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Introduccioé General

Proposits, metodologia i objectius

En la meva experiéncia personal, 1’art sempre ha estat en primer lloc una qiiestio de
colors, formes 1 textures, una qiiestio sensorial i, en un segon moment, un vehicle de
sentiments i conceptes, expressions de I’individu i la col-lectivitat, relats explicits i
simbols més o menys implicits. De ben segur, aixo ha condicionat el meu apropament a
la historia de 1’art com a disciplina i a I’estudi de 1’art gotic com a especialitat. I potser

per aix0 aquesta tesi s’orienta cap a la critica estilistica.

L’estudi de D’estil és el fil conductor del meu treball, I’element que articula el discurs i
déna —espero— coheréncia al relat. Com explicaré amb més detall en els propers
apartats, la meva intencid és explorar algunes de les vies creatives de la pintura
aragonesa a partir dels anys quaranta-cinquanta del segle XV: revisar la importancia del
darrer internacional com a ferment de la pintura de la segona meitat del segle XV a
través de les figures del Mestre de Riglos 1 Pere Garcia 1 re-evaluar, aixi, la divisié
tradicional de la pintura aragonesa entre el 1450 i el 1500 en dos grans corrents derivats
d’Huguet i Bermejo. En aquest sentit em proposo també examinar les figures d’alguns
pintors tradicionalment considerats huguetians a la llum de les darreres aportacions
historiografiques, que matisen la importancia i la presencia del pintor de Valls a I’ Aragd
1 delineen la figura d’un important artista, vinculat amb 1’escola barcelonina pero arrelat

al mon aragones, el Mestre de sant Jordi i la princesa.

He intentat, sempre que ha estat possible, examinar directament les obres que estudio al
llarg de la tesi. En les obres conservades in sifu 0 en museus 1 col-leccions accessibles
aixo ha permes reunir dades rellevants sobre 1’estructura material de les obres, I’estat de
conservacid i, en alguns casos, obtenir noves imatges d’obres poc o gens publicades.
Les més rellevants s’inclouen a 1I’Apéndix fotografic. En molts altres casos, pero,
treballem amb obres perdudes o conservades en col-leccions privades de dificil

localitzacid, 1 he hagut de recorrer a les imatges d’arxiu.
) g g
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Malgrat que prioritzo la critica estilistica, no oblido que I’art del segle XV vol
transmetre continguts i significats, en ocasions molt més enlla de la traduccié monotona
dels relats biblics i les vides de sants. L’estudi de les obres dels artistes seleccionats ens
permetran en ocasions apropar-nos a programes especifics complexos, com ¢s el cas
dels grans cicles marians que lliguen els retaules del Mestre de Riglos a la pintura de
Blasco de Graiién i1 els obradors valencians. Forma 1 significat es condicionen
respectivament i estan lligats inextricablement, per aixo en altres casos les formules
iconografiques escollides, per exemple en el cas del Crist de Pietat d’alguns retaules del
Grup de Morata, ens ajuden a establir vincles i relacions entre escoles, reforcant els

aspectes purament plastics

Els documents ens emplacen en un context historic concret, son imprescindibles per a
entendre les dinamiques artistiques, els desitjos de la clientela, les qiiestions
economiques i socials 1 els fluxos de mestres, escoles i tallers, perd, de vegades,
compliquen enormement el panorama perque el seu encaix amb les obres conservades
no és en absolut clar i immediat. La meva tesi no esta centrada en 1’aspecte documental,
1 una part dels mestres que estudio romanen en I’anonimat, perd he procurat fer un us
curos de les noticies d’arxiu. He procurat tenir en compte tots els documents publicats i,
quan les investigacions precedents aixi ho aconsellaven, he intentat completar la recerca
d’arxiu encetada per altres historiadors. Es el cas del capitol dedicat a Tomas Giner, per
exemple, on analitzo alguns documents ineédits i altres mai transcrits. Uns i altres es

recullen a I’Apeéndix documental inclos al segon volum de la tesi.

Breu panoramica de I’estat dels estudis sobre pintura del segle XV a I’Arago.

Arribats al 2013, les aportacions a I’estudi de I’art aragones i els seus vincles amb la
resta de territoris de I’antiga Corona d’Aragd son ja molt nombroses. Entre la segona
meitat del segle XIX 1 inicis del XXI s’ha fet un llarg cami en el coneixement,
I’exposicid, la divulgacio i la proteccio del patrimoni artistic. No sembla necessari ara,
per tant, recorrer totes i cadascuna de les fites que el jalonen, pero, abans de passar a
I’objecte d’estudi d’aquesta tesi, m’ha semblat adequat esbossar un brevissim estat de la
quiestio 1 subratllar alguns dels moments i les personalitats que han determinat el nostre
coneixement de la pintura aragonesa del segle XV. La meva intencid és només
presentar, i valorar succintament, algunes aportacions essencials, que seran citades

repetidament al llarg dels capitols de la tesi.
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L’interes per la pintura gotica a la Corona d’Aragd es va comengar a desvetllar a finals
del segle XIX, tant pel que fa a Catalunya com a Valencia i Aragd. Sera al llarg de la
segona meitat d’aquesta centiria quan es comengaran a constituir els museus
provincials, diocesans i capitulars, incentivats pel creixent gust per I’art antic i, sens
dubte, també pels efectes sobre el patrimoni que ja es constatava que havien tingut les
desamortitzacions de Mendizdbal (1836-37) i Madoz (1855). L’abandonament de
nombrosos edificis conventuals i monastics va posar en perill una ingent quantitat de
bens artistics mobles i immobles, que van quedar a la merceé d’especuladors i en molts
casos simplement exposats a la seva destruccid per incuria. EI Museo Provincial de
Bellas Artes de Zaragoza es comenga a gestar amb els inventaris que, just després de la
desamortitzacié de Mendizéabal, va emprendre la comissio artistica de la Real Academia
de San Luis de Zaragoza, per tal d’obtenir un recompte fiable dels bens afectats. Entre
el 1836 1 el 1845 aquests bens es van comengar a acumular a I’església de San Pedro
Nolasco de Saragossa i el 1845 es traslladaren a 1’antic convent de Santa Fe de la ciutat,
on el museu s’obri finalment al public al gener de 1848. La configuraci6 del Museo
Provincial de Huesca, per la seva banda, s’inicia el 1850, tot i que seria refundat el
1873, sota I'impuls de Valentin Carderera, pintor de cambra d’Isabel II, escriptor i
col-leccionista. Aquests i altres museus instituits a les darreries del segle XIX seran
reorganitzats a partir dels anys setanta del segle XX, i adequats a les noves legislacions
sobre el patrimoni artistic 1 les institucions publiques. A partir dels anys seixanta del

N , . s \ 1
segle passat es dona inici, a més, a la tasca de publicacid dels seus catalegs .

A les darreres decades del segle XIX es van produir també les primeres aportacions
historiografiques a la pintura gotica aragonesa. Abans d’aquestes dates amb prou feines
se citava el nom d’algun pintor aragones als grans diccionaris artistics com el de Cean-

Bermudez®. Entre les aportacions primerenques del segle XIX es poden comptar, per

! Rosa Marfa DONOSO, Guia del Museo Provincial de Huesca, Madrid, 1968. Maria del Carmen
LACARRA DUCAY, «Primitivos aragoneses en el Museo Provincial de Zaragoza», Seminario de Arte
Aragonés, 1970, 16-18, p. 7-189. Juan Francisco ESTEBAN LORENTE, Museo Colegial de Daroca, Madrid,
1975. Gonzalo BORRAS GUALIS; German LOPEZ SAMPEDRO, Guia de la ciudad monumental de
Calatayud, Madrid, 1975. M. C. LACARRA DUCAY; Carmen MORTE GARCIA, Catdlogo del Museo
Episcopal y Capitular de Huesca, Saragossa, 1984.

* Juan Agustin CEAN-BERMUDEZ, Diccionario de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en
Espariia, Madrid, 1800, no mencionava cap pintor aragones del segle XV. Cipriano MUNOZ Y MANZANO,
comte de la Vifiaza, va publicar més tard les Adiciones al Diccionario de los mds ilustres profesores de
las Bellas Artes en Esparia, Madrid, 1889, on integrava notes de Cean, Carderera i altres, i on donava
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exemple, les de Francisco Zapater Gomez amb els seus Apuntes historico-biogrdficos
acerca de la escuela aragonesa de pintura, publicats de forma conjunta el 1863 pero
que ’autor havia donat a congixer ja des de la meitat del segle en diverses publicacions
periddiques’. Només dos noms representen als treballs de Zapater Gémez la pintura del
segle XIV: «Ramon Torrente» i el seu deixeble «Guillen Tort»”. I no sén gaires més els
pintors del segle XV citats: Bonant (sic) de Ortiga, a qui documenta per primer cop el
1457 1 considera viu fins a finals de la centuria —confos per la homonimia amb els seus
fills—, Juan Calvo, Juan Serrat i, sobretot, Pedro de Aponte, un Pedro de Aponte
magnificat 1 irreal. D’aquest darrer, que de fet només es documenta a partir del segle
XVI, diu que va ser «pintor de D. Juan Il de Aragon, para quien ejecuto las tablas de
un retablo de San Lorenzo que estaba en la Iglesia de la Seo»’. Aponte havia estat
convertit per Jusepe Martinez i els seus Discursos practicables del nobilisimo arte de la
pintura en un mite de la pintura catalano-aragonesa, amb nombrosissimes atribucions
cvompletament errades®. La menci6 a un Retaule de sant Lloreng conservat a la catedral
de San Salvador i pintat al segle XV, no obstant, s interessant, car és possible que sigui
una de les primeres referencies al Retaule de sant Viceng, sant freqlientment confés amb
el diaca Lloreng per la coincidéncia d’alguns dels seus martiris i atributs, com la graella,
pintat per Tomds Giner i conservat ara al Museo del Prado, sobre el qual tornarem més

tard.

noticia de Pedro de Aponte, Bonanat Zaortiga, Jaime Romeu i Juan de la Abadia, sense referir-se, pero, a
cap obra.

3 Francisco ZAPATER GOMEZ, Apuntes historico-biogrdficos acerca de la escuela aragonesa de pintura,
Madrid, 1863, vegeu el proleg.

# Manuel Serrano Sanz completaria el diplomatari d’aquests dos pintors al 1916 i al 1917, amb documents
tan interessants com el completissim inventari post mortem de la casa i1 I’obrador de Torrent, i corregiria
el nom de Tort, que sembla que va ser Fort (M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura en
Aragon durante el siglo XV», Revista de archivos, bibliotecas y museos, 1916, vol. 34, p. 462 1 1917, 36,
p. 103-113).

> F. ZAPATER GOMEZ, Apuntes historico-biogrdficos..., p. 9. Pel que fa a Datribucié a aquest pintor de
nombroses obres del segle XV, val la pena recordar les paraules de Manuel Serrano Sanz («Documentos
relativos a la pintura...», 1916, vol. 34, p. 482), quan criticava les nombroses atribucions al «tan socorrido
y tan traido y llevado Pedro de Aponte, a quien, en los muchos centenares de protocolos del siglo XV que
llevo examinados, no le he visto asomar la cabeza ni siquiera para otorgar un albardn de comanda o de
cualquier otro asunto ajeno a la pinturay.

6 Jusepe MARTINEZ (m. 1682), Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura: sus rudimentos,
medios y fines que ensefia la experiencia, con los ejemplares de obras insignes de artifices ilustres.
L’obra no fou publicada fins gairebé dos segles després de la mort del seu autor, per Valentin Carderera,
«con notas, la vida del autor y una resefia histérica de la pintura en la Corona de Aragon», Madrid, 1866.
Manuel Abizanda Broto deia de Jusepe Martinez que va ser «pintor notable y técnico eminente del siglo
XVII, pero narrador cuya veracidad historica no es recomendable por ningun concepto», vegeu M.
ABIZANDA BROTO, «Discurso de Ingreso de D. Manuel Abizanda y Broto en la Real Academia de Bellas
Artesy, Boletin del Museo Provincial de Bellas Artes de Zaragoza, 1921, num. 5, p. 20-31:22.
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Mario de la Sala-Valdés, a més d’escriure algunes obres de tema militar, va dedicar una
especial atencidé als monuments saragossans. Entre les seves publicacions destaquen
Zaragoza y su edificios’; Album de los Sitios de Zaragoza® i, molt especialment, el
llibre Estudios historicos y artisticos de Zaragoza, publicat postumament, el 1933, amb
proleg de Mariano de Pano Ruata’. El caricter generalista d’aquest darrer volum, i
I’estat incipient dels estudis sobre historia de I’art a inicis del segle XX, fan que en
moltes ocasions les apreciacions estilistiques 1 iconografiques de 1’autor siguin ingénues
o mancades de concrecid, perd ens proporciona una informacid molt valuosa sobre les
restes artistiques conservades a la ciutat, tant pel que fa al seu patrimoni moble com

immoble.

La Exposicion Universal de Zaragoza de 1908 va ser tot un revulsiu per als estudis
artistics a I’ Arago. Es van fotografiar, documentar i localitzar un gran nombre de peces.
L’art aragones en conjunt s’oferia per primer cop als aficionats en una mostra de grans
proporcions que va resultar també una oportunitat immillorable per als estudiosos a
I’hora de plantejar-se estudis globals sobre la pintura medieval i la seva perioditzacio.
El cataleg amb les fitxes d’algunes peces escollides, redactat per Emile Bertaux i
publicat en castella i en frances, va ajudar a situar ’art aragones en 1’0rbita europea,
gracies a les analisis del gran historiador francés'®. El complet article redactat per Elias
Tormo Monz¢é al voltant de les peces exposades a Saragossa representa també un dels
primers intents d’analisi critic rigords i1 de gran abast sobre la pintura gotica
aragonesa' . L’autor el completaria després amb altres aproximacions a la pintura
medieval, entre ells alguns de caire monografic com I’important estudi dedicat a

, . . . , . .. - 12
Bartolomé Bermejo, a qui qualifica com «el mas recio de los primitivos espafioles» “.

Els germans José i Joaquin Albareda s’enfrontaren a la pintura aragonesa del segle XV

des de I’experiéncia practica de dos artistes 1 restauradors d’obres d’art. Es compten

’ Mario de la SALA-VALDES, Zaragoza y su edificios, Saragossa, 1903.

8 M. de la SALA-VALDES, Album de los Sitios de Zaragoza, Saragossa, 1905.

M. de la SALA-VALDES, Estudios historicos y artisticos de Zaragoza, Saragossa, 1933, amb proleg de
Mariano de Pano Ruata.

' Emile BERTAUX, Exposicion retrospectiva de arte 1908, Paris-Zaragoza, 1910.

" Elias TORMO MONZz0O, «La pintura aragonesa cuatrocentista y la retrospectiva de la Exposiciéon de
Zaragoza en generaly, Boletin de la Sociedad Espariola de Excursiones cientificas, 1909, vol. XVII, num.
1-4, p. 57-75, 125-134, 234-243 1 277-285.

12 E. ToRMO MONZO, «Bartolomé Bermejo, el mas recio de los primitivos espafioles: resumen de su vida,
de su obra y de su estudio», Archivo Espariol de Arte y Arqueologia, 1926, p. 11-87.
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entre els primers a analitzar, per exemple, la figura de Martin de Soria, i alguns dels
seus articles soén encara avui essencials, atés que van donar a concixer obres
malauradament desaparegudes total o parcialment després de la Guerra Civil, com ara
els monumentals retaules dedicats a la Mare de Déu de les esglésies de Lanaja i

Ontifiena, obres de Blasco de Grafién i el seu taller"”.

Els estudis de conjunt que intentaven sistematitzar la pintura gotica aragonesa en la seva
totalitat, definint grans periodes i escoles on inserir cercles, tallers i mestres concrets,
arribaren de la ma de Chandler Rathfon Post i la seva monumental obra: A history of
Spanish Painting'. L autor, bon coneixedor de la pintura europea en general i de la
hispanica en particular, aporta, a més, una visidé panoramica capag de situar els mestres
en un context ampli. Per a ’estudi de 1I’ambit que ens interessa tenen especial
importancia els volums VII, The Catalan School in the late middle ages, del 1938, i
VIII, The Aragonese School in the late middle ages, publicat al 1941. Pero la peculiar
arquitectura de I’obra, on cada volum finalitza amb substanciosos apendixs que aporten
noves consideracions sobre els volums precedents, obliga a ’estudids a la consulta

successiva de tota 1’obra.

Les propostes de Post quant a la distribucid d’escoles 1 els catalegs dels mestres no
sempre generaren consens, perd0 van ser fonamentals per a les aportacions d’altres
estudiosos, entre els quals cal destacar en primer lloc Josep Gudiol Ricart. El seu llibre
Pintura medieval en Aragon, publicat el 1971, és per ara I’tinic intent de catalogacid
sistematica de la pintura aragonesa romanica i gotica'”. Malauradament, les seves 397
entrades de cataleg, extremadament sintétiques, i les 236 imatges, tot i ser un bon punt
de partida per a I’estudi de la pintura dels segles XII-XV, estan molt lluny de constituir
el formidable instrument de treball que encara és la Pintura gotica catalana, amb 697
entrades de cataleg i 1055 fotografies d’obres del darrer quart del segle XIII al XV,
publicada al 1986 conjuntament per Josep Gudiol Ricart i Santiago Alcolea Blanch'®.

B José i Joaquin ALBAREDA, «Por tierras de Aragén: Pallaruelo de Monegros», Aragon, 1933, IX, nim.
93, p. 111-113; IDEM, «Los primitivos de la Iglesia de Lanaja», Aragén, febrer 1936, nim. 125, p. 34-36 i
mar¢ 1936, nim. 126, p. 54-56; IDEM, «El retablo mayor de la parroquial de Ontifiena», Aragon, 1936,
XII, niim. 128, p. 93-96.

'* Chandler Rathfon POST, A history of Spanish painting, Cambridge (Massachusetts), 1930-1966, vols. I-
XIV.

5y osep GUDIOL RICART, Pintura medieval en Aragon, Saragossa, 1971.

' J. GUDIOL RICART; S. ALCOLEA BLANCH, Pintura gotica catalana, Barcelona, 1986.
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Coincidint amb la publicacié d’aquesta important obra de Gudiol Ricart i amb la
reorganitzacid d’alguns dels museus més destacats del territori aragongs, a inicis de la
decada dels setanta del segle XX comengava les seves investigacions sobre la pintura
del segle XV a I’Arag6 Maria del Carmen Lacarra. A la seva tasca infatigable devem,
de fet, els catalegs de pintura medieval dels museus de Saragossa i Osca —el primer va
constituir la seva tesi de llicenciatura, mentre que el darrer el va escriure en
col-laboraci6 amb Carmen Morte— " ; una ingent quantitat d’articles amb
importantissimes aportacions, molts dels quals ressenyo a la bibliografia i seran citats
repetidament; monografies d’obres tan singulars com el retaule major de la catedral de
Saragossa 1 una de les escasses monografies escrites sobre pintors gotics aragonesos,

dedicada a Blasco de Graiién, I’antic Mestre de Lanaja, batejat per Post, a qui ella

mateixa va identificar documentalment'®.

El 1977, d’altra banda, el volum Aragon de la série Tierras de Espafia incloia un extens
estudi artistic de Federico Torralba Soriano —qui dedica els seus estudis principalment a
Goya 1 a ’art contemporani, perd que també va fer incursions en altres arees— on es
condensaven algunes de les aportacions monografiques fetes per 1’autor des dels anys

. 1
cinquanta .

La década dels setanta va ser rica en aportacions notables a la pintura del segle XV, tot i
que de desigual fortuna: el 1978 es publicava la monografia de Francisco Olivan Bayle
sobre Bonanat i Nicolads Zaortiga, un estudi interessant d’aquesta nissaga de pintors,
potser enfosquit per la pintoresca prosa del seu autor 1 per algunes atribucions
excessives?’. Millor acollida critica tingué la tesi d’un dels deixebles de Federico
Torralba, Fabidn Mafias Ballestin, consagrada a l’escola pictorica de Calatayud i
important especialment per les seves descobertes documentals, que aclarien o
preparaven el cami per aclarir els confusos catalegs de pintors com ara l’aragones

. . . 2l
Domingo Ram 1 el catala Francesc Solives™ .

7M. C. LACARRA DUCAY, «Primitivos aragoneses en el Museo Provincial de Zaragoza..»; M. C.
LACARRA DUCAY; C. MORTE GARCIA, Catdlogo del Museo Episcopal....

"® M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos (1422-1459), Saragossa, 2004.

