continuación hablaremos del modo de pintar un
hombre muerto, es decir el rostro, el busto y todo
aquello que quede al desnudo, tanto sobre la tabla
como en el muro [...] marca las sombras con verda-
cho. Y no pintes ningún rubor en las mejillas, ya que
los cadáveres no tienen color; por el contrario, toma
un poco de ocre amarillo y prepara con él tres tonos
para la carnación, mezclándolo con albayalde, tém-
plalos como de costumbre y aplica cada tono en el
lugar que le corresponda, difuminándolos bien en-
tre sí, tanto en el rostro como en el resto del cuerpo.
[...] Después perfila todos los contornos con almagre
oscuro mezclado con una pizca de negro; lo que re-
cibe el nombre de sanguina.47

De dicha escena resulta muy llamativo el modo en
el que el pintor ejecuta los pliegues de los vestidos
y los drapeados, pues incide en las partes más os-
curas con lacas en las túnicas de tonalidades rojizas
y con índigo en las partes azuladas, todavía muy
en sintonía con las modalidades pictóricas arcaicas
y con conceptos como el de incide (sombreado) y
matize (resaltes claros).48

Por otro lado, algunos aspectos de la escena del
Santo Entierro (fig. 6) son particularmente intere-
santes. En esta tabla observamos la existencia de
varios tipos de verde, entre los que destacan la
tierra verde, que en la imagen IRF refleja tonali-
dades rosadas y rojizas, y el acetato o verdigrís
usado profusamente en el sepulcro, cuya respues-
ta es mucho más violácea. Esto se hace más per-
ceptible si se comparan las vestiduras verdes de
José de Arimatea con los tonos verdes del interior
del vano del sepulcro. 

También nos llama la atención el modo de ejecutar
los árboles del fondo, que en IRFC devuelve dos
manchas transparentes y de color rojo intenso. La
presencia de tales zonas rojizas en dicha técnica
se debe al uso que nuestro pintor ha hecho del ín-
digo mezclado con algún amarillo �probablemente
oropimente o, incluso, un amarillo orgánico� y que
lo ha aprovechado, por su intensidad, como tono
base para la construcción del follaje. En la imagen IR
se manifiesta como un color escasamente cubriente,

por lo que, sin lugar a duda, tiene que ser índigo.
Esta afirmación se refuerza siguiendo el texto de
Cennino Cennini, en el que se menciona la mezcla
de índigo con oropimente para la consecución de
verdes (caps. XLVII, LIII y LXXXVI). En esencia, se
trata de una variación del método florentino, por
el que, partiendo del negro como base, se van de-
finiendo las hojas con verdes de diversas gamas;
es un sistema que alcanzó gran popularidad en la
pintura toscana del Quattrocento:

Si quieres adornar dichas montañas con vegetación
de árboles o hierba, pinta primero los troncos de los
árboles con negro puro templado [...] luego haz un
color para las hojas con verde oscuro, o con verde
azulado, ya que la tierra verde no resulta adecuada,
y píntalas empastando. Luego prepara un verde con
amarillento, que sea bastante claro; y pinta con él
menos hojas, reduciendo la cantidad hacia las cimas.
Luego da algunos toques en los claros de las cimas
también con amarillento y verás los relieves de los
árboles y la vegetación [...].49

Ambos son procedimientos pictóricos bien tipifica-
dos en la praxis de los talleres. Muchos de ellos se
aprendían como un surtido de fórmulas y se trans-
mitían como preceptos técnicos durante el periodo
formativo de los aprendices en el núcleo artístico.
Al margen de aspectos anecdóticos, la utilización
de este tipo de recursos nos habla de la vigencia
de las técnicas de la pintura toscana en territorio
valenciano en total correspondencia con la meto-
dología empleada en los obradores italianos.

La autoría de la predela

Es bastante generalizado el consenso entre los es-
tudiosos a la hora de adjudicar la autoría de la
predela de Alpuente al maestro florentino esta-
blecido en Valencia a finales del siglo XIV. Sin lugar
a duda, Gherardo Starnina es el más renombrado
de los italianos, pero también se tiene información,
aunque bastante parca, de otros dos: Nicolò d’An-
tonio y Simone di Francesco.50 Ambos figuran co-
mo pintores de Florencia en la documentación de
Valencia y en la de Toledo. Los tres pudieron for-
mar un equipo de trabajo competente especiali-
zado tanto en la pintura retablística como en la
pintura mural y, muy probablemente, al fresco.
Una parte de las obras contratadas por Starnina en
Valencia, y también en Toledo, son murales cuya
ejecución, presumiblemente al fresco, era casi des-
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47 CENNINI, Cennino, 1988, p. 185-186.
48 CLARKE, Mark, 2011, p. 87.
49 CENNINI, Cennino, 1988, p. 132.
50 Sobre la relación de estos dos pintores puede verse: MIQUEL JUAN, Matilde, 2007, p. 32-43.
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conocida en Valencia, debió precisar de un equipo
de profesionales especializados.51 De la misma for-
ma, Starnina también necesitaría apoyo cuando
pintó para el obispo de Dolia un imponente reta-
blo en la iglesia de San Agustín de Valencia.52 Son
artistas muy activos, con una gran capacidad de
movilidad, que pudieron gestionar su itinerancia
a través de las rutas de los mercaderes florentinos,
como Marco Datini. Los documentos notariales re-
velan la relación existente entre mercaderes flo-
rentinos como Giovanni Stefano o Simone d’Esta-
gio y los pintores mencionados.53 El estudio del
pintor Gherardo Starnina y su obra es un objetivo
que excede el propósito de este artículo, como ya
se ha indicado, pero su figura ha sido tema de es-
tudio frecuente por parte de historiadores de arte