' F. TORRALBA SORIANO, «Arte», a: José Manuel CASAS TORRES (dir.), Aragon, col. Tierras de Espafia,
Madrid, 1977, p. 133-336: 211-228.

% Francisco OLIVAN BAYLE, Bonanat y Nicolas Zahortiga y la pintura del siglo XV, Saragossa, 1978.

*! Fabian MANAS BALLESTIN, «El Retablo de santas Justa y Rufina de Maluenda: los pintores Juan Rius i
Domingo Ram», Archivo Espaiiol de Arte, 1968, vol. 41, nim. 164, p. 215-235; IDEM, Una escuela de
pintura gotica en la comarca de Calatayud, 1978, Universidad de Zaragoza, tesis doctoral inédita,
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Les aportacions critiques sobre les obres d’art conservades es van anar nodrint,
naturalment, de la progressiva descoberta de noticies d’arxiu. En aquest sentit, pel que
fa al nostre objecte d’estudi, destaca, sens dubte, la tasca de Manuel Serrano Sanz,
catedratic d’historia de la Universidad de Zaragoza, que fou també director de la Revista
de archivos, bibliotecas y museos. Aqui publica, en diverses entregues, els
«Documentos relativos a la pintura en Aragon durante el siglo XV». Des del 1914 1 fins
al 1921 tragué a la llum noticies sobre Miguel Ximeénez, Martin Bernat, Bartolomé
Bermejo, Jaime Romeu, Juan Rius, Blasco de Grafién, Tomas Giner, Arnau de
Castelnou, Martin de Soria, els Arnaldin o els Zaortiga, per citar només alguns dels
artistes que apareixeran al llarg de les properes pagines®. Les seves aportacions
pioneres van esbossar les carreres i els diplomataris de la majoria dels pintors

aragonesos del segle XV coneguts a data d’avui.

Manuel Abizanda Broto, arxiver de 1’ajuntament de Saragossa fins al seu exili a Buenos
Aires, el 1936, dona també a cone¢ixer dades documentals sobre I’art del segle XV.
Entre les seves obres es compten, per exemple, els tres volums de Documentos para la
historia artistica y literaria de Aragon procedentes del Archivo de protocolos de

23
Zaragoza'”.

Per al context d’Osca resulta imprescindible la tasca de Ricardo del Arco: a més dels
nombrosos articles publicats en revistes com Arte Espaiiol o Seminario de Arte
Aragonés ** | destaca, especialment, el complet inventari artistic reunit al volum
corresponent a la provincia d’Osca del Catdlogo Monumental de Espaiia®. Uns anys

més tard, el 1957, es publica el cataleg confegit per Francisco Abbad Rios de la

dirigida per Federico Torralba Soriano. Pel que fa a I’establiment dels diplomataris dels pintors de
Calatayud, resulten essencials les aportacions preévies de Gonzalo BORRAS GUALIS, «Pintores aragoneses
del siglo XV», Suma de estudios en homenaje al llustrisimo Doctor Angel Canellas Lopez, Saragossa,
1969, p. 185-199. En aquest breu estudi Borras proporciona la majoria de les dades que després son
ampliades, completades i interpretades per Maiias Ballestin a la seva tesi doctoral.

22 M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura en Aragon durante el siglo XV», Revista de
archivos, bibliotecas y museos: 1914, vol. 31, p. 433-458; 1915, vol. 32, p. 147-166; 1915, vol. 33, p.
411-428; 1916, vol. 34, p. 462-492; 1916, vol. 35, p. 409-421; 1917, vol. 36, p. 103-116 i1 431-454; 1921,
vol. 42, p. 136-149.

M. ABIZANDA BROTO, Documentos para la historia artistica y literaria de Aragon procedentes del
Archivo de protocolos de Zaragoza, Saragossa, 1914-1932.

* Vegeu, per exemple: Ricardo del ARCO Y GARAY, «La pintura de primitivos en el Alto Aragén», Arte
Espariol, 1914-15, 11, p. 386-395 1 406-417, 1915, IV, p. 406-417 1 1916, V, p.16-20; «Tablas goticas del
Museo Provincial de Huesca», Museum, 1914-16, IV, p. 178-185; «Nuevas noticias de artistas
altoaragoneses», Archivo Espaiiol de Arte, Juliol-setembre de 1947, nim. 79, p. 216-239; «Documentos
inéditos de arte Aragonésy», Seminario de Arte Aragonés, 1952, p. 59.

R, del ARCOY GARAY, Catdlogo monumental de Esparia: Huesca, Madrid, 1942, 2v.
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provincia de Saragossa, que ens proveeix també d’un nombre considerable de fonts

grafiques i documentals™.

Deixeble de Ricardo del Arco fou Federico Balaguer Sanchez, qui es dedica tant a
temes historics com artistics i desenvolupa una notable activitat als arxius d’Osca”’.
José¢ Cabezudo Astrain investiga també als arxius d’aquesta ciutat, a més dels de
Saragossa, Barbastre o Daroca. Dedica una bona part de la seva carrera a la historia dels
jueus a I’Arag6, perd li devem igualment un nombre considerable de documents

referents a pintors aragonesos del segle XV,

Les revistes sobre historia de I’art a I’Aragd, que seran un instrument essencial per a la
difusid dels estudis sobre pintura del segle XV, es comengaren a fundar cap a mitjan
segle XX, tot i I’existéncia d’alguna publicacié pionera com el Boletin del Museo
Provincial de Bellas Artes de Zaragoza, que aparegué per primera vegada al 1917, tot i
que seria refundada en diverses ocasions®’, la darrera al 1982, per desaparéixer el
2009°°. També cal comptar entre les primeres publicacions periddiques interessades per
Iart: Aragon. Revista grafica de cultura aragonesa, fundada el 1925 i més tard
continuada sota el titol Aragon turistico y monumental. El primer nimero del Seminario
de Arte Aragonés va veure la llum el 1945, impulsat per I'Instituto de Estudios
Altoaragoneses, I’Instituto de Estudios Turolenses i la Institucion Fernando el Catélico.
El 1950 s’iniciava la publicacié d’Argensola, dedicada al territori del Alto Aragon.
Haurem d’esperar fins al 1980 per a la publicacié del Boletin del Museo e Instituto
«Camon Aznary», I’instrument de difusid creat per aquesta institucid, que s’havia
inaugurat al novembre de 1979. El 1984 iniciava el seu cami Artigrama, la revista del

Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza.

% Francisco ABBAD Ri0S, Catdalogo monumental de Esparia: Zaragoza, Madrid, 1957, 2v.

" Federico BALAGUER SANCHEZ, «Datos inéditos sobre artifices aragoneses», Argensola, 1951, num. 6,
p- 167-177 1 1955, 22, p. 141-148; IDEM, «Pintores zaragozanos en protocolos notariales de Huescay,
Seminario de Arte Aragonés, 1954, nim. 6, p. 77-89.

% Per exemple, José CABEZUDO ASTRAIN, «Nuevos documentos sobre pintores aragoneses del s.XV»,
Seminario de Arte Aragonés, 1957, 7-9, p. 65-79.

¥ Al 1933 canviaria el seu titol pel de Boletin de la Academia Aragonesa de Nobles y Bellas Artes de San
Luis y del Museo Provincial de Bellas Artes de Zaragoza; al 1942 passaria a ser el Boletin del Museo
Provincial de Bellas Artes de Zaragoza y de la Real Academia de Nobles y Bellas Artes de san Luis.

3% En aquesta darrera etapa tindria el titol de Boletin del Museo de Zaragoza.
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D’altra banda, si I’Exposicié Universal d’inicis del segle XX havia estat essencial per a
I’aveng dels estudis artistics a 1’Arago, a partir de la década dels vuitanta altres mostres
actuaran també¢ com a revulsiu. Cal citar, entre les més destacades, La Pintura gotica en
la Corona de Aragon, el 1980°!, d’abast modest perd que posava en comu obres, artistes
1 historiadors dels diversos territoris de la Corona; I’exposicio Signos. Arte y Cultura en
el Alto Aragon Medieval, el 1993, per la seva banda, va posar 1’accent a la provincia
d’Osca, pero incloia obres 1 artistes dels segles XII al XV 1 visions panoramiques de
I’art, la cultura i la historia®*; la mostra titulada La pintura gotica hispanoflamenca.
Bartolomé Bermejo i la seva época, celebrada a Barcelona i Bilbao al 2003, va dedicar
un important espai al pas del gran artista per Arago i a la seva influéncia sobre mestres

d’aquest territori actius a la década dels setanta del segle XV.

També han estat rellevants, i molt nombroses, les exposicions sobre art sacre
impulsades per institucions diocesanes, capitulars o parroquials en tot el territori
aragones al llarg dels darrers vint anys. En aquest cas els plantejaments no neixen tant
del pressuposits de la historia de 1’art com del desig de posar en valor el tresor artistic
acumulat per I’Església al llarg de la seva existéncia, a vegades des d’un punt de vista
devocional i afectiu, 1 especialment centrat en la figura de la Mare de Déu, com
demostren els titols Maria en el arte de la didcesis de Zaragoza® o Maria fiel al
espiritu: su iconografia en Aragon de la edad media al Barroco™. Tot i aixo, les fitxes
que integren els catalegs d’aquestes exposicions, redactades per importants
especialistes, contenen interessants aportacions. Sén massa abundants, no obstant, per
fer ara un llistat de totes elles, de manera que seran citades al llarg del text i recollides a

la Bibliografia.

Finalment, cal destacar, molt especialment, les intenses campanyes de restauracié dutes
a terme a I’Aragd —tot 1 que amb especial emfasi a la provincia de Saragossa— des dels
anys vuitanta. Aquestes campanyes s’han focalitzat en la recuperacié del patrimoni

encara existent a les esglésies 1 ermites aragoneses, moltes d’elles en territoris rurals

3 Saragossa, 21 octubre — 10 desembre 1980, Museo e Instituto de Humanidades «Camon Aznary.

3226 juny — 26 de setembre de 1993, Jaca — Osca.

33 Barcelona, MNAC, 26 febrer — 11 de maig de 2003, i Bilbao, Museo de Bellas Artes de Bilbao, 9 de
juny — 31 d'agost de 2003.

** Exposici6 celebrada del 11 al 26 de juny de 1988 a I’arquebisbat de Saragossa.

35 Va tenir lloc del 8 de setembre al 10 de novembre de 1998, al Museo e Instituto Camén Aznar de
Saragossa.
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escassament poblats i al marge dels circuits turistics. Han permes posar en valor un
patrimoni oblidat o menystingut i en perill, millorar les seves condicions de conservacio
1 exposicid 1 inserir-lo dins de les rutes turistiques patrimonials aragoneses. A més, han
estat I'ocasi6 d’estudiar en detall peces molt interessants i han propiciat, de nou,
exposicions per donar a coneixer els resultats d’aquestes restauracions i notables
publicacions amb un destacat aparell fotografic i critic’®. Una part considerable de les
peces restaurades a la diocesis de Saragossa al llarg d’aquests anys i retirades del culte,
han passat a formar part del darrer museu constituit a I’Aragd que dedica un espai molt
important a 1’art medieval: el Museo Diocesano de Zaragoza (MUDIZ), instal-lat al

Palau Arquebisbal de Saragossa i inaugurat al marg del 2011.

Les progressives descobertes documentals, els primers intents de catalogacio
sistematica de la pintura aragonesa, les monografies d’alguns dels pintors més destacats
del segle XV i la recuperacié d’un gran nombre d’obres que corrien un risc imminent de
desaparicio 1 que ara son accessibles al public, ens situen davant d’un paisatge ben
diferent al que van haver de recorrer pioners com Chandler Post i fins a cert punt Josep
Gudiol Ricart. A hores d’ara comptem amb un terreny propici per avangar en I’estudi
d’aspectes monografics i també per replantejar-nos alguns dels grans marcs tedrics

creats al llarg del segle XX.

El gotic internacional aragoneés cap a 1430-40: aires de canvi

Les contribucions dels diversos autors que hem mencionat molt breument i d’altres que
anirem citant han dibuixat un quadre complex 1 interessant de la pintura aragonesa del
segle XV 1de les seves connexions amb altres territoris. Les linies mestres estan per tant
ja convenientment esbossades i s’han definit les figures de nombrosos mestres i el
caracter d’alguns cercles o escoles artistiques. La informacié posada a I’abast pels
historiadors que ens han precedit, les seves descobertes documentals, les seves analisis
estilistiques 1 les seves hipotesis, ens permeten, ara, gaudir d’una visié6 més panoramica
dels fluxos artistics, de les dinamiques de taller, de les connexions entre mestres i

escoles. En definitiva, ens proporcionen un context que ens facilita I’apropament a

3% Destaquen, per exemple: Recuperacién de un patrimonio. Restauraciones en la provincia, Saragossa,
1987; Joyas de un Patrimonio, Zaragoza, 1990; Joyas de un Patrimonio. Restauraciones de Arte mueble
en la provincia de Zaragoza, 1995-1999, Saragossa, 1999; Joyas de un Patrimonio III. Restauraciones de
la diputacion de Zaragoza, 1999-2003, Saragossa, 2003; Joyas de un Patrimonio IV. Restauraciones de
la Diputacion provincial de Zaragoza (2003-2011), Saragossa, 2011; Silvia GALINDO PEREZ (coord.),
Aragon Patrimonio Cultural Restaurado, 1984/2009, Saragossa, 2010.
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aspectes més concrets i parcials i alhora la revisio d’alguns grans plantejaments

historiografics.

Els historiadors que han assajat una perioditzacio global de I’art aragones del segle XV
han fet servir, naturalment, les categories ja establertes per a 1’estudi de I’art europeu
del segle XV. No és la meva intencid analitzar ara les pulsions historiques que han
portat a la definicidé de conceptes tan relliscosos i1 fluctuants com el de «gotic
internacional» o pintura «pre-eyckiana» ', malgrat que en certs moments caldra
relativitzar el valor d’aquestes categories i, molt especialment, definir acuradament els
tempos propis de 1’art aragones en relacié amb el catala 1 I’europeu. Al llarg d’aquest
estudi, d’altra banda, no faré servir, en general, el terme «hispanoflamency,
especialment ambigu. Els pintors que tractaré conegueren alguns aspectes del nou
realisme flamenc, de I’art de Jan van Eyck, Robert Campin, Rogier van der Weyden 1
altres, pero el grau de coneixement d’aquesta pintura, i la seva interpretacid, van ser
molt diversos. A més, la categoria «hispanoflamenca» €s massa amplia, especialment si
tenim en compte que s’aplica per igual a mestres d’origens i ambits d’activitat ben
diferents i de formacié molt variada: als pintors de la Corona d’Aragd més o menys
interessats per aquest nou realisme flamenc, als pintors castellans connectats amb aquest

moviment pictoric 1 també als pintors flamencs que treballaren a la cort castellana.

En tot cas, a finals del segle XIV la pintura aragonesa es veura immersa dins d’un
corrent on ’elegancia, el refinament, el decorativisme i un cert linialisme es conjuguen
amb les aportacions italianes del Trecento pel que fa a la volumetria dels cossos i la
definici6 dels espais: en definitiva, dins del corrent pictoric d’abast més o menys
europeu que s’ha anomenat «gotic internacional». Si fins aquell moment les connexions

amb els tallers barcelonins dels Bassa primer i dels Serra més tard havien estat

37La denominacio «estil Internacional» fou encunyada per Louis COURAIOD, Legons professées a I’Ecole
du Louvre (1887-1896), Vol. II. Origines de la Renaissance, Paris, 1901. Es evident que la seva
recuperacid als anys 50-60 del segle XX coincideix amb la voluntat de construccié de 1’espai europeu, i
d’una consciéncia supranacional que havia d’aixecar-se sobre una historia i cultura comunes, a més de
sobre les bases de 1’economia i el mercat. A aquesta intencid respon, sens dubte, la gran exposicio
organitzada pel Consell d’Europa el juliol de 1962 a Viena, sota el titol Europdische Kunst um 1400
(L’art europeu vers 1400). El cataleg es va publicar en alemany i en francés i compta amb articles
essencials com ara el de Otto PACHT, «L’Art gotique vers 1400: langage artistique européen», a V.
Oberhammer (ed.), L ’Art européen vers 1400, Viena, 1962, p. 57-70; Charles STERLING, «La peinture en
Europe vers 1400», a V. Oberhammer (ed.), L 'Art européen..., p. 71-82. Sobre la pintura «pre-eyckianay,
vegeu, per exemple, entre les contribucions més recents: Cyriel STROO (ed.), Pre-eyckian panel painting
in the Low Countries, Brussel-les, 2009; i Stephan KEMPERDICK; Friso LAMMERTSE (eds), The road to
van Eyck, Rotterdam, 2012 (cataleg d’exposicio).

22



absolutament essencials per a la retaulistica aragonesa®, ara, I’establiment de tallers
pictorics potents, de veritables nissagues artistiques fermament arrelades al territori,
matisa la importancia de la vinculacié barcelonina que, amb tot, no desapareix™ .
S’incrementa, aixo si, I’abast de les connexions amb altres territoris, especialment amb
el regne de Navarra i amb Valéncia. El gotic internacional valencia sera fonamental per
a I’assumpcid de noves formes artistiques, iconografiques i, fins 1 tot, pel que fa a la
definici6 de certs aspectes de 1’arquitectura dels retaules al llarg de la nova centtria. |
no només als territoris de Terol, més propers geograficament i on es documenta el
treball d’alguns mestres amb taller a Valéncia, sind en tot el territori de la diocesi de
Saragossa 1 més al nord. D’altra banda, Navarra, vinculada dinasticament amb les corts

N . ., , . 40
franceses, sera una de les vies de penetracid de les novetats artistiques europees .

La perioditzacié efectuada per Post de la pintura aragonesa de la primera meitat del
segle XV ¢és una mica vacil-lant, perd 1’autor es mostra molt ferm en la caracteritzacid
dels anys que més ens interessen ara: el segon quart del segle. L autor va definir un grup
de pintures que creia veritablement aragoneses, descrites sota un epigraf titulat,
significativament, «The Indigenous Groupy, i que datava al voltant del 1435-1450. Post
considerava que aquestes obres suposaven «a transmutation of the Franco-Flemish
International strain into a thoroughly indigenous expression»*'. L historiador creia que
aquest caracter indigena es materialitzava en una pintura més pesant, més solida, amb
personatges menys idealitzats 1 un us extensiu de I’embotit de guix daurat. Al seu dir, a

més, la produccié més caracteristica i reconeixedora d’aquest corrent pictoric eren les

3% Amb tot, és molt el que hem perdut de la pintura aragonesa del segle XIV, i no s’ha de perdre de vista
que la documentacio doéna fe de I’existéncia d’una escola local molt més rica del que les restes
conservades fan pensar. Vegeu per exemple M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos...», 1916, vol. 34,
p. 46211917, vol. 36, p. 103-113. Es necessari, també, valorar la importancia de la pintura mural al llarg
del segle XIV, i I’existéncia de veritables «retaules murals», com ara 1’interessant conjunt de 1’absis de
I’església de San Miguel de Daroca. Vegeu: M. C. LACARRA DUCAY, «Para una aproximacion al estudio
de la pintura mural goética en los estados de la Corona de Aragony, Estudios de la Edad Media en la
Corona de Aragon, 1975, vol. X, p. 621-651.

3¥Com a mostra de la persisténcia d’aquesta vinculacié només cal pensar en el Retaule de sant Pere i sant
Pau, que sembla provenir de la catedral d’Osca (vegeu M. C. LACARRA DUCAY, «Una obra del pintor
Joan Mates (1391-1431) en el Museo Diocesano de Huesca», Artigrama, 2001, XVI, p. 285-297). Tan
sols es conserva la seva taula titular, pero les seves mides i la seva excel-lent factura fan pensar en un
conjunt fastuds.

% Vegeu, per exemple: M. C. LACARRA DUCAY, «Pintores aragoneses en Navarra durante el siglo XV»,
Principe de Viana, 1979, any 40, num. 156-157, p. 357-374; IDEM, «Intercambios artisticos entre Navarra
y Aragdn en el siglo XV: Nuestra Sefiora de la Consolacion de Chiprana (Zaragoza)y, Principe de Viana,
1990, any 51, num. 189, p. 23-42, on s’analitzen algunes obres escultoriques; [DEM, «La pintura gética en
los antiguos reinos de Aragdén y Navarra (ca. 1379-1416)», Artigrama, 2011, 26, p. 287-332.

*1 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting...., 1930, vol. III, p. 212.
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Verges entronitzades amb el Nen, envoltades d’angels, com ara la taula provinent de
Tarazona, conservada a la Fundacién Lazaro Galdiano, o I’originaria d’Albalate del
Arzobispo, al Museo de Bellas Artes de Zaragoza, ambdues avui dia atribuides a Blasco
de Grafién, ’antic Mestre de Lanaja creat pel propi Post. L’autor també incloia altres
obres molt coincidents tipologicament, com ara la Mare de Déu amb el Nen de 1’Stadel
Art Institute de Frankfurt'’, una obra que va sorgir, amb tota seguretat, del taller de
Bonanat Zaortiga, i la Mare de Déu de la Misericordia, de Blancas (MNAC, inv. 3945),
del mateix autor. Post al-ludia a més, tot i que més vagament, a la Mare de Déu de la
Llet d’Estopanya, que, com 1’anterior, passa a formar part de la col-leccié6 del MNAC
(inv. 3942) després de ’adquisicio de la col-leccid Plandiura, tot i que en aquest cas

I’estudiava en relacid a ’escola catalana.

Josep Gudiol Ricart justifica la penetracio primerenca de 1’estil internacional a I’ Aragd
per dos motius: «la vitalidad del linealismo del primer periodo gotico, y la propension
al realismo que caracteriza en general al arte hispanicon™. Segons aquest autor,
correspon a Juan de Levi el merit de ser I’introductor d’aquest estil a I’Aragd 1 el
col-loca en paral-lel amb el catala Lluis Borrassa, Margal de Sax —artista de procedéncia
germanica actiu a Valéncia— o Nicolas Francés, a Lle6*. Gudiol va dividir la pintura del
gotic internacional a 1’Aragd en quatre grups, situats respectivament sota la influéncia
de Juan de Levi, de la pintura valenciana, de Bonanat Zaortiga —«acaso el pintor mds
importante de Aragon en este periodo»*— i de la tradicié propia d’Osca. Mentre que per
a la pintura de I’estil internacional a Catalunya Gudiol defini dos grans moments —un
primer 1 un segon gotic internacional- que coincideixen, a grans trets, amb dues
generacions artistiques encapcalades respectivament per Lluis Borrassa i Bernat
Martorell*®, per a I’ Aragd no establi una perioditzaci6 tan clara. Tot i aixd, concordava
en bona mesura amb les opinions exposades per Post, atés que es va referir al llavors
anonim Mestre de Lanaja, ¢és a dir, a Blasco de Grafién, com a I’artista que informa i

domina [D’estil pictoric aragones del segon quart del segle XV, aixo si, «hasta el

2 Post la classificava com a obra de I’anonim Mestre de Burnham. Vegeu F. MANAS BALLESTIN, Pintura
gotica aragonesa..., p. 111 i també ’estudi de Pavel STEPANEK, «Pinturas y esculturas goticas espaiiolas
en la Galeria Nacional de Praga», Anuario de Estudios medievales, 1990, 20, p. 349-356, figs. 1 i la, on
I’autor posa en comul aquesta taula amb una altra d’estil molt similar conservada a la Galeria Nacional de
Praga.

* J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 37.

*“ Ibidem.

* Ibidem, p. 39.

% J. GUDIOL RICART, Pintura gotica, (Ars Hispaniae IX), Madrid, [1955], p. 91-117.
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momento en que una nueva y poderosa personalidad viene a modificar las condiciones
del ambiente artistico», essent aquesta nova personalitat la d’un jove Jaume Huguet, a

parer de Gudiol®’

. L’historiador considera que el Mestre de Lanaja fa la seva aparicio
cap al 1425 —molt encertadament, actualment Blasco de Grafién es documenta entre
1422-1459— i fa derivar el seu estil del de Bonanat Zaortiga, tot i que en una
«modalidad de espiritu decorativo (...) que no deja de presentar relacion con la pintura
de aquel momento en Cataluiian™. En definitiva, a parer de Gudiol el Mestre de
Lanaja—Blasco de Grafién hauria exercit a I’Aragd un paper de caposcuola similar al de

Martorell a Barcelona i hauria representat un segon moment, una derivacié més madura

1 monumental d’aquell gotic internacional introduit cap al 1400.

Fabian Mafas Ballestin no es mostrava del tot d’acord amb Post o Gudiol en la
importancia concedida al Mestre de Lanaja, pero si acceptava I’existéncia d’una scrie de
«pintores formados hacia 1430 que no aceptan ya las formas delicadas y liricas de las
escuelas de Levi, Arnaldin o Zaortiga, y buscan una forma de expresion mds serena en
los rostros, mas monumental en los tronos y mds rica en los fondos y en los vestidos, de
acuerdo con las influencias del estilo flamenco» * . De manera que reconeix

implicitament I’existéncia d’un «segon internacionaly.

Maria del Carmen Lacarra, sense fer explicita una perioditzacié de la pintura de la
primera meitat del segle XV, considera a Blasco de Grafién «un destacado pintor
zaragozano, digno representante de la segunda etapa del Gotico internacional en
Aragén»™, o un dels més «destacados representantes del Gético Internacional pleno en
Aragon»”'. Amb 1’expressio «Gotico Internacional plenoy» Lacarra sembla referir-se,
com Post i Gudiol, a aquest segon moment en que les influéncies vingudes de fora i
assumides per la primera generacid de I’Internacional, cristal-litzen en un estil més

«autoctony.

L’extensio del cataleg de Blasco de Grafién, I’amplia nomina de pintors amb qui va

establir relacions diverses —de col-laboracio, d’aprenentatge, comercials— i la

47 J. GUDIOL RICART, Pintura medievall..., p. 45.

* Ibidem.

* F. MANAS BALLESTIN, Pintura gética aragonesa..., p. 118.

" M. C. LACARRA DUCAY, «Pintura gética en el Alto Aragony, Signos: arte y cultura en el Alto Aragon
Medieval, cataleg d’exposicid, [Saragossa?], 1993, p. 175-189: 180.

' M. C. LACARRA DUCAY, Arte gético en el Museo de Zaragoza..., p. 37.
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considerable quantitat de documents que perfilen el seu recorregut artistic i vital’* son,
evidentment, arguments a favor de 1’opcié de Post, Gudiol o Lacarra de considerar-lo
com un dels principals representants de la segona generacid del gotic internacional a
I’Aragd. La seva importancia pel que fa a I’evolucio de la pintura aragonesa cap a 1430-
1440 és ben evident. En aquest sentit, crec que €s especialment interessant reprendre les
apreciacions de Post i Gudiol sobre el que succeeix al llarg d’aquestes dues décades al
moén pictoric aragones. Ch. R. Post va defensar que cap a mitjans del segle XV el
corrent estilistic dominat pel Mestre de Lanaja comenca a evolucionar cap a una
expressid més madura i sofisticada, pero, segons ell, aquest incipient canvi quedaria
estroncat de seguida per «the Aragonese painters’ capitulation on one hand to the
authoritative manner of Bermejo and on the other to the allurements of Huguet and of
Catalan charm»™, i aquesta era també com veurem tot seguit ’opinid de Gudiol. Al
parer d’altres historiadors, 1 al meu propi, en canvi, com veurem, el gotic internacional
aragones no claudica tan abruptament com sembla: la tradicié pictorica autoctona és
considerablement viva 1 rica a les deécades centrals del segle XV, capa¢ d’assumir i
interpretar nous ingredients, 1 sera important en la definicidé de I’estil d’alguns artistes

de la segona meitat del segle XV. A aquesta qiiestio dedicaré la primera part de la tesi.

Dues vies de la pintura aragonesa: Bermejo i Huguet. Historiografia classica i
darreres aportacions.

Post era absolutament taxatiu quant a la seva consideracio que la pintura aragonesa de la
segona meitat del segle XV havia capitulat davant de la dominaci6 de Bermejo i
Huguet. Qualsevol conat d’evoluci6 a partir de la tradicid pictorica local, al marge de la
influéncia aclaparadora d’aquests dos gegants, havia quedat tallada de soca-rel segons
I’historiador nord-america, que arriba a parlar d’un «abortive movement»*, de 1’embrié

d’un nou estil autdcton que no va arribar a néixer.

L’autor considera, per tant, que la gran majoria de les pintures produides a Aragd al
llarg de la segona meitat del segle XV es podien encabir en dues categories ben

definides: la primera derivada de la forta influéncia de Bartolomé Bermejo, i una segona

>2 El diplomatari de Blasco de Graiién ha estat publicat per M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién,
pintor de retablos (1422-1459), Saragossa, 2004, p. 205-279, amb transcripcions de Rafael Conde y
Delgado de Molina.

33 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIIL, p. 11.

> Ibidem.
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que, com I’historiador creu que ¢és tradicional a la pintura aragonesa, cerca les seves
fonts d’inspiracid en la pintura catalana, en aquest periode, concretament en Jaume
Huguet i el seu cercle®. La divisié del volum vuité de la seva obra sobre la pintura
hispanica, enterament consagrat a 1’Aragd, en capitols dedicats als seguidors de
Bermejo i als seguidors d’Huguet —a més d’algun capitol on Post inclou els pintors que
qualifica d’hispano-flamencs pero no directament derivats de Bermejo o els que no sap
com classificar— és la prova grafica del gran pes que aquest pressuposit de les «dues
vies» tingué als seus estudis de la pintura aragonesa®®. Entre els mestres derivats de
Bermejo Post compta Miguel Jiménez, Martin Bernat, I’anonim Mestre d’Alfajarin —al
cataleg del qual incloia obres que corresponen a Martin Bernat, tot i que, com veurem,
ell creia que podia amagar la personalitat de Tomas Giner— i alguns seguidors seus —
com ara els que anomenava Mestre d’Armisén o Mestre de santa Liestra—, el Mestre
Arnoult —una figura plenament inconsistent, com analitzarem— i el Mestre de Coteta. La
secci6 del volum consagrada a la pintura d’influéncia flamenca finalitzava amb un
capitol «calaix de sastre» que Post titulava «Hispano-Flemish Works in or from Aragon
possibly not associated with the presence of Bermejo»>'. A continuacié 1’autor
enumerava la llista dels seguidors d’Huguet, comengant amb 1’anomenat Mestre del
Prelat Mur, més tard identificat amb Tomas Giner, 1 continuant amb Martin de Soria i la
seva escola. Dins d’aquesta darrera individualitza al Mestre de Pompién que, gracies a
la conservacio del contracte del Retaule de la Mare de Déu, sant Joan Baptista i sant
Sebastia de Pompién, ara sabem que ¢s en realitat Bernardo de Aras. Sota I’ombra
allargada d’Huguet, Post situa també el Mestre de Morata i el Mestre de Villarroya,
essent aquest darrer un artista que 1’historiador troba proper al Mestre de Morata, Pere

Garcia de Benavarri o Francesc Solives 1 que, en realitat, correspon almenys en part a

> Ibidem, p. 3 i segiients.

>0 Ibidem.

°7 Ibidem, p. 247-293. Dins d’aquest capitol Post tracta les figures de Salvador Roig i Juan Rius, dos
pintors 1’estil dels quals es considera inconegut a data d’avui, atés que, tot i que s’han conservat diverses
noticies documentals referents a la contractacié de retaules i a la col-laboracié amb altres artistes, no
s’han pogut atribuir obres amb una minima seguretat a cap dels dos. Post també inclou en aquest capitol
I’anomenat Mestre Hearst i Jaime Lana, de qui ara sabem que fou deixeble de Tomas Giner (i a més casa
amb la seva vidua) i a qui creu I'autor de les restes del retaule maria de la col-legiata de Borja que
descobertes documentals posteriors permeten atribuir amb raonable seguretat als germans Nicolas i
Martin Zaortiga, fills de Bonanat Zaortiga (vegeu F. OLIVAN BAYLE, Bonanat y Nicolas Zahortiga..., qui
va publicar un albara i E. JIMENEZ AZNAR, «El retablo gotico de los hermanos Zahortiga para la
col-legiata de Borja. Transcripcion y estudio de la capitulacion. Seguimiento de las tablas e historias del
retabloy, Cuaderno de estudios borjanos, 1996, 35-36, p. 49-144, que va localitzar les capitulacions).
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Domingo Ram i el seu cercle més proper*. Després d’aquest capitol Post dedicava un
altre a analitzar 1’obra d’artistes aragonesos dependents estilisticament de membres del
cercle catala de Jaume Huguet, com ara Francesc Solives, estudiat al volum anterior,
dedicat a la pintura catalana™. El volum VIII finalitza amb dos capitols una mica
marginals, dedicats respectivament a les obres d’influéncia valenciana i a aquelles que
Post es veu incapag¢ de filiar estilisticament, en molts casos perqué no existeix cap

seguretat que es tracti d’obres d’origen aragones.

Josep Gudiol Ricart respecta aquestes dues tendencies de la pintura aragonesa de la
segona meitat del segle XV clarament definides per Post, i les anomena «naturalista» 1
«hispano-flamenca» considerant, com havia fet 1’estudiés nord-america, que la
tendeéncia naturalista estava representada pel «circulo aragonés de Jaime Huguet» 1 la
hispano-flamenca per Bermejo i els seus seguidors ®°. E1 1955 Gudiol afirmava que «E/
esquema de la escuela aragonesa durante la segunda mitad del siglo XV es muy claro.
La estancia de Huguet, entre 1435 y 1445, unio mds estrechamente los grupos
desperdigados por el pais, derivados del Maestro de Lanaja, y creo un circulo
netamente huguetiano que persiste hasta finales de la centuria, a pesar de la radical
transformacién operada por la presencia del némada Bartolomé Bermejo»°'. De
manera que era Huguet 1’aglutinant de les escoles pictoriques aragoneses, el creador
d’un estil que cohesionava un panorama informe, dominat pels epigons de [’etapa
internacional representada pel Mestre de Lanaja. El 1971 Gudiol tornava a expressar
practicament les mateixes idees: cap al 1450 percep un canvi brusc en el
desenvolupament de les escoles pictoriques aragoneses que només podia provenir de la
influéncia d’una personalitat potent que «trabajo durante algunos afios en Aragon,

influenciando a la casi totalidad de maestros en aquel entonces en periodo de

¥ A Domingo Ram i el seu taller es pot atribuir, com a minim, la predel-la de Villarroya, a partir de la
qual Post bateja I’anonim, i la taula amb Sant Miquel pesant les animes del Museum of Art de Princeton
(inv. Y1936-3). Més endavant analitzarem altres obres, com ara el Retaule de sant Marti, sant Nicolau i
sant Bartomeu, conservat en una col-leccio privada madrilenya, d’estil molt vinculat pero sensiblement
diferent.

> Al volum VII (1938, p. 350-375) de la seva obra, Post atribui a Solives gran part de les obres que,
després de les descobertes documentals de Fabian Maias Ballestin, cal incloure al cataleg del pintor de
Calatayud Domingo Ram. Post situava sota la influéncia de Solives i altres seguidors catalans d’Huguet a
I’anonim Mestre de Bonnat, al Mestre de sant Viceng i al Mestre d’Almudévar, a qui batejava a partir
d’un retaule de sant Doménec d’aquesta localitat que podem atribuir a Juan de la Abadia.

% J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 49 i segiients.

6! J. GUDIOL RICART, Pintura gética..., p. 237.
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formacion»®*. T aquesta personalitat no podia ser una altra que la de Jaume Huguet, que

hauria treballat a I’ Aragd entre el 1435 1 el 1445 aproximadament.

Aquesta hipotesi sobre I’estada d’Huguet a 1’ Arago havia estat formulada conjuntament
el 1948 per Gudiol i Ainaud a la seva monografia sobre el pintor de Valls®. Ambdos
autors van considerar que algunes de les obres que Post atribuia a Martin de Soria, pero
molt especialment la taula amb Sant Jordi i la princesa conservada al MNAC
(inv.15868) 1 dues taules amb les efigies de dos donants, home i dona, presentats per
sant Joan Baptista i sant Lluis de Tolosa, perdudes a Berlin en el curs de la Segona
Guerra Mundial, podien, en realitat, passar a formar part d’un grup autdonom que
constituiria, segons aquests autors, la produccié de joventut de Jaume Huguet®.
L’origen clarament aragones de bona part de les obres en les quals es constataven
vincles intensos amb el Sant Jordi i la princesa feia necessari, pero, que el jove Huguet
les hagués realitzat en aquestes terres, de manera que Gudiol i Ainaud van proposar la
teoria segons la qual el pintor s’hauria desplagat a I’Aragd entre 1440 i 1446-47
aproximadament, uns anys previs a la seva instal-lacio definitiva a Barcelona, a partir
del 1448, que abans estaven documentalment deserts. Gudiol i Ainaud concloien que,
aixi, «un concepto fundamental queda evidente, (...) el preponderante papel que
[Huguet] desemperio en las escuelas pictoricas de Zaragoza y Barcelona y su influencia
decisiva para la unificacion estilistica de ambas escuelas»®. Aixi doncs, Huguet no
només havia definit el curs de bona part de la pintura aragonesa, sind que havia unit el
seu desti, inextricablement, al de 1’escola pictorica barcelonina. D’altra banda, a parer
d’aquests dos autors, gracies a la hipotesi de I’estada de joventut d’Huguet a I’ Arag6 no
només s’explicava la forta empremta huguetiana que detectaven en 1’obra d’una llarga
série de pintors, sind que es justificava —gracies a una certa distancia temporal- la
diferéncia estilistica entre les obres aragoneses i les que formen part de la produccio6 de

maduresa d’Huguet.

Entre aquests pintors huguetians Gudiol incloia, el 1971, Pere Garcia de Benavarri, Juan
de la Abadia, Bernardo de Aras, el Mestre de Morata, el Mestre de Belmonte, Martin de

Soria, Arnau de Castelnou, Tomas Giner 1 el Mestre dels Florida. D’altra banda, com ja

62 s
Ibidem.
%3 Josep GUDIOL RICART; Joan AINAUD DE LASARTE, Huguet, Barcelona, 1948.
5 Ibidem, p. 31-50.
5 Ibidem, p. 7.
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havia fet Post, Gudiol situava sota 1’¢gida de Bermejo el tandem integrat per Martin
Bernat 1 Miguel Ximénez, el Mestre de Coteta, el Mestre de sant Viceng i Domingo
Ram —que F. Maiias Ballestin havia documentat molt poc abans com a autor del Retaule

de santa Justa i santa Rufina, atribuit per Post a Solives®*— i el seu cercle.

La idea dels dos corrents a la pintura gotica aragonesa de la segona meitat del segle XV
s’ha mantingut inalterable en bona part de les aportacions bibliografiques més recents,
perd ’abast i els mecanismes de transmissié de la influéncia huguetiana han estat
matisats. Fabidn Maifias Ballestin, el 1979, classifica la pintura a partir del 1450 en una
«Tendencia tradicional», amb el subtitol «Pintores relacionados con la pintura
catalana», 1 una «Tendencia flamenca» més complexa on inseria també algunes obres en
les quals percebia certa influéncia valenciana®. A més, va crear un tercer grup,
«Pintores en los que se combinan ambas tendencias», en el qual enquadrava I’obra de
Domingo Ram i el seu taller. Malgrat acceptar en els seus aspectes essencials la divisid
establerta per Post i Gudiol, Mafias va puntualitzar sobre la preséncia d’Huguet a
I’Aragd que «aunque haya que admitir su influjo en algunos pintores aragoneses, no
esta suficientemente probada la instalacion de su taller en Zaragoza»®. L’autor
suggeria que la influéncia d’Huguet podria haver estat vehiculada pels propis pintors
aragonesos, alguns dels quals es podrien haver format a Catalunya, una opcié aquesta
que, com veurem, la historiografia més recent ha pres molt en compte. D’altra banda,
considerava que les obres que Gudiol i Ainaud havien atribuit a 1’etapa primerenca
d’Huguet, entre el 1435-45 havien de ser una mica posteriors i al-ludia, tot i que sense
pronunciar-se amb fermesa, a la possibilitat que fossin obra de Martin de Soria. A més,
creia que «Esta forma de pintar desalifiada, en la que la boca es una raya negra, las
narices son grandes y los ojos rasgados, los pomulos salientes acentuando la delgadez
de las mejillas, se encuentra en numerosas obras de esta segunda mitad de siglo (...).
Por ello mas bien parece que se trata de un estilo que de un pintor, y dentro de él, el

representante mds fiel habria sido Martin de Soria y los pintores de su taller»®’.