hispano e italiano.54 Se trata de un artista excep-
cional, de gran calidad, que es clave en el desarro-
llo de la pintura del gótico internacional. Junto
con Marçal de Sas y Pere Nicolau, fueron los artífi-
ces mejor cotizados de su tiempo en Valencia. En
1402, Starnina abandonó la ciudad, probablemente
huyendo de una epidemia de peste para regresar
a Italia, y es muy posible que el destino de sus co-
legas florentinos fuera el mismo. Este suceso po-
dría haber sido uno de los motivos para dejar ina-
cabado el retablo de la villa de Alpuente. 

Hériard-Dubreuil atribuyó inicialmente la obra a
Miquel Alcanyís, pero muy poco después volvió a
adjudicar el retablo a Gherardo Starnina.55 Por su
parte, José i Pitarch vinculó la obra con alguno de
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51 Un ejemplo documentado de pinturas murales son las realizadas por Marçal de Sas en la Casa de la Ciudad de Valencia.
52 Se trata de uno de los retablos más caros pagados en la época. El documento de pago se encuentra en ACV, Protocolo de
Jaume Pastor, n.º 3.664, publicado por SANCHIS SIVERA, José, 1930, p. 46.
53 Una propuesta no descartable es la de que Starnina participara dentro del obrador del Maestro de Villahermosa/ Francesc
Serra II como un maestro independiente y encargado de la predela, de la misma manera que sucede con Bartolomé Bermejo
casi un siglo más tarde en el conjunto de santo Domingo de Silos, o el Tríptico de Acqui Terme.
54 El estudio más reciente y completo sobre el autor puede verse en PALUMBO, Maria, 2015.
55 HÉRIARD-DUBREUIL, Mathieu, 1975 a, p. 19; HÉRIARD-DUBREUIL, Mathieu, 1975 b, p. 21 y HÉRIARD-DUBREUIL, Mathieu,
1978, p. 95.
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los pintores florentinos colegas de Starnina en el
periodo valenciano, pero no con el principal pin-
tor del grupo. Estos planteamientos están basados
en la afinidad estilística de nuestra predela con la
obra de los toscanos de finales del Trecento, como
Spinello Aretino, Andrea Bonaiuti y Agnolo Gad-
di, entre otros. Al mismo tiempo, las escenas de
nuestra predela han sido relacionadas con el reta-
blo de Bonifacio Ferrer del Museo de Bellas Artes
de Valencia56 y, en mayor o menor medida, con un
grupo de obras contemporáneas afines y excep-
cionales por su calidad artística. Se trata de las si-
guientes obras: el retablo de la Ascensión con san
Vicente y san Gil, procedente de la iglesia de San
Juan del Hospital, conservado en el MET; el reta-
blo de san Miguel del Musée des Beaux-Arts de
Lyon; la tabla El abrazo ante la Puerta Dorada del
Museo de la Catedral de Segorbe; la tabla del Jui-
cio Final de la Alte Pinakothek de Múnich; el reta-
blo de la Santa Cruz, procedente del convento de
Santo Domingo, conservado en el Museo de Bellas
Artes de Valencia; el retablo de la Virgen y san
Marcos de la colección Serra de Alzaga de Valencia;
y determinadas escenas del retablo del Centenar de
la Ploma del V&A. Todas esas grandes obras, que
muestran la excelencia del comienzo del gótico
internacional en Valencia, arrastran desde hace
muchas décadas un problema de filiación todavía
no resuelto. Por ejemplo, la fotografía de archivo
de la escena de la Resurrección de la colección Ernst
Pollak se encontraba en la fototeca del Kunsthis-
torisches Institut de Florencia en una carpeta dedi-
cada al Maestro del Bambino Vispo. Probablemen-
te, la duda que se planteaba Miklós Boskovits sobre
si el Maestro del Bambino Vispo era Gherardo Star-
nina o Miquel Alcanyís todavía es un tema no re-
suelto que a nuestro juicio debe ser revisado.57

Conclusiones

El estudio de la predela del retablo de Alpuente
con el sistema de imagen multiespectral ha permi-
tido constatar la praxis del obrador en el que, a fi-
nales del siglo XIV, se pintó la obra siguiendo los
procedimientos descritos por Cennino Cennini en
Il libro dell’arte. Se ha puesto de manifiesto que
los artistas que pintaron estas escenas lo hicieron
siguiendo las técnicas de la pintura toscana. El aná-
lisis del dibujo subyacente de la predela revela una
clara diferencia formal en comparación con otras
escenas analizadas del cuerpo del retablo. También

se evidencian diferencias entre predela y cuerpo del
retablo desde el punto de vista procedimental y téc-
nico en el uso de lacas y colorantes. Las imágenes
con fotografía infrarroja de la predela han revelado
en una de las escenas las indicaciones en italiano
que dejó el maestro del obrador a sus colaboradores
sobre los colores que debían emplear en cada parte
de la obra: verde, blu, giallo y lacca. Además, se pro-
pone que la obra fue creada hacia el año 1400 en
un taller florentino itinerante bajo la supervisión de
Gherardo Starnina. Por último, cabe destacar que
esta obra comparte una estrecha relación estilística
y procedimental con otros retablos filoitalianos pro-
ducidos en el mismo periodo en Valencia.
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