Els trets enumerats per I’estudios son, certament, alguns dels que serveixen per

caracteritzar, grosso modo, un important corrent estilistic a I’Arago6 cap al 1450-80. El

6 F. MANAS BALLESTIN, «El Retablo de santas Justa y Rufina de Maluenda...».
7 F. MANAS BALLESTIN, Pintura gotica aragonesa..., p. 128-195.

% Ibidem, p. 127.

% Ibidem, p. 134.
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seu representant més important, 1’autor de la petita perd famosissima taula del Sant
Jordi i la princesa del MNAC, no obstant, no fou Martin de Soria, malgrat que aquest
se situa obviament sota el seu influx. Mafias esmentava un grup d’obres que, al seu dir
«encajan en esta forma de pintar»’": d’entre elles, podem atribuir-ne algunes a Martin
de Soria —unes taules d’un retaule de sant Cristofor, a Chicago, i un retaule de sant
Miquel i santa Caterina, al Museo de Bellas Artes de Zaragoza, documentat per
Lacarra— 1 d’altres a Juan de la Abadia —el Retaule de santa Quitéria d’Alquézar—,
mentre que un cert nombre —un retaule dedicat a sant Joan Baptista, a Erla, 1 el de la
Mare de Déu, sant Joan Baptista i sant Miquel, a I’església de San Valero de Saragossa—
romanen encara anonims i resulten dificils de classificar. Sota el paraigiies de la
tendéncia tradicional Mafias situava basicament els mateixos artistes que Gudiol
considerava huguetians: I’antic Mestre de Morata, 1’obra del qual ell atribueix al taller
del pintor de Calatayud Pedro de Aranda, com veurem més endavant; Pere Garcia de
Benavarri; Juan de la Abadia; Bernardo de Aras; Tomas Giner; Arnau de Castelnou i
Nicolas Zaortiga, ara ja convenientment identificat com a autor de les taules del retaule

de Borja.

Maria del Carmen Lacarra, per la seva banda, en una visi6 panoramica de la pintura
aragonesa amb motiu de la redaccié del cataleg del Museo de Zaragoza, el 2003, fa
servir també els termes «Estilo gotico naturalista» i1 «Estilo hispano-flamenco» per
classificar la pintura de la segona meitat del segle XV’'. Pero, tot i que continua
considerant valida la divisid de la pintura aragonesa de la segona meitat del segle XV en
dos corrents, 1’autora s’allunya en aquesta publicacié de la tesi classica de Gudiol i1
Ainaud sobre ’etapa juvenil d’Huguet a 1’Aragd, i descarta també 1’atribucié a Martin
de Soria d’aquelles obres que segons aquests dos autors eren producte de 1’activitat
aragonesa d’Huguet. M. C. Lacarra creu que I’estil naturalista no es justifica en funcid
de la influéncia huguetiana, i considera que s’ha de parlar d’una «escuela de potente y
autonoma personalidad representada por maestros contempordaneos a los arios
Jjuveniles de Huguet, artifices de obras equiparables, si no mejores, a las documentadas
de este autor»’*. Entre els mestres equiparables en qualitat a Huguet la historiadora cita

Tomas Giner 1 Arnau de Castelnou i1 conclou que «de hecho, la tabla de San Jorge y la

" Ibidem.
"' M. C. LACARRA DUCAY, Arte gotico en el Museo de Zaragoza..., p. 49-58.
7 Ibidem, p. 54.
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princesa se aproxima de forma extraordinaria al estilo de Castelnou»”. L’examen
d’obres 1 artistes de Lacarra en aquesta publicacid esta coartat per les necessitats
especifiques d’un cataleg de museu —que obliga a I’estudi dels pintors i les peces
conservades per la instituci6 i a eludir altres igualment importants perd no representats a
les col-leccions— perd, en tot cas, entre els mestres classificats dins de [’estil
«naturalistay es compten aquests Tomas Giner 1 Arnau de Castelnou, Martin de Soria i
Juan de la Abadia. El corrent hispano-flamenc esta representat, segons 1’autora, per
Bermejo i els seus col-laboradors habituals, Martin Bernat i Miguel Jiménez. Lacarra
tornaria a exposar aquesta opinio en una altra publicacié del 2003: una fitxa de cataleg
de I’exposicié de Bermejo que va tenir lloc al MNAC i al Museo de Bellas Artes de
Bilbao, dedicada a una taula amb sant Joan Baptista conservada en una col-leccio
privada que I’autora atribueix a Arnau de Castelnou i el seu taller’*. Una mica més tard,
el 2006, en una revisid de I’anomenada «qiiestid aragonesa de Jaume Huguet», insistia
en la seva idea de que tot allo incldos com a produccié juvenil d’Huguet pertany, en
realitat, a I’activitat de mestres aragonesos, entre els quals cal tenir en compte Tomas
Giner 1 Arnau de Castelnou, perd també nombrosos artistes documentats sense obra

5
reconeguda’”.

Les aportacions de Rosa Alcoy son essencials per al replantejament de les «dues vies»
de la pintura aragonesa definides per Post i assumides per la major part de la
historiografia. L’any 1993, en una aproximacié a la figura d’Huguet i a 1’escola
pictorica tarragonina de la primera meitat del segle XV, I’autora ja cridava 1’atencid
sobre la confluéncia a Barcelona, a finals de la década dels quaranta, del pintor
Bernardo Ortoneda, fill de Pascual Ortoneda, d’origen tarragoni pero assentat a I’ Aragd
—a Osca— des del 1423, i Jaume Huguet. Bernardo havia estat enviat a formar-se amb
Bernat Martorell, la forta personalitat pictorica del qual dominaria I’ambient barceloni
fins a la seva defuncid el 1452, malgrat que als anys quaranta també¢ cal tenir en compte

I’activitat de Lluis Dalmau, ocupat, entre el 1443-45, en la pintura del retaule per a la

7 Ibidem.

" M. C. LACARRA DUCAY, «Taller de Arnal de Castelnou de Navalles. San Juan Bautista en el desierto»,
a: F. Ruiz Quesada; A. Galilea Anton (com.), La pintura gotica hispanoflamenca. Bartolomé Bermejo y
su época, cataleg d’exposicio, Barcelona-Bilbao, 2003, p. 259-261.

7 M. C. LACARRA DUCAY, «La qiiesti6 aragonesa de Jaume Huguet», a: J. Sureda (coord.), Pintura III.
Darreres manifestacions, (L’ Art gotic a Catalunya), Barcelona, 2006, p. 147-149.
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casa de la ciutat, la monumental Mare de Déu dels Consellers, conservada al MNAC'®.
A més, Alcoy indicava que per entendre correctament les primeres obres d’Huguet,
entre les quals esmenta les taules del retaule de Vallmoll i el Retaulet de [’Epifania del
Museu Episcopal de Vic, calia ressituar les obres aplegades al voltant de la taula de Sant
Jordi i la princesa del MNAC. Pel que fa a la formacié d’Huguet i les seves primeres
obres, Alcoy subratlla que «no sembla probable que una estada a 1’Arago6 ubicada en el
segon quart de la centlria permeti explicar la seva formacié d’una manera claray, a més,
considerava que algunes de les obres aragoneses relacionades amb la pretesa joventut
d’Huguet a 1’ Arag6 s’explicaven més comodament com a resultat de 1’adopcio plena de
les formes flamenques per part dels cercles artistics aragonesos, que com a primeres
obres de I’artista de Valls”’. L’autora, perd, no desdenyava el pes de 1’escola
barcelonina en aquestes produccions aragoneses, i tornava a recordar la figura de
Bernardo Ortoneda com a possible autor d’aquestes obres. Alcoy reprendria aquests i
altres arguments el 2003, en la fitxa del cataleg de 1’exposicié de Bermejo dedicada a la
taula de Sant Jordi i la princesa’. En aquest text assenyala les considerables febleses de
la hipotesi enunciada per Gudiol 1 Ainaud, i el dificultds encaix de les obres aragoneses
al cataleg d’Huguet. D’altra banda, a més de recuperar la figura de Bernardo Ortoneda,
cita també altres pintors vinculats documentalment al mén barceloni i aragongs, com ara
Jaume Romeu, Salvador Roig i, molt especialment, Juan Rius. Aquestes primeres
aproximacions al tema i la resisténcia de bona part de la critica a extreure la iconica
taula de Sant Jordi i la princesa del cataleg d’Huguet segurament van animar Rosa
Alcoy a una extensa i profunda analisi d’aquesta pega, les obres a ella vinculades i el
corrent artistic aragonés d’influéncia «huguetiana» en una monografia publicada poc
després de la clausura de 1’exposicié de Bermejo, el 2004”°. En aquest estudi es
plantejava de nou la possible existéncia d’un mestre aragongs per ara anonim que, junt

amb el seu taller o cercle, pogués haver estat ’autor tant de la taula de Sant Jordi i la

0 R. ALCOY PEDROS, «Un proemi a Jaume Huguet. Reflexions sobre la pintura en ’area tarragonina entre
el 1412 i el 1448», a: R. Alcoy Pedros (ed.) Jaume Huguet 500 anys, Barcelona, 1993, p. 32-47.
Preéviament, a R. ALCOY PEDROS, «Imatges del cavaller i el seu mon. Un itinerari per les arts del segle
XV aredos del Tirant», a R. Alcoy Pedros 1 V. Cirlot (eds.), Tirant lo Blanc, imatges i objectes, cataleg
de I’exposicio, Barcelona, 1991, p. 17-31: 22, Alcoy es referia a la taula de Sant Jordi i la princesa del
MNAC i indicava que no li semblava I’obra «d’un artista de ma encara inexperta (...) el conjunt
s’acostaria més aviat a la realitzacio madura d’un autor ja completament format».

"7 R. ALCOY PEDROS, «Un proemi a Jaume Huguet...», p. 47.

8 R. ALCOY PEDROS, «Jaume Huguet*», a: F. Ruiz Quesada; A. Galilea Antdn, La pintura gotica
hispanoflamenca..., p. 312-317.

" R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la Princesa. Didlogos de la pintura del siglo XV en Cataluiia y Aragén,
Barcelona, 2004.
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Princesa com de la resta d’obres del conjunt atribuit per Gudiol i Ainaud al jove
Huguet. Es preguntava, a més, sobre la coheréncia com a grup de totes aquestes peces,
independentment de la seva adscripci6 huguetiana, ponderava les diferéncies de qualitat
entre elles 1 valorava i posava en joc un nombre considerable d’obres i artistes vinculats

amb més o menys intensitat a 1’estil representat per la taula de Sant Jordi i la princesa.

L’analisi de Rosa Alcoy capgira la visi6 tradicional de les dinamiques i relacions entre
la pintura catalana i ’aragonesa a la segona meitat del segle XV, i ens obliga a
replantejar-nos els temps evolutius i les fites préviament marcades. Enfront de la visio
tradicional, que ens presentava un pintor catala efimerament instal-lat a 1’Arago pero
capag¢ de marcar les pautes de bona part de la seva pintura dels segiients trenta anys, ara
trobem la figura d’un pintor que degué concixer I’ambient barceloni de mitjans segle
XV, pero que al llarg de la seva carrera resta, probablement, ben arrelat al territori
aragones, connectat amb els seus artistes per mitjda del seu taller o les seves
col-laboracions amb altres mestres i capag, per tant, de transmetre el seu estil. En aquest
sentit, la proposta d’Alcoy conflueix amb la de Maria del Carmen Lacarra i amb els
enunciats, més timids, de Fabian Mafias. Si acceptem aquestes teories, els grans canvis
en la pintura aragonesa de la segona meitat del segle XV es produeixen en paral-lel a
I’eclosié de Jaume Huguet, perd impulsats per estimuls en part coincidents amb els que
van conduir la pintura d’Huguet fins a obres com el Retaule de sant Antoni Abat
(ca.1454-57). Entre aquests estimuls caldria considerar el context barceloni dominat per
la darrera producci6 del taller de Bernat Martorell, per 1’obra fortament arrelada a la
pintura eyckiana —malgrat la comprensio relativa de la revoluci6 que aquesta suposa— de
Lluis Dalmau 1 pels inicis de I’activitat d’Huguet, pero en aquest darrer cas amb un pes
molt més moderat del que s’havia suposat. Es evident que aquest canvi de paradigma
que implica eliminar de 1’equacid una estada primerenca d’Huguet a 1’ Arag6 no suposa
excloure la influéncia de I’Huguet madur. Aquesta influéncia certament existi, la pintura
d’Huguet interessa als artistes 1 als comitents aragonesos, i aquest interes es concreta en
exemples tan significatius i ben coneguts com la demanda expressa a Miguel Ximénez i
Martin Bernat que el conjunt dedicat a sant Agusti, destinat al convent d’aquest sant a
Saragossa, copiés les pintures del retaule del sant bisbe d’Hipona encarregat pels

blanquers de Barcelona a Huguet™.

%0 Al contracte s’especifica: «sean pintadas seys ystorias de sefior Sant Agostin, las quales ystorias hayn
de ser segunt las del retaulo de Sant Agostin de Barcelona, y que los ditos pintores haun de yr a mirar
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Els model de les «dues vies» en qliestio.

En tot cas, crec que €s necessari tornar a valorar els dos grans corrents en que s’havia
dividit la pintura aragonesa de la segona meitat del segle XV, i els seus nexes amb altres
territoris, notablement amb Catalunya. Cal, d’una banda, reconsiderar la importancia del
darrer gotic internacional aragones i la manera com els artistes actius cap al 1430-40
reben 1 integren les novetats procedents del nou realisme flamenc. En la meva opinid i a
la [lum dels coneixements actuals, la prolifica escola aragonesa d’aquests anys ja no es
pot entendre, com succeia en temps de Post o Gudiol, com un entorn pictoric ple
d’interés i novetats cap a la década dels quaranta que, sobtadament, claudica davant de
I’art introduit per grans mestres vinguts de fora. La suma del substrat proporcionat pel
gotic internacional més la nova cultura flamenca vehiculada a través del context catala
perd també a través del valencia i per altres mitjans sera essencial per entendre la
pintura d’alguns mestres de la segona meitat del segle XV que anteriorment s’havien
inclos al corrent dominat per Huguet 1 que ara cal valorar com a paral-lels, i, en tot cas,
relacionats amb el pintor de Valls de forma molt més puntual del que s’havia cregut.
Aquest ¢és el cas de Pere Garcia de Benavarri, la pintura del qual arrela en la terra
abonada pel darrer taller de Blasco de Grafién i especialment pel Mestre de Riglos, un
anonim creat per Josep Gudiol Ricart en qui diversos autors, com Francesc Ruiz o
Alberto Velasco®' han vist 1’etapa de joventut de Pere Garcia, perd a qui jo prefereixo
continuar considerant un artista anonim, segurament el mestre de Pere Garcia. A
aquesta base fornida pel gotic internacional, Pere Garcia hi afegeix els esquemes
compositius 1 iconografics flamencs apresos, probablement, a través de la traduccid que
van fer-ne pintors valencians com Joan Reixac, amb qui té notables punts de contacte.
Al voltant del Mestre de Riglos es poden situar altres artistes com ara el Segon Mestre
d’Estopanya, equiparable en qualitat i proper pel seu estil i per 1'us de determinades
iconografies 1 composicions. La col-lisio entre el darrer gotic internacional 1 els

parametres del nou realisme flamenc també es fa visible en altres artistes, entre els quals

aquello con un fraire del dicho monesterio de Caragog¢a, e de las que serdan mejores, que de aquellas
fagan por scripto y fazerlas en el dito retaulo de Caragoga». Les darreres novetats i la bibliografia sobre
Martin Bernat es condensen a: Nuria ORTIZ, Martin Bernat, pintor de retablos, documentado en
Zaragoza entre 1450 y 1505, tesi doctoral presentada en la Universidad de Zaragoza, 2012, dirigida per la
doctora Maria del Carmen Lacarra, p. 138.

¥ Francesc RUIZ QUESADA, «Maestro di Riglos. “Annunciazione della morte e Dormizione della
Vergine”», a: M. R. Manote (dir.), Bagliori del Medioevo. Arte romanica e gotica del Museu Nacional
d’Art de Catalunya, [s. 1.], 1999, p. 134-137; Alberto VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de
Benavarri. Noves precisions a 1’etapa saragossana», Locus Amoenus 8, (2005-2006), 2007, p. 81-103.
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destaquen el Mestre de Velilla de Jiloca i el seu taller, de qualitat no sempre molt alta
pero d’originalitat indiscutible en el panorama aragongs i actius, probablement, entre el

1440-1460.

D’altra banda, el Mestre de sant Jordi i la princesa adquireix, gracies als estudis de Rosa
Alcoy, un pes especific innegable en la configuraci6 d’un corrent pictoric molt
important a la segona meitat del segle XV, o en tot cas en la determinacié d’alguns dels
trets que informen bona part de la pintura aragonesa d’aquestes dates. Com ja ha indicat
aquesta autora, no crec que la seva figura es pugui identificar amb la d’Arnau de
Castelnou, tal com suggeria Lacarra, malgrat 1’evident lligam estilistic entre ambdos, 1
em resulta molt plausible la seva proposta de que sota I’anonim s’amagui la personalitat
artistica de Bernardo Ortoneda o potser de 1’enigmatic Juan Rius, notablement ben
documentat perd encara sense obra reconeguda. En tot cas, la influéncia del Mestre de
sant Jordi i la princesa, aquesta «forma de pintar desalifiada» que descrivia tan
graficament Fabian Mafias, es detecta en una llarga nomina de pintors. Massa llarga,
potser, massa extensa en el temps i en la geografia, com per reunir tots els pintors
anteriorment considerats «huguetians» sota la influéncia directa de I’autor de la taula
del MNAC. Les connexions es perceben molt clarament i directa en alguns mestres,
pero altres vehiculen també influeéncies diverses: bermejianes, d’altres escoles
aragoneses 1 de la pintura flamenca, rebuda de manera més o menys indirecta, en el cas
de Tomas Giner, per exemple; o derivades del taller de Domingo Ram, pel que fa al

Grup de Morata.

No crec, per tant, que tots els mestres als quals al-ludirem en propers capitols hagin
estat necessariament membres del mateix taller o s’hagin format a les ordres directes del
Mestre de sant Jordi i la princesa, malgrat que tots palesen, en menor o major grau, la
seva influéncia. A la vegada, cal tenir en compte que patim grans buits documentals, i
aixo ens impedeix datar amb precisio moltes de les obres implicades. De fet, en alguns
casos ens ocuparem del cataleg de mestres totalment anonims i amb poca obra
atribuible. Sigui com sigui, algunes de les derivacions més esclerotitzades d’aquest estil,
com ara la produccié de Bernardo de Aras, se situen a la década dels seixanta, que €s

també la data que s ha proposat per a algunes de les seves millors manifestacions.
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Per tant, els diversos capitols de la tesi ens faran moure basicament en un arc cronologic
que compren les decades dels anys quaranta als noranta del segle XV. Amb ocasionals
viatges endavant i1 endarrere i, naturalment, amb la prudeéncia que s’imposa davant

I’abséncia de dades documentals en molts casos.

Pel que fa al marc geografic, tinc la impressido que al llarg d’aquest periode és dificil
definir amb precisi6 escoles pictoriques que corresponguin a demarcacions politiques o
eclesiastiques antigues o modernes. Hi ha una gran fluidesa a la pintura aragonesa: en
primer lloc, no és gens infreqiient que els mestres canviin el seu lloc de residencia
atenent a raons personals 1 familiars o laborals; en segon lloc, les col-laboracions entre
artistes de les quals ens dona noticia la documentacié sén extremadament abundants i
fluctuants, com tindrem ocasi6é de constatar puntualment en propers capitols. Sembla
molt habitual que dos 0 més mestres contractin una obra, i tamb¢ la subcontractacio de
retaules i les col-laboracions parcials, on un mestre s’encarrega d’alguns aspectes molt
concrets —com ara el daurat o el dibuix— 1 un altre de la pintura en el seu sentit més
propi. Finalment, cal tenir en compte que alguns pintors ben instal-lats en una ciutat
determinada treballen per a territoris relativament allunyats. El Mestre de Riglos es
forma a Saragossa, amb Blasco de Grafién, pero 1’obra que li dona nom prové d’Osca,
per exemple, 1 també ens ha deixat mostres del seu art a Daroca, al sud de Saragossa.
Dr’altra banda, malgrat que algunes de les obres que s’han considerat més vinculades al
Mestre de sant Jordi i la princesa, com ara 1’Anunciacio 1 1’Epifania del Museo de
Bellas Artes de Zaragoza, provenen d’Alloza, a Terol, altres que darrerament li he pogut
atribuir directament, unes taules de Sant Joan Baptista 1 Sant Jaume remuntades en un
modern retaule juntament amb un sant Blai, es conserven al monestir de San Pedro el
Viegjo, a Siresa, al nord d’Osca. Aixi doncs, la nostra guia seran, més que els territoris,
les connexions estilistiques, tot i que intentaré enquadrar els mestres a la seva area

d’influéncia.

La meva intencio a la primera part de la tesi és explorar aquestes decades centrals del
segle XV a través de la pintura derivada del taller de Blasco de Grafién, focalitzant la
meva atencid en el Mestre de Riglos 1 els inicis del taller de Pere Garcia. Aixo ens
permetra calibrar la importancia del darrer gotic internacional i ’escola saragossana en
la pintura de les decades centrals 1 la segona meitat del segle XV, aixi com valorar la

progressiva introduccié de nous paradigmes pictorics gracies als estimuls arribats de la
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pintura flamenca a través de diverses vies. Revisaré algunes peces atribuides al taller de
Blasco de Grafién, que palesen un estil més madur 1 una plasticitat nova. Analitzaré la —
escassa— consistencia de ’anonim Mestre de Siresa, les obres atribuides al qual s’han de
ressituar en part, de nou, en I’entorn de Grafién, i la primerenca adopcid d’una
composicié de Robert Campin en un dels retaules del monestir de San Pedro el Viejo de
Siresa. Estudiaré pormenoritzadament el cataleg, notable, del Mestre de Riglos, tant des
del punt de vista de I’estil com de les seves especificitats iconografiques, 1 intentaré
establir tant els vincles com les distancies amb la primera produccid coneguda de Pere
Garcia. Aix0 permetra, a més, revisar la consideracid d’artista «huguetia» que s’havia
aplicat al pintor de Benavarri. Al-ludiré, també, breument, a altres pintors propers al

Mestre de Riglos, com és el cas del Segon Mestre d’Estopanya.

A la segona part insistiré en la revisi6 d’un dels dos grans corrents en que la
historiografia ha dividit 1’art aragonés de la segona meitat del segle XV. Examinaré
dues noves taules que atribueixo al Mestre de sant Jordi i1 la princesa i les figures
d’alguns mestres tradicionalment inclosos a la nomina de seguidors d’Huguet: Tomas
Giner, Arnau de Castelnou i el Mestre de Morata. Perd també ens aproparem a altres
artistes com el Mestre de sant Bartomeu, que s’individualitza entre el grup d’obres que
s’havia vinculat a Huguet i Castelnou. Naturalment, la nomina dels mestres que
s’havien considerat deixebles d’Huguet i1 per als quals podem invocar vincles amb el
Mestre de sant Jordi i la princesa no acaba aqui, i en ocasions caldra al-ludir a artistes

com Bernardo de Aras, Martin de Soria o el Mestre d’Ejea de los Caballeros.

En la selecci6 dels mestres que estudio amb més profunditat ha pesat la seva adscripcio
a aquest corrent artistic, I’estat del seu estudi i la possibilitat de fer aportacions al

mateix, com es detallara en cada cas.

La revisi6 portada a terme al llarg dels darrers anys sobre la incideéncia de Jaume
Huguet en el panorama aragones ha conduit, com veurem, a un canvi drastic en el punt
de vista amb el qual ens apropem a la pintura de la segona meitat del segle XV, i crec
que justifica també una revisid sobre el que succeeix al llarg de les décades centrals
d’aquesta centtrria, sobre el paper que Blasco de Grafién 1 altres pintors més o menys
vinculats van jugar en 1’adopcidé de determinats esquemes compositius, iconografics i

estilistics en molts casos lligats a les noves formes conreades per la pintura flamenca.
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INTRODUCCIO.
UN ESTIL DE TRANSICIO: BLASCO DE GRANEN I LA PINTURA ARAGONESA DE

CAP A 1430-1460

El panorama pictoric aragones dels anys centrals del segle XV presenta una gran
diversitat i riquesa. Cap a les deécades de 1440 i 1450 encara es trobaven actius alguns
dels mestres que ja treballaven a inicis de segle, com ¢és el cas de Bonanat Zortiga
(1403-1446), un pintor no sabem si especialment longeu o potser molt ben documentat,
que fou, a més, cap d’una important nissaga artistica que perllonga la seva activitat fins
als darrers anys del segle XV. També estan plenament actius mestres que, segons les
noticies d’arxiu, havien comengcat la seva carrera a inicis dels anys vint i per tant es
poden considerar part d’aquesta segona generacid del gotic internacional, com ara
Blasco de Granén (1422-1459), Pascual Ortoneda (1421-60) o Pedro de Zuera (1430-
1469) i d’altres que, pel seu estil i la seva vinculacié amb aquests artistes documentats,
podem situar en dates properes, com ara el Mestre d’Arguis®. Pero, a més, cap als anys
quaranta comencen a despuntar pintors que s’han format al costat d’aquesta segona
generacid del gotic internacional, que han aprés dels seus esquemes, perd que també
comencen a congixer noves maneres de pintar, que introdueixen nous accents i models

derivats, en molts dels casos, de la pintura flamenca.

Al llarg d’aquesta primera part veurem com alguns d’aquests mestres creen un estil molt
propi i interessant, que proporciona la base per a altres artistes de la segona meitat del
segle. Es el cas del Mestre de Riglos, estretament vinculat a Blasco de Grafién d’una
banda i a Pere Garcia de Benavarri de I’altra. El taller de Graiién, a més, sembla, com ja
havia estat assenyalat, I’obrador més important de Saragossa entre els anys trenta-
cinquanta del segle XV, el punt de trobada d’alguns dels artistes més destacats de
I’época. Per un costat, la gran quantitat d’obres atribuibles a aquest obrador evidencia

sensibilitats molt diverses i traeix la realitat complexa d’un taller nombrdés, on alguns

2 Va ser Elias TORMO MONZO, «La pintura aragonesa cuatrocentista...», p. 66-68, n. 1, qui crea la
denominacié de Mestre d’Arguis, a partir del Retaule de sant Miquel d’ Arguis, parcialment conservat al
Museo del Prado. Conjuga formes properes a les de Blasco de Grafién amb una intensa influéncia de la
pintura valenciana que li dona un caracter més expressiu i, a voltes, més sofisticat.

43



pintors van acabar desenvolupant un estil propi que transforma el del mestre sense
deslligar-se’n completament. D’altra banda, la documentacid ens informa de les
relacions de Grafién amb una amplia nomina de pintors, d’alguns dels quals coneixem
I’estil, mentre que altres constitueixen, encara, grans incognites. Alguns d’aquests
pintors, actius a la segona meitat del segle XV, podrien acabar donant nom a figures

importants per ara anonimes.

El grup de Siresa i altres mestres anonims

Ch. R. Post va considerar que aquest estil «de transicié» de la pintura aragonesa, entre
el gotic internacional i les formes més sofisticades i greus propies de la segona meitat
del segle XV pero prévies a la irrupcio de Bermejo 1 Huguet, estava especialment ben
representat per tres mestres: ’autor d’un Refaule de sant Nicolau conservat a 1’església
de Santa Justa y santa Rufina de Maluenda®, el Mestre de Siresa i el Mestre Bacri. A
aquest darrer ens referirem més tard, perque la seva figura conflueix amb la del Mestre

de Riglos.

Pel que fa al primer, la taula central del Retaule de sant Nicolau (figs. 1 1 2) inclou una
inscripcid on es llegeix «Miguel del Rey me fecit», que ha estat alternativament
interpretada com el nom del pintor o del comitent®. En tot cas, Post creia que estil de
les pintures «clearly reveal their descent from the Lanaja Master», perd observava un
aire més madur i una certa placidesa que li recordava 1’evolucié contemporania de la
pintura catalana. Alguns personatges fins i tot li suggerien, malgrat que llunyanament,
I’art d’Huguet. A 1’historiador li semblava clar, d’altra banda, que 1’autor d’aquest
retaule havia hagut de tenir accés a models flamencs®. La connexié amb el taller de
Graifién o antic Mestre de Lanaja és evident, en especial en elements com el tron del
compartiment central o I’actitud dels angels que coronen Nicolau. Hi ha, perd, una nova
concepcido del paisatge —es prescindeix, per exemple, de les ondulants i irreals
muntanyes que tant agraden a Grafién, Bonanat Zaortiga 1 altres—, una arquitectura més

severa i, sobretot, un nou tractament dels personatges que, si bé en les seves

3 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIIL, p. 11-37.

¥Ibidem, p. 11-14; F. MANAS BALLESTIN, Pintura gética aragonesa..., p. 121-123; M. C. LACARRA
DucAy, «Taller de los Arnaldin (Aragon). Retablo de san Nicolds de Bari», a: La pintura gotica en la
Corona de Aragdn, Saragossa, 1980, p. 112-113, (cataleg d’exposicid); R. ALCOY PEDROS, «Circulo de
los Arnaldin. Virgen de la leche de Estopanya», a: X. Barral i Altet (dir.), Prefiguracion del Museu
Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona, 1992, p. 287-289.

% CH. R. PoST, 4 history of Spanish painting ..., 1941, vol. VIII, p. 14.
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agrupacions i gestualitat poden recordar les composicions de Grafién —sobretot a la
predel-la, dedicada a la Passio i relativament propera a altres d’aquest mestre—, tenen
poc a veure en la definicid dels seus trets fisonomics. Son figures esquerpes, aspres, de

grans caps quadrangulars, amb trets durs, i vestits amb robes de plecs abundants 1 rigids.

En opinié de Post hi havia un segon grup de pintures que situava cap al 1450 i en les
quals trobava decidides analogies amb els inicis d’«Huguet and his companions» perod
que no podien ser considerades obres de deixebles del catala, sind6 més aviat una
evolucio paral-lela®. L’autor agrupava aquestes obres sota ’autoria de 1’andnim Mestre
de Siresa, a qui batejava amb aquest nom a partir de dos dels retaules encara conservats
al monestir de San Pedro el Viejo d’aquesta poblacio: el Retaule de la Trinitat 1 el de
sant Esteve. Post assenyalava que I’estil del Mestre de Siresa era molt similar al del
Mestre de Lanaja, perd presentava encara més concomitancies amb el dels inicis del
Mestre de sant Quirze, el cataleg del qual ha estat parcialment atribuit a Pere Garcia de
Benavarri. La relaci6 subratllada per Post entre el Mestre de Siresa i1 el Mestre de sant
Quirze ha propiciat que, un cop identificat aquest darrer amb Pere Garcia, s’hagi
considerat 1’obra del Mestre de Siresa com I’etapa de joventut del pintor de Benavarri, a
qui, d’altra banda, es relaciona documentalment amb Blasco de Grafién. Aixi ho ha fet
Maria del Carmen Lacarra, que ha atribuit a Pere Garcia ambdés retaules®’, tot i que la
seva proposta ha estat rebutjada per altres autors com Alberto Velasco®™. Anys abans,
Josep Gudiol Ricart ja havia descartat la figura del Mestre de Siresa, que, tal com va ser
definit per Post, presenta fortes inconsisténcies atés que el seu cataleg engloba obres
d’estil prou diferent tot 1 que, en general, com veurem tot seguit, més o menys lligades a

I’activitat de Blasco de Grafién.

A més dels dos conjunts de Siresa, I’historiador nord-america li atribuia un
compartiment amb el Miracle del Mont Gargano procedent d’algun retaule dedicat a

sant Miquel, conservat a la col-leccié de Myron Taylor de Nova York; una predel-la

% Ibidem.

%7 Vegeu, per a I’opini6 de M. C. Lacarra sobre aquesta qiiestio: M. C. LACARRA DUCAY, «Trinidad y
Anunciacion. Atribuida a Pedro Garcia de Benabarrew, a: Maria Fiel al espiritu, su iconografia en
Aragon de la edad media al barroco, cataleg d’exposicio, Saragossa, 1998, p. 80-81. M. C. LACARRA
DucAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 174. M. C. LACARRA DUCAY, «El siglo XV en
Aragon y el lenguaje artistico figurativo: escultura y pintura», a: C. Morte Garcia (dir.), El esplendor del
Renacimiento en Aragon, cataleg d’exposicio, Saragossa, 2009, p. 24-35: 33.

8 A. VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 84-85.
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amb escenes de la vida de sant Marti centrada pel Crist de Pietat, a la col-leccié Van
Heek d’Heerenberg, Holanda; el Retaule de sant Blai i la Magdalena d’ Almudévar; un
Retaule de sant Joan Baptista que localitzava a la col-leccidé Lafora de Madrid pero que
més tard va passar a formar part de la col-leccid Sert i actualment es conserva a les
reserves del MNAC (inv.122664); i, amb certs dubtes, dues taules amb les figures de
Santa Caterina 1 Santa Barbara que van ingressar també al MNAC, com a part de la
donacié Fontana (inv. 114746 1 114747) 1 una taula amb la Missa de sant Gregori

conservada al convent del Santo Sepulcro de Saragossa.

El Retaule de la Trinitat, (Fig. 3) tot i el seu estat de conservacid, molt deficient, es pot
adscriure, almenys en part, a la darrera etapa d’activitat de Blasco de Graiién i el seu
entorn m¢s immediat, i alhora és una prova de la introduccié de la pintura del nou
realisme flamenc en terres aragoneses en dates relativament primerenques. La predel-la,
amb quatre sants asseguts flanquejant el Crist de Pietat, sostingut en aquest cas per un
angel®™, és una de les parts millor conservades del conjunt. La preséncia entre els sants
del predicador i1 reformista Bernardi de Siena, mort el 1444 1 canonitzat pel papa
Nicolau V el 1450, obliga a situar el retaule després d’aquest moment. Al compartiment
central del bancal es comprova I’estreta connexié amb la pintura de Grafién: el Crist de
Pietat presenta una fesomia molt propera a la de, per exemple, el Crist de la
Flagel-lacié de la predel-la del Retaule de la Mare de Déu d’Ontifiena® (Fig. 5-6).
Coincideixen els cabells llargs que rellisquen per les espatlles, la boca tancada en un
rictus de dolor, amb les comissures molt marcades, i les orelles petites i arrodonides.
Ambdues figures comparteixen també 1’anatomia i una gestualitat poc definida,
especialment pel que fa al dibuix de les mans. El mateix podem dir del sant Joan
Baptista del compartiment adjacent al de la Pietat de Siresa, que és practicament un clon
de la figura de Crist. L’angel que sosté aquest darrer pel tors és perfectament
comparable, d’altra banda, a nombrosos personatges juvenils o imberbes pintats per
Graiién, com ara els dos elegants homes que contemplen com Crist és fuetejat des d’una

galeria, al compartiment ja citat d’Ontifiena. El sant Blai de I’extrem de la predel-la de

% J. VALERO MOLINA, «Ecos de una iconografia francesa de la Imago Pietatis en la Corona de Aragon,
a: C. Cosmen Alonso; M. V. Herrdez Ortega; M. P. Gomez-Calcerrada (coords.), El intercambio artistico
entre los reinos hispanos y las cortes europeas en la Baja Edad Media, Ledn, 2009, p. 333-342: 338.

% Aquest retaule va ser donat a conéixer pels germans ALBAREDA, «El retablo mayor de la parroquial de
Ontifiena...». Es va perdre al llarg de la Guerra Civil, perd es conserven bones fotografies que han permes
la seva atribucio a Grafién, especialment per la seva connexid estilistica amb el Retaule de la Mare de
Déu de Lanaja, contractat pel pintor el 1437. Per aquesta i altres dades vegeu M. C. LACARRA DUCAY,
Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 158-164.
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Siresa porta una mitra idéntica a la que cobreix el cap del mateix bisbe, entronitzat al
carrer central del retaule major d’ Anento, un monumental conjunt adscrit a Grafién 1 al
seu taller’’, i a la que un angel esta a punt d’imposar sobre el cap de sant Tomas Becket,
al mateix retaule. S6c conscient que aquest és un detall més anecdotic, perd és que
I’expressio del sant arquebisbe de Canterbury d’ Anento, resulta, a més, molt semblant a

la del sant Blai de Siresa.

Es cert, perd, que al cos superior del retaule sembla detectar-se un estil més sec, més
madur i monumental. El rostre del sant Fabia que ocupa el compartiment lateral
esquerre —des del punt de vista de 1’espectador— s’ha perdut per complet, pero ens resta
encara, en bon estat, el del sant Sebastia del carrer lateral dret’ (Fig. 4). El seu nas prim
1 punxegut, els ulls de format «triangular», les celles fines i arquejades o la boca petita
coincideixen, en general, amb els rostres propis de les figures de Blasco de Grafién, perod
el cos sembla dotat d’'una monumentalitat nova, de més consisténcia i pes. Aquesta
mateixa monumentalitat es retroba al carrer central. De fet, en la meva visita a Siresa
em va sobtar D’aire «flamenc» d’aquesta pintura, que després vaig comprovar que,
efectivament, copia amb absoluta fidelitat —almenys pel que fa a les figures
protagonistes— una pintura de Robert Campin: la Trinitat d’un petit diptic datat
aproximadament entre el 1420-25, que es conserva al Museu de 1I’Hermitage de Sant

Petersburg (Fig. 7-8).

Aquest aspecte no havia estat assenyalat per la critica que ha estudiat el retaule de
Siresa’, i només ha estat apuntat per Francois Boespflug, que ha analitzat en detall el
tema de la Trinitat representada sota la forma de la Compassio patris®. L autor es limita

a fer constar la connexid entre els nombrosos exemples que cita, perd potser 1’aspecte

' M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 111-154.

2 El retaule va ser trossejat i robat per Erik el Belga al 1979. Després de la seva recuperacio va ser
intervingut al 1984 i al 1997, tal com es recull a Aragon. Patrimonio cultural restaurado..., vol. 1, p. 359-
361.

% G. PAMPLONA, Iconografia de la Santisima Trinidad en el Arte Medieval Espariol, Madrid, 1970, p.
143-160, fig. 60. M. C. LACARRA DUCAY I’estudia a «Trinidad y Anunciacion. Atribuida a Pedro Garcia
de Benabarre...». L’autora assenyala encertadament la similitud del compartiment de Siresa amb un
gravat publicat en unes Hores impreses al taller de Jean du Pré el 1488. Emile MALE, L ‘art religieux de la
fin du Moyen Age en France, Paris, 1969, (1a ed. 1908), p. 143, fig. 83, publica aquesta imatge, sens
dubte basada en la Trinitat de Sant Petersburg de Campin, pero en cap cas tan fidel a 1’original com la de
Siresa.

* F. BOESPFLUG, La Trinité dans I'art d’Occident (1400-1600). Sept chefs-d’oeuvre de la peinture,
Strasbourg, 2000, p. 89. Vegeu també, del mateix autor, «La Trinidad en el arte espafiol, un balance
teologicon, Trinidad y arte. Lenguajes simbdlicos del misterio, Salamanca, 2004, p. 223-245.
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més sorprenent de 1’adopcid del model campinia a Siresa ¢€s, justament, que es tracta
d’una de les versions més exactes de les varies que ens han pervingut, almenys pel que
fa al dibuix. La postura i el gest de Crist, Déu Pare i el colom de I’Esperit Sant

repeteixen, punt per punt, els dels personatges de la tauleta de Sant Petersburg.

Robert Campin va néixer potser a Valenciennes cap al 1378-79, tot i que des del 1406
va estar instal-lat a Tournai, on mori el 1445. Com és prou sabut, la seva personalitat ha
acabat identificant-se amb la de I’anonim Mestre de Flémalle, creat per Hugo von
Tschudi a partir de les taules conservades a 1’Stiddelsches Kunstinstitut de Frankfurt,
suposadament provinents d’una abadia amb aquest nom, prop de Li¢ge, que pel que
sembla no ha existit mai’>. Una d’aquestes peces conté, justament, una grisalla amb una
Trinitat —que Boespflug situa cap al 1410-15— molt propera a la que examinem, tot i que
en aquest cas els personatges, que imiten o evoquen un grup escultoric, es disposen
dempeus i1 s’insereixen en 1’espai, molt estret, definit per un ninxol. Aquest tipus
trinitari havia estat estudiat per Emile Male’® entre d’altres, qui I’anomena Passion du
Pére: la particularitat és que Déu Pare sosté als seus bracos el Fill mort i mostra la seva
afliccio davant d’aquest cos maltractat. Aquesta emotivitat del Pare omniscient,
omnipotent, etern i immutable, practicament frega 1’heretgia, perd, aixd no obstant,
coneixem exemples d’aquesta tipologia des d’inicis del segle XV?’, i gaudira d’un gran
exit a partir de les recreacions de Campin. Boespflug prefereix denominar el tipus
Compassio Patris”, per eludir 1’associaci6 heterodoxa de la Passié amb la persona del

Pare.

Tot 1 que la pintura de Siresa €és semblant a la taula de Franckfurt, la identitat €s molt
més forta amb la pintura del Diptic de Sant Petersburg. Sén iguals I’arc que dibuixa el
bra¢ esquerre de Crist, aixi com la ma dreta, que s’eleva per emmarcar la nafra del
costat en una al-lusi6 eucaristica de llarga tradicid, i la postura de les cames, unides i

amb els genolls doblegats. Déu Pare, per la seva banda, es presenta lleugerament de tres

% S. KEMPERDICK, «The Flémalle-Campin-Van der Weyden problem: still existing», a: L. Nys; D.
Vanwijnsberghe, Campin in context. Peinture et Société dans la vallée de I’Escaut a I’époque de Robert
Campin 1375-1445, Valenciennes-Bruxelles-Tournai, 2007, p. 3-14.

% E. MALE, L art religieux de la fin du Moyen Age en France, Paris, 1969, (1a ed. 1908), p. 140-144.

°7 Per exemple la Grande Pietd Ronde del Musée du Louvre, pintada cap al 1400 per Jean Malouel, que
combina la Trinitat amb el Plany de Maria i sant Joan Evangelista per la mort de Crist.

% F. BOESPFLUG, «La compassion de Dieu le Pére dans I’art occidental (XIIIe-XVlle siécle)», Le Mal et
la Compassion (Actes du Colloque de 1’Association des théologiens pour [’étude de la morale) Le
Supplément, 172, marg 1990, p. 123-159.
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quarts, eludint I’absoluta frontalitat de la figura de Campin, pero, per la resta, és una
copia fidel del personatge creat pel pintor flamenc. Es toca amb una corona de disseny
molt similar, tot 1 que a Siresa no hi ha rastre de I’acurat tractament de les textures
metal-liques 1 les pedres precioses de Campin. A més, el dibuix dels plecs de les robes,
tant de la tinica i el mantell de Déu Pare com del perizoni de Crist, reprodueix
exactament el de la figura de I’'Hermitage. Es cert que, de nou, el tractament pictoric és
més eixut, menys morbid, i el color no té res a veure, pero les linies compositives son
exactament les mateixes: només cal parar atencid al plec que deixa veure el revers del
mantell de Déu, a I’extrem inferior esquerre de la taula, al costat dels peus de Crist, o a
la forma com aquest mateix mantell penja del bra¢c de Déu Pare, a 1’al¢ada del pit.
Finalment, com a la taula de Campin, el colom reposa sobre I’espatlla esquerra de Crist,
amb les ales desplegades com si s’acabés de posar o es disposés a emprendre el vol. La
composicié de Siresa també ¢€s molt propera a una tercera Trinitat dissenyada per
Campin: la que ocupa el compartiment central del frontal d’altar de la celebre capella
brodada de 1’ordre del Toisé d’or, conservada al Kunsthistorisches Museum de Viena
(Inv.-Nr. KK 18), perd no hi ha dubte que el model del qual va disposar el nostre pintor

va ser una copia del Diptic de Sant Petersburg, que reprodueix molt més fidelment.

Si pel que fa a les figures el pintor de Siresa s’ha cenyit estrictament al model, pel que
concerneix a 1’ambient ha actuat amb una mica més de llibertat. Ha prescindit de la
tenda amb dosser conic que afegeix contingut simbolic a ’escena’ i també dels bragals
esculpits on es representen les figures de I’Església i la Sinagoga i el pelica i la lleona
amb les seves cries, dos animals que als bestiaris medievals son simbol del sacrifici 1 la
resurreccio'”’. Per contra, el pintor aragonés ha dibuixat un tron molt més simple, i ha

disposat darrere d’ell dos angels sostenint un drap d’honor de brocat.

% La tenda o baldaqui amb cortinatges és un motiu aulic, que remet als rituals de la monarquia bizantina.
Els vels aqui retirats per deixar veure Déu Pare i Crist al-ludeixen a la revelacid i insisteixen en el motiu
eucaristic de I’ostentacid del cos de Crist i de les seves nafres.

"% E] pelica que fereix el seu pit per ressuscitar amb la propia sang les seves cries evoca el sacrifici de
Crist a la Creu i justament és molt habitual que el niu amb les aus es representi sobre el travesser a
I’escena del Calvari. Segons els bestiaris medievals, d’altra banda, la lleona pareix cries mortes que el
lleo ressuscita amb el seu al¢ als tres dies, per la qual cosa al-ludeix a la Resurreccié de Crist després de
tres dies al sepulcre. Aquests dos animals i els seus vincles simbolics amb el sacrifici i la resurreccié
resulten especialment adequats per quant flanquegen un Crist que és mort i viu a la vegada: recordem que,
si bé el seu cos sembla inert sobre la falda de Déu Pare, el brag s’eleva i la ma rodeja la nafra del costat.
Vegeu F. BOESPFLUG, La Trinité dans ['art..., p. 87-88.
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German Pamplona indica que el tipus trinitari de la Compassio Patris, apareix «en
Borgoiia a principios del siglo XV» 1 «penetra en Espaiia a mediados de la misma
centiirian'™, i assenyala que té un notable éxit al Renaixement i el Barroc. L’autor,
pero, no al-ludeix en cap moment a la pintura de Campin o el Mestre de Flémalle com a
precedent directe de I’obra que estudiem. Segons Pamplona la taula de Siresa es «la
primera representacion de la Compassio Patris en Espariia, pero también la menos
expressiva del grupo. El Padre Eterno apenas muestra la condolencia; y el Hijo
muerto, con los ojos cerrados, no presenta la rigidez de los miembros de un cadaver,
llevando, ademds, la mano diestra a la llaga del costado»'®. Aquest darrer és
justament, com hem vist, un dels aspectes que vinculen la taula a la pintura de Campin 1
que afegeixen contingut significatiu a I’escena. Pamplona cita un segon exemple de
Trinitat segons el tipus de la Compassio Patris a la Peninsula Ibérica: una pintura sobre
taula que s’ha atribuit al Mestre de la Seu d’Urgell 1 va pertanyer a la col-leccié de
Theodore Offerman (Nova York)'®. Es molt propera compositivament al Diptic de Sant
Petersburg, perd no reprodueix de manera tan fidel com la de Siresa la creacio de

Campin.

D’altra banda, sembla que el diptic de Campin es completava amb la Mare de Déu amb
el Nen davant d’una llar de foc també a 1’Ermitage. Albert Chatelet ha considerat
sorprenent la juxtaposicid de dues imatges de caracter tan diferent: una escena
domestica i1 tendra i una altra solemne i de dolor, perd, com indica Boespflug,
I’acarament de dues imatges on Déu Pare sosté el crucifix i la Mare de Déu I’Infant
respectivament tenia ja una llarga historia en el moment en que Campin pinta el
diptic'™. De fet, les dues tauletes de Sant Petersburg condensen tres dogmes essencials
del Cristianisme: la Trinitat, I’Encarnaci6 i la Redempcid. Justament, segons Boespflug,
algunes de les creences que més interessen o atreuen 1’espiritualitat propia de la Devotio

Moderna, obsessionada pel Déu fet Home i per la seva Passié'®. O almenys

%" G. PAMPLONA, Iconografia de la Santisima Trinidad..., p. 143-160.

12 Tbidem, p. 145.

' CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 40. R. CORNUDELLA CARRE, «El
Mestre de la Llotja de Mar de Perpinya (alies Mestre de Canapost; alies Mestre de la Seu d’Urgell)»,
Locus Amoenus, 2004, 7, p. 137-169: p. 144, rebutja aquesta atribucio.

' F. BOESPFLUG, La Trinité dans l’art..., p. 88-89.

1% John VAN ENGEN (ed. i trad.), Devotio moderna: basic writings, Nova York, 1988. Per a un context
més proper vegeu: Albert HAUF, «L’espiritualitat catalana medieval i la “devotio moderna”», a: Cinqué
col-loqui Internacional de Llengua i literatura catalanes, Andorra 1-6 octubre 1979, Montserrat, 1980, p.
85-121.
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obsessionada per la representacio i la visualitzacié d’aquests fets. No sabem si el pintor
de Siresa va coneixer també la Mare de Déu de la llar de foc o només va tenir accés al
model de la Trinitat, pero, en tot cas, I’Anunciacio que corona el compartiment central
vehicula significats propers als de la Verge amb el Nen, centrats en I’Encarnacid, tot i
que en aquest cas només puc subratllar la connexié genérica amb la pintura flamenca,

pero no cap referéncia a un model concret.

Tant la Trinitat com I’Anunciacio presenten un gran desgast de la superficie pictorica;
hem perdut bona part de les pinzellades superficials que devien afegir-se a la base i
matisar les carnacions, els cabells 1 les robes dels personatges i aix0 ens obliga a ser
prudents a 1’hora de valorar 1’autoria d’aquests compartiments. Aix0 no obstant, cal
recongixer que el seu estil s’allunya del que és caracteristic de Grafién 1 presenta
similituds amb D’estil del Retaule de sant Esteve, per la qual cosa potser ens trobem, en
ambdods casos, amb la feina d’un dels col-laboradors sorgits del taller de Blasco de
Grafién en les seves darreres etapes d’activitat. En tot cas, el Retaule de la Trinitat, que
hem de datar entre el 1450 —data de canonitzaci6 de sant Bernardi— i el 1459 —data de la
mort de Grafién—, demostra la penetraci6 de les novetats flamenques al territori aragones
en dates primerenques i, a més, assenyala cap a la via representada per 1’escola de
Tournai. Com anirem veient, la repercussié dels models de Robert Campin, Rogier van
der Weyden i els seus seguidors sera considerable a Aragd, a diferéncia del que

succeeix a Catalunya o a Valéncia'®.

Al Retaule de sant Esteve (fig. 9), a diferéncia del que succeeix en bona part del Retaule
de la Trinitat —la predel-la 1 el compartiment amb sant Sebastia, almenys— la connexio
amb Grafién és més llunyana, tot i que algunes escenes, com la del sant que s’encara
amb el seu jutge, evoquen les composicions dels retaules dedicats a sant Joan
evangelista 1 sant Jaume, també conservats a Siresa. En tot cas, a les figures els trets
més caracteristics de Grafién han desaparegut en favor d’una volumetria més plena i un

modelat més realista (fig. 10-11). D’altra banda, es poden establir algunes similituds en

"% [ a incidéncia de la pintura de I’escola de Tournai ja ha estat constatada, entre d’altres, per Francisco
CORTI, a «Juan de la Abadia el Viejo y Rogier van der Weyden», Archivo Espariol de Arte, 1987, 240, p.
463-469, i Didier MARTENS, «Le rayonnement européen de Rogier de la Pasture (vers 1400-1464) peintre
de la ville de Bruxelles», Annales de la Societé Royale d’Archéologie de Bruxelles, 1996, 61, p. 9-78 i
IDEM, «Una huella de Rogier van der Weyden en la obra de Bernart de Aras pintor vecino de la ciudat de
Huesca», Archivo Espaniol de Arte, 2008, 81, 321, p. 1-18. Més endavant tornarem sobre aquestes
aportacions.
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la definicid dels personatges amb el carrer central del Retaule de la Trinitat, perd el
deplorable estat de conservacid d’aquest darrer ens obliga a prendre aquests vincles amb
molta prudéncia. A més, tant al Retaule de la Trinitat com, més intensament, al de sant
Esteve, es perceben connexions estilistiques —més facilment discernibles en aquest
darrer gracies a la seva millor conservacio— amb la taula dedicada a la Missa de sant
Gregori del convent del Santo Sepulcro de Saragossa, com havia senyalat Post (fig. 12).
El jove diaca que auxilia sant Gregori o 1’angel que presenta la donant, s’assemblen
considerablement als personatges del carrer central del conjunt de la Trinitat i a
qualsevol de les figures del de sant Esteve, on, a més, el protagonista també s’abilla
com a diaca. Per contra, crec que no podem atribuir a aquest mestre, que potser podriem
continuar anomenant Mestre de Siresa —sens dubte sorgit dels darrers temps de
I’obrador de Blasco de Grafién— altres obres que Post li adjudica i que, tanmateix, ens

continuen orientant cap al taller de I’antic Mestre de Lanaja.

La predel-la de la col-lecci6 van Heek va ser publicada només parcialment per Post,
que, no obstant, oferia una descripcié completa '’ . Estava formada per cinc
compartiments: el central I’ocupava el Crist de Pietat flanquejat per la Mare de Déu i
sant Joan evangelista, mentre que a costat i costat es disposaven quatre escenes
dedicades a la vida de sant Marti, la seva consagracié episcopal, el miracle esdevingut
mentre deia missa, relacionat amb la «segona caritat» del sant, la darrera temptacio a
que el sotmet el dimoni en el moment de la seva mort i la vetlla del seu cos. Si bé Post
afirmava que «All the types conform to the Master’s models (...) in the St. Stephen
retable», en la meva opinid la correspondéncia és més clara amb 1’obra autografa de
Blasco de Grafién. Les fotografies no permeten una analisi gaire primmirada de 1’estil,
pero la figura del Crist de Pietat i, molt especialment, del sant Joan evangelista que
I’acompanya, permeten establir una relacid directa amb nombroses obres del seu
cataleg. Sant Marti va ser un dels sants més apreciats a 1’Aragé al llarg del segle XV 1
hem conservat un nombre respectable de retaules a ell dedicats, aixi com documentacio
sobre una quantitat important d’obres perdudes o desconegudes. Grafién va contractar
almenys tres retaules que incloien sant Marti entre els seus titulars'® i va participar en
un altre conservat fins a inicis del segle XX a Riglos, com veurem. La predel-la de la

col-leccid holandesa encaixa especialment bé amb el conjunt encarregat el 18 de febrer

197 CH. R. POST, A history of Spanish painting...,1941, vol. VIII, p. 21, fig. 5.
108 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 93-96, cat. 9, 101 11.
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de 1445 pels veins de La Puebla de Albortén (fig. 13). La taula titular d’aquest conjunt,
que se suposava conservada en una col-leccié privada de Saragossa'®, ha estat
«redescoberta» fa pocs anys a les dependéncies parroquials de La Puebla de Albortdn,
d’on sembla que mai s’havia mogut, i s’exposa al Museo Diocesano de Zaragoza
(MUDIZ)'"’. Es creia que la resta del moble s’havia perdut al llarg de la Guerra Civil,
pero no seria un disbarat pensar que el bancal van Heek provingués d’aquesta localitat.
Segons les capitulacions, el conjunt havia d’incloure al cos superior les imatges de sant
Marti, sant Fabia i1 sant Sebastia, pero totes les escenes narratives havien de versar sobre
la vida del primer. Dues havien de coronar les taules de sant Fabia i sant Sebastia,
mentre que cinc més havien d’ocupar la predel-la: «ltem en el banco baxo que y aya
cinco istorias de la historia del senyor Sant Martin»'"". Es cert que en aquest cas només
hi ha quatre escenes hagiografiques, perd la substitucié de la cinquena pel Crist de
Pietat no és gens sorprenent i concorda amb la iconografia d’un alt nombre de
predel-les, no només aragoneses. A més, els fets representats, que corresponen al final
de la vida de sant Marti, permeten suposar que el cicle es completava amb altres
escenes, com ara la primera caritat del sant, que s’hauria inclos al compartiment central,
I’Aparicio de Crist en somnis per agrair-li la seva pietat amb el pobre o algun dels
miracles obrats per I’antic soldat roma, que podien haver ocupat els compartiments
cimers del carrers laterals del conjunt''?. En tot cas, per verificar la pertinenca del
bancal al conjunt de La Puebla de Alborton caldria, naturalment, concixer les
dimensions i I’estructura material de les taules que 1’integren, tot i que podem afegir que
els emmarcaments de fusta coincideixen notablement amb el del compartiment central

de La Puebla.

Pel que fa al Retaule de sant Blai i la Magdalena d’ Almudévar (fig. 14-15), crec que no
encaixa del tot amb la factura del Retaule de sant Esteve de Siresa. En la meva opinid

correspon sens dubte a 1’activitat de Blasco de Grafién i el seu taller, tot i que és cert que

19 F. Ru1z QUESADA, «Maestro di Riglos...», p. 134; M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor
de retablos..., p. 94, fig. 41, n. 125. A D’Institut Amatller d’Art Hispanic es conserva un clixé (Gudiol
58.177) on consta aquesta informacio.

"9 M. C. LACARRA DUCAY, «San Martin y el pobre, una nueva pintura de Blasco de Grafién de 1445», a:
J. M. Parrado; F. Gutiérrez (coord.), Estudios de Historia del Arte. Homenaje al profesor de la Plaza
Santiago, Valladolid, 2009, p. 45-49.

I M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura...», 1917, vol. 36, doc. 90, p. 445-446. M. C.
LACARRA DUCAY, Blasco de Grarién, pintor de retablos..., doc. 35, p. 227.

"2 Aquestes escenes seran les escollides pel Mestre de Riglos al seu Retaule de sant Marti, on també
degué col-laborar Blasco de Grafién, i es compten entre les més habituals als cicles dedicats al bisbe de
Tours.

53



als compartiments laterals els personatges presenten un aspecte lleugerament més robust

i un canon més curt del que és habitual en la seva pintura autdgrafa' ">

El Retaule de sant Joan Baptista (fig. 16) que Post localitzava a la col-leccié Lafora, no
presenta, per contra, cap connexio estilistica evident amb el taller de Blasco de Grafién.
El conjunt fou donat el 1985 per la vidua de Josep Lluis Sert al MNAC, a les reserves
del qual es conserva actualment (inv. 122664). Es tracta d’un conjunt de dimensions
mitjanes —209 x 185 cm, el cos superior—, centrat per la figura de sant Joan dempeus,
sostenint a la seva ma esquerra el llibre amb ’anyell que assenyala amb la dreta. Sobre
aquest compartiment central es disposa un sintetic Calvari. Els dos carrers laterals
inclouen quatre escenes: el Naixement de sant Joan, el Baptisme de Crist, I’Arrest del
sant i [’entrega del seu cap a Herodes i Herodies per part de Salomé. Quan Post el
publica incloia una predel-1a amb parelles de sants i santes flanquejant un compartiment
central amb la Veronica de Crist. Una iconografia sorprenent pero igual d’adequada per
a aquest espai que el més tradicional Crist de Pietat, ateses les seves implicacions
eucaristiques 1 passionals. Desconeixem el parador actual d’aquesta predel-la, que no va

ingressar al MNAC'"*,

Post opinava que «The types, and methods, and the general fusion of lingering
memories of the Lanaja Master with the dawning Catalan manner of the second half of
the fifteenth century» permetien assignar aquest retaule al Mestre de Siresa o al seu
cercle'””. El cert, perd, és que després d’examinar directament el divers grup d’obres
que Post atribui al Mestre de Siresa i1 aquest retaule, no em sembla que sigui factible
agrupar els retaules de sant Esteve i la Trinitat, la Missa de sant Gregori i el Retaule de

sant Joan Baptista. Tampoc veig clara la relacio d’aquest conjunt amb les taules de

3 M. C. LACARRA DUCAY, «Pintura gotica en el Alto Aragdn...», p. 180-181, atribueix aquest retaule a
Pedro de Zuera, autor del Retaule de la Coronacio de la Mare de Déu i Tots els Sants, signat i conservat
al Museo Diocesano de Huesca. Pero Zuera és, al meu entendre, un mestre més gracil i potser també més
influit per la cultura pictorica valenciana del primer internacional. Aixi ho creia Ainaud, que identificava
Pedro de Zuera amb el pintor Pere d’Osca, actiu a Valencia entre 1414-1417 (vegeu J. GUDIOL RICART,
Pintura medieval..., p. 46).

"% Al peu de la fotografia del retaule que publica, Post esmenta com a autor de la mateixa al fotograf
Moreno, pero no he localitzat la imatge al seu arxiu. Per contra, si he trobat una fotografia de Hauser y
Menet, anterior a 1938 i pertanyent a I’arxiu de la Junta del Tesoro (A.J.P. 0065), on només apareix el cos
superior del retaule. En el temps transcorregut entre aquesta fotografia i la que publica Post el retaule va
ser manipulat: el perfil superior rectilini dels carrers laterals fou tallat en forma d’arc apuntat. J. GUDIOL
RICART, Pintura medieval..., p. 83, cat. 269, indica que la predel-la es conservava a la col-leccié Vifias de
Barcelona.

5 CH. R. PosT, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 21-25, fig. 7.
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Santa Barbara i Santa Caterina del MNAC, a les que em tornaré a referir més
endavant. Gudiol va assignar el conjunt dedicat al Baptista a un altre anonim aragones,
el Mestre de Belmonte, una figura també molt difusa, el cataleg de la qual acull obres

d’estil notablement diferent.

En la meva opinid, al Retaule de sant Joan Baptista de I’antiga col-leccio Sert, algunes
escenes, com ara el Baptisme de Crist, recorden poderosament la pintura de Bernat
Martorell: tant sant Joan com els angels son figures fortament martorellianes,
comparables a les que el gran artista barceloni va pintar al Retaule dels sants Joans de
Vinaixa, per exemple (fig. 17a-b)''°. La postura, els trets facials, i fins i tot I’agil
plomejat que defineixen el sant Joan del Bateig al retaule de la col-leccid Sert son molt
propers als del mateix personatge al retaule de Vinaixa. Naturalment, el vincle amb la
pintura barcelonesa no impedeix que es tracti d’una produccié aragonesa: ja s’ha
remarcat en altres ocasions que un cert nombre de pintors vinculats a Martorell es

documenten a Saragossa 1 altres ciutats aragoneses cap a mitjans del segle XV.

D’altra banda, alguns aspectes iconografics lliguen, justament, el retaule al mén
saragossa: al compartiment amb el Naixement del Baptista santa Isabel s’ha representat
alletant el petit sant Joan (fig. 18), tal com fa santa Anna amb Maria al Retaule de la
Mare de Déu de Lanaja, al d’Ontifiena 1 al de Villarroya del Campo. Tornarem sobre
aquest motiu més endavant, en analitzar el conjunt maria conservat a Villarroya, que en
la meva opinid6 es pot adscriure al Mestre de Riglos. Aquest interessant tema
iconografic, I’alletament del nadd, també reapareix en un altre conjunt saragossa, al

Retaule de la Mare de Déu de Velilla de Jiloca (fig. 19).

La disposicié dels sants de la predel-la, dempeus i de cos sencer, és un altre tret que el
Retaule de sant Joan comparteix amb el de Velilla de Jiloca (fig. 22). Hi ha, a més,
certes coincidéncies en el tractament dels rostres, de barbeta apuntada i estructura
triangular, sense que es pugui admetre una unitat d’autoria (fig. 20-21). El Retaule de la

Mare de Déu de Velilla de Jiloca és un conjunt de gran interes que exemplifica, igual

"® MNAC, inv. 64045. També es pot comparar amb resultats positius amb els compartiments de predel-la
dedicats a sant Joan Baptista conservats al MEV, tot i que aquesta darrera obra i el Retaule dels sants
Joans de Vinaixa no soén absolutament coincidents pel que fa al seu estil. Per a un recull de la bibliografia
i un estudi recent del Retaule dels sants Joans de Vinaixa vegeu, per exemple: J. MOLINA FIGUERAS,
«Bernat Martorell. Retaule dels sants Joans de Vinaixay, a: [dem, Bernat Martorell i la tardor del gotic
catala, Girona, 2003, p. 37-41.
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que els retaules vistos a Siresa o el Retaule de sant Joan, la introduccidé de novetats
flamenques que se superposen a un fort substrat internacional. La taula central (fig. 23),
on dos dinamics angelets coronen la Mare de Déu, encara és plena de la gracilitat, la
delicadesa, i un cert aire infantil, que caracteritzen, en part, les produccions del gotic
internacional''’. La resta d’escenes oscil-la també entre les composicions i els detalls
iconografics afins a la tradicié de la primera meitat del segle XV 1 un tractament
monumental de les figures, vestides amb robes de plecs molt durs i trencadissos,
d’aspecte rigid. En la meva opinid, del taller del Mestre de Velilla degué sorgir un altre
retaule maria monumental, conservat a l’ermita de la Virgen del Castillo de
Monterde''®. Post va crear, a partir d’aquesta obra, 1’anonim Mestre de Monterde' ",
mentre que Gudiol I’inclogué, junt amb el Retaule de sant Joan de I’antiga col-leccid

120

Sert, dins del cataleg del Mestre de Belmonte . F. Mafias Ballestin va considerar que

el retaule, que datava cap a 1460, mostrava vincles amb la pintura valenciana de
1’¢poca, i per aquesta rad ho atribuia a Jaime de Valencia, gendre de Jaime Arnaldin'?'.
Per la meva banda, crec que nombrosos aspectes estilistics —els rostres allargats, de
barbetes triangulars, les grans orelles, les mans de dits afuats i el tractament rigid de les
robes entre els més destacats— 1 compositius —1’Anunciacio dividida en dos
compartiments en un context on, a més, aixo no sembla tenir gaire sentit, el disseny de
I’escena de 1I’Epifania— 1liguen estretament aquests dos retaules (fig. 24), tot i que el

retaule de Velilla sembla, en ocasions, de més qualitat. A la producci6 d’aquest anonim

i el seu taller crec que es pot apropar el Retaule de sant Atanasi, sant Blai i santa Agata,

"7°El Nen sosté una cistella de flors i posa al dit de santa Caterina I’anell amb el qual la fa la seva esposa,
mentre la Mare de Déu dirigeix la seva atencid a santa Barbara, que sembla explicar-1i alguna cosa. A
aquesta Sacra Conversazione plena d’encant se sumen els angels que toquen ’orgue a primer terme, ben
diferents de les serioses i monumentals figures creades pels van Eyck al poliptic de I’Anyell Mistic de
Gant.

"8 EI conjunt fou restaurat al 2004: vegeu «Retablo Mayor. Ermita de la Virgen del Castillo. Monterde
(Zaragoza)», a: S. Galindo Pérez (ed.), Aragon. Patrimonio cultural restaurado..., p. 240-245.

"9 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1966, vol. XIII, p. 319-323, fig. 130.

120 7. GUDIOL I RICART, Pintura medieval..., p. 57-58, p. 83, cat. 269, cat. 272, fig. 178. L’autor
considerava que el Retaule de sant Joan Baptista «tiene interés y emotividady, 1 creia que el mestre
posseia una certa «brillantez decorativa», malgrat 1’encarcarament de les seves figures. Gudiol també
atribuia al Mestre de Belmonte el Retaule de sant Miquel (MNAC i col-leccid Junyer) i un Retaule de
sant Marti distribuit entre la col-leccié Coe i el Museum of Fine Arts de Boston. Considerava que al
Retaule de la Mare de Déu de Monterde «asistimos al decaimiento final del pintor, animado por sutiles
reminiscencias de Huguet».

"2l . MANAS BALLESTIN, Una escuela de pintura gotica..., p. 342-349. Tot i que certs aspectes del
retaule es podrien vincular a la pintura valenciana del segon quart del segle XV, no crec necessari
atribuir-lo a un autor provinent d’aquest territori. Arago ja havia estat impregnat d’influéncies valencianes
des d’inicis del segle XV. D’altra banda, és impossible, com proposa Maiias, atribuir el retaule de
Monterde al mateix autor que el Retaule de I’Epifania de Calatayud, que €s sens dubte obra de Tomas
Giner i el seu taller, com veurem més endavant.
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conservat a The Art Institute de Chicago, on roman adscrit al Mestre de Riglos'*.
Resulten també similars les taules d’un Retaule de sant Marti que van pertanyer a Ralph
M. Coe —un notable col-leccionista d’art nadiu america— i més tard al Virginia Museum
of Art i al Museum of Fine Arts respectivament, 1 que Gudiol Ricart ja vincula a I’autor

del Retaule de la Mare de Déu de Monterde'?.

En definitiva, tot i que el Mestre de Velilla de Jiloca no és un artista de primerissima
fila, la seva figura és tamb¢ important perqueé ens permet visualitzar qué succeeix a la
pintura aragonesa cap al 1440-50. El seu estil representa a la perfeccio I’intent de fer
encaixar els elements rebuts del gotic internacional amb les novetats que proporcionava

la pintura realista flamenca.

Un subgrup dins del taller de Blasco de Granén

Com acabem de veure, Post considerava mestres «de transicio» tres figures, 1’hipotetic
Miguel del Rey, o, en tot cas, I’autor del Retaule de sant Nicolau, sigui quin sigui el seu
nom, el Mestre de Siresa 1 el Mestre Bacri. Les obres del darrer s’han d’integrar al
cataleg del Mestre de Riglos i per tant m’hi referiré més extensament una mica més
endavant, perd en tot cas val la pena avangar que I’artista que Gudiol va crear a partir
del Retaule de sant Marti de Riglos deriva també, sens dubte, de Blasco de Grafién. Pel
que fa al pintor del conjunt de sant Nicolau, el seu estil més aspre i monumental no
amaga alguns lligams amb 1’antic Mestre de Lanaja. El Mestre de Siresa, tal com va ser
confegit per Post, inclou obres de factura diversa, algunes de les quals —la predel-la de

sant Marti— podrien atribuir-se directament a Grafién o els seus col-laboradors més

122 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 378-380, fig. 169, I’havia atribuit a
un seguidor anonim de Martin de Soria, és a dir, del mestre que en la seva opinid havia pintat la taula de
Sant Jordi i la princesa conservada al MNAC. J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 83, cat. 273,
que ’identifica com un retaule de sant Benet, a partir, sens dubte, de 1’habit negre de la figura titular, el
considera obra del Mestre de Belmonte. La identificacié amb sant Atanasi no esta del tot clara, pero
sembla que es desprén de la inscripcid al llibre que porta I’angel de la dreta del compartiment central,
«Quicumque vult...» que coincideix amb les primeres paraules del Credo de sant Atanasi. Més
recentment ha dedicat un article a aquest retaule J. BERG-SOBRE, «Master of Riglos. Retable of Saints
Athanasius, Blaise and Agatha, 1440/45», a: M. Wolff et al., Northern European and Spanish Paintings
before 1600 in the Art Institute of Chicago, Chicago, 2008, p. 92-95.

123 L es tres taules del Virginia Museum foren venudes a Christies, a Nova York, el 17 d’octubre de 2006,
i en desconec el parador actual. CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 356-362,
fig. 154-155, les havia atribuit a Martin de Soria, amb una amplia participacio del taller, i les vinculava
amb un altre compartiment a la col-leccié Mila, amb, probablement, la resurreccié d’un jove, i amb dos
compartiments a la col-leccid6 Maillard de Paris amb la Nativitat 1 1’Epifania. Segons Post, el
compartiment principal del retaule podia haver estat el Sant Marti partint la capa amb el pobre que es
conserva actualment al Museum of Fine Arts de Boston (fig. 156). J. GUDIOL RICART, Pintura
medieval..., p. 83, es fa resso de la mateixa opinio.
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propers. Altres, com el Retaule de la Trinitat, semblen el resultat de I’activitat de
Grafién amb la d’algun altre mestre més modern i finalment n’hi ha que, com el Retaule
de sant Esteve, semblen obra d’un mestre que es relaciona més tebiament amb el taller
de Graiién, tot i que algunes composicions recordin les seves. En definitiva, aquestes
figures de transicio creades per Post enfonsaven les seves arrels al gotic internacional
representat pel Mestre de Lanaja. També Gudiol el considerara essencial a ell 1 els seus

seguidors, formats cap al 1425, almenys fins a ’adveniment d’Huguet.

L’excel-lent monografia sobre Blasco de Grafién de M. C. Lacarra, amb el seu complet
aparell documental 1 fotografic, evidencia que el taller de Blasco de Grafién va ser un
microcosmos complex. La documentacié ens proporciona diversos noms d’artistes en
diferents graus de formacio que van fer I’aprenentatge en el seu si o hi van col-laborar
més o menys puntualment. Desgraciadament, pero, cap d’aquests pintors, a banda de
Pere Garcia de Benavarri 1 Martin de Soria, ha estat ben identificat estilisticament. En
tot cas, la pluralitat d’individus que s’insereixen a 1’obrador déna com a resultat,
evidentment, una certa diversitat en la factura d’obres que, tanmateix, presenten el
segell inconfusible de la cultura propia de Blasco de Grafién. Hi ha, en concret, un grup
d’obres amb una notable cohesid en el tractament superficial de la pintura i que semblen
indicar I’activitat d’un mestre que treballava dins del taller de Grafién, perd amb una

certa autonomia i en dates probablement for¢a avangades.

Algunes de les obres que ens permeten parlar d’aquest mestre sén: un compartiment
amb Sant Miquel travessant el dimoni amb la seva espasa (Fig. 25), que va pertanyer a
la col-leccio Fontana i actualment s’exposa al MNAC (inv.114741) 124, sis taules
pertanyents a un Retaule de la Mare de Déu i sant Miquel, conservades a les reserves

del mateix museu (inv. 9911, 9912, 9913, 9914,15897, 24069) (fig. 28-32)'%’; una taula,

124 yegeu: CH. R. POST, 4 History of Spanish Painting..., 1938, VII, p. 805-807, fig. 314; Ibidem, 1941,
VIII, p. 665, fig. 308; J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 45, 78, cat. 139; J. AINAUD, Donacio
Fontana. Cataleg, Barcelona, 1976, p. s/mum.; F. MANAS BALLESTIN, Pintura gética aragonesa..., p.115-
123; R. ALCOY PEDROS, «Sant Miquel Arcangel», a: X. Barral i Altet (ed.), Prefiguracio..., p. 285-287;
M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Grarién, pintor de retablos..., p. 184, fig. 81.

12 Vegeu: Catdleg del Museu d'Art de Catalunya, Barcelona, 1936, p. 100, cat. 13-14, p. 101, cat. 17-18;
CH. R. POST, A History of Spanish Painting..., 1938, VII, p. 812- 816, fig. 321; J. GUDIOL RICART,
Pintura gotica..., p. 301-303; J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 45, 78, cat. 144, fig. 141; M. J.
BORONAT, La politica d'adquisicions de la Junta de Museus de Catalunya: 1890-1923, Barcelona, 1999,
p. 189-191 i p. 218, n. 749; R. ALCOY PEDROS, «Atribuit a Juan de la Abadia el Major», a: F. Ruiz
Quesada; A. Galilea Anton, La pintura gotica hispanoflamenca. Bartolomé Bermejo..., p. 282-287, fig. p.
[285]. Les quatre taules dedicades a la vida de Jests i la Mare de Déu provenen del Museu Provincial
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fragmentaria, amb la Lluita contra els angels rebels, conservada a la col-leccié Vasselot
de Paris'*; una taula amb el Pesatge de les animes de la col-leccié Gaboriaud, també a

, 127
Paris

; una Mare de Déu amb el Nen que va pertanyer a la col-leccié Beck i1 que
actualment es guarda al Museo de Bellas Artes de Valencia (fig. 27), on va ingressar
gracies a la donaci6 Orts-Bosch el 2004 (inv. 56/2004) '**; uns compartiments de retaule
amb el Dubte de sant Tomas i I'efigie dempeus del mateix sant'?’; un Sant Joan
Baptista de la col-leccié Pedrol Rius"’; una Magdalena de la col-leccié Mateu"" i una
petita taula amb la Mare de Déu sants i angels que pertany a la col-lecci6 Garcia

Montafiés'** (fig. 33).

Malgrat que totes aquestes taules, excepte la de la Mare de Déu amb angels i sants de
col-leccid privada, que €s inedita, van ser classificades per Post i Gudiol com a obres
del Mestre de Lanaja o el seu taller, només el Sant Miquel del MNAC, el Sant Tomas i
el compartiment amb el seu Dubte han estat inclosos al cataleg de Blasco de Grafién per

M. C. Lacarra'®.

Totes aquestes obres —i probablement algunes altres de les que s’han classificat com a

~ 7 134 . . <, . .
obra de Grafién—"* es caracteritzen per un modelat dens i volumétric de les carnacions,

d’Antiguitats de Barcelona, mentre que les dues de sant Miquel, la Processo al Mont Gargano i Sant
Miquel pesant les animes, van pertanyer a la col-leccié Vilallonga, i van ser adquirides pel museu el
1907. Va ser Post qui assenyala el lligam entre els diversos compartiments, malgrat que indica també que
hi havia algunes diferéncies en el tractament dels daurats i els elements en relleu.

126 La publica CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1935, vol. VI, p. 610, fig. 270. També podia
haver pertangut al conjunt dedicat a la Mare de Déu i sant Miquel del MNAC: D’estil és completament
coincident i la iconografia encaixa bé amb la resta de temes representats.

127 Aqui es conservava quan la publica CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, fig.
316. Es molt propera a la resta de taules vinculades al Retaule de la Mare de Déu i sant Miquel, perd
tematicament duplica un dels compartiments conservats al MNAC, per la qual cosa suposem que hauria
pertangut a un altre conjunt.

28 CH. R. POST, 4 history of Spanish Painting..., 1933, vol. IV, p. 642-643 i informaci6 proporcionada
pel museu.

129 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 805, fig. 314 i 1941, vol. VIII, p. 665,
fig. 308. La taula amb sant Tomas dempeus va pertanyer a la col-leccié Pedrol Rius, vegeu M. A. Blanca
PIQUERO LOPEZ, «Circulo del Maestro de Lanaja. Santo Tomasy, Tesoros de las colecciones particulares
madrilefias: tablas espariolas y flamencas, 1300-1550, Madrid, 1988, p. 44-47.

B0 Col-leccié de taules gotiques del llegat Antoni Pedrol Rius: Museu Salvador Vilaseca, Reus, Reus,
1993, fig. p. 23.

1 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIIL, p. 665, fig. 310.

132 Agraeixo als propietaris la seva amable tramesa de fotografies i informacio.

'3 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 184-187, figs. 81-82.

34 En aquest breu apunt em refereixo només a les obres que considero més clarament diferenciades de
I’estil autograf de Grafién i on detecto amb més seguretat aquest modelat de les carnacions molt plastic i
amb un nou concepte volumetric dels cossos, perd és evident que entre la considerable obra dispersa en
museus i col-leccions de tot el moén vinculable a aquest artista i el seu cercle hi ha altres obres que podrien
enquadrar-se sota aquests parametres, com ara potser un Refaule de sant Joan Baptista conservat al
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amb tons olivacis que divergeixen dels acords més pal-lids habituals en 1’obra del
saragossa, com ara al monumental retaule de Lanaja, al d’Anento (fig. 26), la taula amb
la Mare de Déu d’Albalate o la predel-la d’Ejea de los Caballeros. Els rostres, a més,
s’arrodoneixen notablement, les galtes es fan més plenes, ’ombrejat que donava un
format gairebé triangular als ulls se suavitza i les boques, tot i que continuen essent
petites, tenen llavis més molsuts. Josep Gudiol Ricart ja va percebre aquestes
particularitats, i aixi ho indicava en escriure: «entre los seguidores del Maestro de
Lanaja (...) citaremos primeramente, al anonimo autor de las tablas de San Miguel y
Santo Tomds Apéstol (...) obras intensas y finas»'>". L’autor no atribuia, pero, cap obra

més a aquest mestre, del qual elogiava les proporcions i I’expressio de les seves figures.

L’evident connexio estilistica, aixi com el comode encaix tematic de la taula de Sant
Miquel de la col-leccié Fontana i la Mare de Déu del Museu de Belles Arts de Valéncia
amb les taules del retaule dedicat a la Mare de Déu i a sant Miquel del MNAC ens porta
a preguntar-nos per la possible pertinenca de totes les peces a un mateix conjunt. Les
mides de les taules de Sant Miquel 1 la Mare de Déu, perd, no son ideéntiques. La de
I’arcangel és una mica més alta i més estreta: fa 183 x 80 cm, mentre que la de la Verge
fa 161 x 97. D’altra banda, les taules amb escenes narratives oscil-len entre els 136-139
centimetres d’alt i els 88-96 d’ample'*° i semblen, per tant, una mica grans per haver
format part d’un retaule centrat pels compartiment amb Sant Miquel 1 la Mare de Déu,
tot 1 que no es pot descartar per complet. En tot cas, les sis escenes narratives del
MNAC, més una setena que va pertanyer a la col-lecciéo Vasselot de Paris, si semblen
provenir totes del mateix conjunt, o almenys aixi ho permeten suposar la identitat
estilistica, les mides i fins 1 tot 1’estat de conservacio. Tant els compartiments marians i
cristologics com els dedicats a sant Miquel presenten una capa pictorica molt
enfosquida i el mateix tipus de retallades, molt considerables, que fan pensar en una
historia en comu. L’ Epifania (fig. 29) 1 la Presentacio al Temple, per exemple, van ser

tallades longitudinalment per la meitat en algun moment, i se’ls hi van afegir fragments

Museu de San Diego, California, i un Sant Blai entronitzat que va pertanyer a la col-leccié Muntadas (i
ara es troba al MNAC), publicats per Ch. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1933, vol. IV, p. 635,
fig. 261 i p. 644, fig. 265 respectivament.

135 J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 45.

136 Epifania, 137,3 x 91,3 cm; Presentacio de Crist al Temple, 1373 x 96,7 cm; Oracio a [’hort, 138 x
92,5 cm; Resurreccio, 139,8 x 93 cm; Processo al Castell Sant’Angelo, 136,8 x 88 cm; Sant Miquel
pesant les animes, 137,3 x 96,7 cm.
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pertanyents a altres escenes'’. L’Oracié a [’hort, 1a Resurreccié de Crist, la Processé
al Castell Sant’Angelo 1 I’escena de Sant Miquel pesant les animes (fig. 30) presenten
un format trapezoidal: han estat tallades en diagonal per la part superior. D’altra banda,
el Sant Miquel del MNAC 1 el Sant Tomas de la col-leccidé Pedrol Rius sén idéntics pel
que fa a les seves mides i composicié, com ja ha estat assenyalat'™®, i tots dos van
pertanyer a la col-leccié Valenciano, abans de seguir camins diferents. Potser caldria
considerar aquestes dues taules part d’un retaule de diverses advocacions del qual també
haurien pogut formar part el compartiment narratiu amb el Dubte de sant Tomds, la
taula amb el Pesatge de les animes de la col-leccié Gaboriaud, i altres compartiments

desconeguts.

Darrerament he pogut coneixer una interessant tauleta, de només 52’5 x 32 cm,
conservada en una col-leccié privada (fig. 33). La Mare de Déu, amb el seu fill als
bragos, es presenta dempeus, davant d’un tron sobre el qual penja un baldaqui conic.
L’acompanyen nou angels que, a diferéncia del que €s més habitual en les taules
marianes de Grafién, no son figures de mida relativament petita que sobrevolen 1’escena
o es disposen sobre el tron en postures dinamiques. Es tracta de personatges
considerablement madurs 1 estatics, com succeeix a la Mare de Déu de 1’antiga
col-leccid Beck. A banda 1 banda del tron hi ha també dos sants masculins: sant Joan
Baptista a la dreta de I’espectador, facilment identificable pel seu aspecte malgirbat,
amb la tunica de pells i embolicat en el mantell de qualsevol manera; i un sant barbat i
d’aspecte madur 1 serios, sense cap atribut que ens permeti posar-li nom. Els aspectes
més sorprenents d’aquesta taula afecten la caracteritzacié de la Verge: contra el que és
més habitual no vesteix la tinica 1 el mantell propies dels personatges evangelics, sind
que s’abilla a la moda, amb un vestit ajustat de brocat que deixa veure les manigues
d’una camisa vermella. A més, recull els seus cabells en unes trenes que s’amaguen sota
un tocat en forma de rotlle. No es pot descartar que la taula, que no he pogut examinar
directament, hagi patit repintades i alteracions, pero les fotografies no inciten a pensar

que aquestes siguin gaire extenses.

57 A I’Epifania s’ha afegit, a més d’un fragment amb un paisatge i dues ciutats a la part superior
esquerra, un altre fragment amb daurats a la part inferior dreta i un estret llistd on només es percep un
boci de torre i de daurat, a la dreta. A la Presentacio al Temple s’ha afegit un fragment rectangular amb
una torre i arbres del tot incongruent amb la resta de I’escena, a la part superior esquerra.

138 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting ..., 1938, vol. VI, p. 805.
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Malgrat els canvis en el tractament pictoric d’aquest grup d’obres, la seva estreta
subjeccio als models compositius 1 als tipus fisics de Grafién m’ha fet dubtar fins al
darrer moment si es tractava d’una fase en la carrera del mateix Grafién o del treball
d’un mestre intimament lligat perd diferent, tot i que, de moment, em decanto per
aquesta darrera opcid. El cas del Mestre de Riglos és tot un altre: malgrat que 1’us
d’esquemes propis de Blasco de Grafién el vincula, indubtablement, al seu taller,
presenta també una personalitat acusada, posseeix un estil propi i ben caracteristic, i un
corpus d’obres considerable, que permet estudiar la seva pintura vinculada a 1I’obrador
de Grafén perd de forma individual, com a personalitat autobnoma i fonamental per
entendre ’art de les décades centrals del segle XV i la seva evolucid cap a la segona
meitat de la centuria, ates que la seva figura connecta amb la de Pere Garcia, un dels

mestres que anteriorment s havia considerat eixit de I’entorn d’Huguet.
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EL MESTRE DE RIGLOS: DEL GOTIC INTERNACIONAL A LES NOVETATS

FLAMENQUES

El Retaule de sant Marti de Riglos i la creacié d’un mestre anonim**

El 1916 Ricardo del Arco, en un dels seus articles sobre la pintura dels primitius a
I’Aragd, va consignar 1’existéncia d’algunes taules d’un retaule de sant Marti de Tours
que, segons les seves paraules, «debid de ser notable»'*’, en una església consagrada al
sant a Riglos, Osca. Aquesta noticia introdueix el retaule a la historiografia artistica, tot
1 que, com veurem, la seva existéncia havia estat donada a cone¢ixer uns anys abans.
L’autor parlava en present de 1’«altar de San Martin» pero I’any 1916 el retaule ja havia
emigrat del temple. No €s res estrany: I’arxiver arriba a Osca el 1908 i s’interessa des
del principi per la divulgacio del patrimoni artistic i1 arquitectonic de la provincia, pero

en ocasions els seus estudis van trigar un temps en publicar-se.

L’article s’il-lustrava amb una fotografia presa, segons el peu, per un tal I. Soler que en
realitat correspon a Juli Soler Santald, enginyer, excursionista i fotograf amateur catala
que va recorrer els Pirineus fotografiant tant el paisatge com el patrimoni artistic'*'. A
Juli Soler pertany una excel-lent imatge del retaule que forma part del Repertori
Iconografic Espanyol i que I’excursionista va publicar en un article del 1911 on relatava
el recorregut fet a 1’agost de 1908 per les serres de Guara i Loarre'* (fig. 34). En
referir-se a I’ermita de San Martin deia que al seu absis «s’hi pot admirar un interessant

altar ab requadros gotics representant el patré Sant Marti y passatges de la seva vida»'*.

13 Un avangament d’algunes de les aportacions d’aquest apartat es va presentar al congrés internacional
Art Fugitiu (2-6 de maig del 2012, sessi6 del 4 de maig, Barcelona, Universitat de Barcelona-MNAC),
organitzat per la doctora Rosa Alcoy i pel grup d’investigacio EMAC: romanic i gotic que ella mateixa
dirigeix, adscrit al Departament d’Historia de 1I’Art de la UB. La publicacié que ha de recollir les
ponéncies i comunicacions del congrés es troba en aquests moments en premsa.

10 Ricardo del ARCO Y GARAY, «La pintura de primitivos en el Alto Aragén», Arte Espaiiol, 1916, any
V, Tom III, nam. 1, p. 16-21: 17-18, fig. p. 19.

"I Vegeu, per exemple, el cataleg de 1’exposicié Juli Soler i Santalé, Huesca: pueblos y gentes:
Jfotografias 1902-1913, Osca, 1990. Sobre la vida de Soler vegeu: Josep IGLESIES, Juli Soler i Santald,
Barcelona, 1971.

42 3 SOLER 1 SANTALO, «Los Mallos de Riglos», Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya,
desembre 1911, num. 203, p. 325-336, la fotografia es publica a la pagina 332. L’excel-lent copia
d’aquesta imatge conservada al MNAC es localitza a la caixa 177, num. 85682.

143 J. SOLER I SANTALO, «Los Mallos de Riglos...», p. 333.
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A T’antiga fotografia es distingeixen sis taules, amb un total de vuit compartiments,
integrades en una estructura de fusta d’época moderna. El conjunt estava presidit per la
figura del titular a cavall, partint la seva capa amb el pobre. L’emplacament d’aquesta
escena narrativa al compartiment central del retaule, com a imatge arquetipica del sant,
comparable a la imatge de sant Jordi matant el drac o sant Miquel enfrontat al dimoni o
al drac apocaliptic, va ser molt habitual a Valéncia i Arag6. Aixi ho constatem, per
exemple, al Retaule de sant Marti, santa Ursula i sant Antoni atribuit a Gongal Peris, al
Museu de Belles Arts de Valénciam, al Retaule de la Mare de Déu, sant Marti i santa
Agata de 'església parroquial de Xeérica, desaparegut, i en nombrosos exemples més
tardans, de la segona meitat del segle XV, com ara al Retaule de sant Marti, sant Joan i
santa Caterina, de Miguel Jiménez (Museo de Bellas Artes de Zaragoza), al Retaule de
sant Marti, sant Silvestre i santa Susanna de Daroca, a la taula del Musée Bonnat de
Bayona que dona nom al Mestre de Bonnat o al Retaule de sant Marti, sant Nicolau i
sant Bartomeu d’una col-leccid privada madrilenya, sobre el qual tornarem en parlar del
Mestre de Morata i el seu entorn. I també era aquesta la imatge que demanaven a Blasco
de Grafién els representants de la vila de La Puebla de Alborton per a la taula central del
seu Retaule de sant Marti, sant Fabia i sant Sebastia. Ja hem al-ludit a aquest retaule, 1
ens hi tornarem a referir tot seguit. La inclusid a la taula central de 1’episodi iconic de
sant Marti partint la capa devia ser especialment adequada als retaules «de sants», molt
freqlients com acabem de veure en aquesta breu enumeracido d’exemples. A més
d’honorar la qualitat més destacada del sant, la seva caritat, permetia augmentar la
quantitat d’escenes narratives del cicle, que en aquest tipus de retaules son
necessariament reduides 1 desplacades als compartiments cimers i, en ocasions, a la

predel-la.

A Riglos, en canvi, el programa esta completament dedicat al sant bisbe de Tours, i
constitueix un cicle considerablement detallat i complet. Sobre el compartiment central
es trobava el Calvari 1, a ambdds costats del carrer central, s’havien disposat dues taules

amb dos compartiments cadascuna, amb algunes de les escenes de la vida de sant Marti

% Aixo no vol dir que tant en terres valencianes com aragoneses no es faci servir, en ocasions, la imatge
entronitzada o dempeus del sant, com succeeix al Retaule de sant Marti signat per Benito Arnaldin, a
Torralba de Ribota, o al de la cartoixa de Valldecrist, de Joan Reixac. No es pot descartar que en aquest
darrer cas s’hagi preferit la visi6 més majestatica perque semblés més adequat que el donant agenollat a
I’extrem inferior de la composiciéo dediqués la seva stplica al bisbe convenientment entronitzat, en
comptes de al soldat enfeinat en tallar la seva capa.
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més representades a la retaulistica gotica'*. Al compartiment superior de la taula
esquerra (fig. 35) el sant, encara abillat com a cavaller, beneia una figura amortallada
que s’aixecava de la seva llitera, ressuscitant. Al compartiment inferior Crist s’apareixia
al sant per agrair-li I’acte caritatiu del compartiment central. Es obvi que 1’ordre de les
escenes ¢s 1’original, atés que la fotografia permet veure que la fusteria que emmarca
aquests dos compartiments —com també els que integren la taula del carrer dret— és
encara la del segle XV, 1 el compartiment superior esta coronat per un flord disposat
sobre un ampli camper, com era usual. Perd la seva disposicié sembla contradir els
relats de la vida del sant: es coneixen tres resurreccions efectuades per sant Marti i totes
tres van tenir lloc després de la seva consagracié a la vida religiosa'*’. Al Retaule de
sant Marti, santa Ursula i sant Antoni Abat del Museu de Belles Arts de Valeéncia, per
exemple, també s’ha representat una resurreccid, ambientada d’una manera molt
similar, a les portes d’una ciutat i amb un nodrit grup de personatges rodejant les andes
on transportaven el difunt, que s’aixeca i creua, com a Riglos, les mans en gest d’oracid.
En aquest cas, pero, el sant apareix vestit amb ’alba 1 una amplia capa, mentre que al
retaule d’Osca porta exactament la mateixa roba que al compartiment central. A més,
I’Apariciéo de Crist a Marti en somnis per agrair-li la seva caritat hauria d’anar,
logicament, a continuacié de I’escena on parteix la capa amb el pobre, com succeeix,
efectivament, al retaule valencia, on es disposa a ’extrem superior del carrer lateral
esquerre. A Riglos, en canvi, la resurreccid s’interposa entre ’episodi a les portes
d’Amiens i el somni miraculds. En aquest darrer Crist es presenta davant del sant, allitat
i nu perd amb el cap convenientment cobert amb una gorra de dormir, acompanyat per
un estol d’angels i amb un filacteri a les mans on es pot llegir «Martinus ad hue

. 147
cathecumenus hac me veste contexit» .

'3 Bl principal cronista de sant Marti fou el seu deixeble Sulpici Sever, vegeu per exemple Carmen
CODONER (ed.), Sulpicio Severo, Obras completas, Madrid 1987. Vegeu també la versié de Jacopo da
Varazze a la Llegenda Daurada, en 1’edicié de Ch. S. M. KNIAZZE, E. J. NEUGAARD (eds.), Vides de Sants
rosselloneses, Barcelona, 1977, vol. 111, p. 412.

146 Sulpici narra dues resurreccions produides quan sant Marti ja havia abandonat 1’exércit i havia estat
ordenat, tot i que encara no havia estat nomenat bisbe: la d’un catecumen que havia mort sense rebre el
baptisme i la d’un suicida. Vegeu Sulpici SEVER, Vida de san Martin de Tours (edici6 de la Abadia de la
Santa Cruz del Valle de los Caidos), p. 16-17. Al Dialeg de Sever i Gallo es narra la tercera resurreccio,
en aquest cas d’un jove, a instancies de la seva mare, recollida també a la Llegenda Daurada i efectuada
després de I’ordenacié com a bisbe del sant. Vegeu Santiago de la VORAGINE, La leyenda dorada,
Madrid, (edicid i traduccid de J. M. Macias), 2004, vol. 2, p. 722.

YT «Martin siendo todavia catectimeno me ha cubierto con este vestido», Sulpicio SEVERO, Vida de san
Martin de Tours..., p. 13.
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A la taula de la dreta s’havien representat la consagracié com a bisbe i la Missa de sant
Marti, relacionada amb I’anomenada segona caritat'* (fig. 36). Els dos compartiments
restants eren /’Aparicio de la Mare de Déu i altres sants a sant Marti 1 la Mort del sant
(figs. 37-38). Al primer s’ha representat el sant al seu escriptori, dedicat a la seva tasca
intel-lectual. Entre els personatges que acompanyen la Verge destaca sant Pere, que es
reconeix gracies a la seva ostentosa calba i que sembla consultar un llibre per respondre
a una pregunta o discussid encetada per Marti, qui fa un gest propi d’un orador.
L’escena té un aire domestic, casola, lleugerament sorprenent i ben diferent del to que
adopta, per exemple, al Retaule de sant Marti de Reixac, on el sant abandona la seva
feina per llancar-se als peus dels éssers divins. En el compartiment dedicat a la mort de
sant Marti tornem a trobar el personatge allitat, en aquest cas acompanyat pels monjos
del monestir que ell mateix havia fundat i enfrontant-se a una altra visid, la del dimoni —
del qual, malgrat una gran llacuna, encara es veuen les urpes i ales membranoses—
aparegut per temptar-lo per darrera vegada. De nou un filacteri, on, com ja va llegir
Post, el sant mostra la seva confianca en ser rebut entre els benaurats, ens dona la clau
textual de I’escena: «Quid hic adstas, cruenta bestia? Nihil in me funestum reperies,

: . 149
Abrahe me sinus recipiety .

Aquests dos compartiments s’havien situat als extrems laterals de la zona inferior del
conjunt —a la fotografia la Mort del sant es veu només parcialment, a la dreta— perod en
origen devien integrar-se al cos principal del retaule i no a la predel-la. Aixi ho indiquen
I’assemblatge vertical de les posts de les taules —que en el cas dels bancals sol ser
horitzontal- 1 les mides dels compartiments, coincidents amb les del cos superior.
Originalment, per tant, els carrers laterals del retaule estaven integrats per dues taules:
una amb dues escenes 1 una altra amb un sol compartiment. Una estructura del tot

habitual a la retaulistica del segle XV.

En definitiva, a la fotografia de Juli Soler no apareix cap compartiment que hagués
pogut formar part de la predel-la original. Cal descartar també, com ja ho va fer Judith

Berg-Sobré al 1979, la pertinenga al conjunt de cinc taules d’un bancal, amb un Crist de

18 Marti es va desprendre de les seves robes sacerdotals just abans de celebrar missa, per tal d’auxiliar un
pobre i en el moment de I’elevacié de 1’hostia uns angels van aparéixer per cobrir la seva vestimenta
indigna amb, joies o teixits resplendents, segons les fonts.

149 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting ..., 1935, vol. VI, p. 124.
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Pietat i sants, que Post havia vinculat al retaule perqué algunes havien pertangut a la

mateixa col-leccid que el Calvari de Riglos'*’.

La reconstruccio del cicle iconografic del retaule, aixi com la localitzacié actual de les
taules, té una certa importancia en el cas que ens ocupa, atés que, malgrat la publicacio
de la vella fotografia, hi ha hagut una notable confusié al seu voltant. L’erronia
reconstruccié d’Antonio Naval Mas'' desorienta els historiadors que 1’han seguit. Per
la seva banda, Francesc Ruiz'* relaciona la Mort del sant de la Pinacoteca Nazionale di
Bologna amb el compartiment de Sant Marti partint la capa amb el pobre de La Puebla
de Alborton, obra contractada per Blasco de Grafién, com ja hem vist, 1 sobre la qual
tornarem una mica més endavant. Fou Marc Gregory D'Apuzzo qui localitza i descrigué
correctament tots els compartiments coneguts', tal com ja vam recollir en una
publicacio sobre la col-leccio gotica del MNAC del 2011, amb César Fava i Rafael

154

Cornudella ™. Darrerament, a I’abril de 2013, Mercedes Penacho i Luis Miguel Ortego

han publicat un llibre sobre la dispersié de les taules de Riglos i altres qiiestions' ™.

Encara que, de moment, no és possible saber si tot el retaule va ser venut en el mateix

moment o si es va anar venent per peces, si podem afirmar que el procés va comengar

0CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1933, vol. IV, p. 556; 1941, vol. VIII, p. 230-236, figs.
64-65 11947, vol. IX, p. 850-852. Judith BERG-SOBRE, a The Riglos Riddle: a panel of the Virgen, 1979,
p. 1-8, relaciona aquests compartiments de predel-la amb un calvari d’escola gironina actualment al
MNAC (inv. 214190). La historiografia posterior s’ha mostrat, en general, d’acord amb aquesta opinid.
Es el cas de F. Ruiz QUESADA a «Una reflexié a ’entorn del taller de Bernat Martorell a partir de
I’observacid de certes dissemblances presents a la seva obra», a: Miscel-lania en Homenatge a Joan
Ainaud de Lasarte, vol. 1, Barcelona, 1998, p. 431-440: 439; IDEM, «A I’entorn d’un patrimoni dispers i
perdut. Els obradors pictorics gironins del darrer gotic», a: Joan Molina, Bernat Martorell i la tardor del
gotic catala. El context artistic del retaule de Pubol, Girona, 2003, p.100-101; IDEM, Joan Antig6 i
Honorat Borrassa, a: F. Ruiz Quesada (coord.), Pintura II. El corrent internacional, L'Art gotic a
Catalunya, Barcelona, 2004, p. 281. També s’ha pronunciat en aquest sentit Rafael Cornudella a R.
CORNUDELLA; C. FAVA, G. MACIAS, El gotic a les col-leccions del MNAC, Barcelona, 2011, p. 111-112;
fDEM, «Mestre de sant Joan i sant Esteve, Calvari», a: R. Cornudella (dir.), Catalunya 1400. El gotic
internacional, Barcelona, 2012, p. 226-227.

51 Antonio NAVAL Mas, «Riglos. Retablo de san Martin, en Londres y Barcelona», Patrimonio
Emigrado, Osca, 1999, p. 140-146.

152 F. Ruiz QUESADA, «Maestro di Riglos. “Annunciazione della morte ¢ Dormizione della Vergine”», M.
R. Manote (dir.), Bagliori del Medioevo. Arte romanica e gotica del Museu Nacional d’Art de Catalunya,
[s. L], 1999, p. 134-137: 134.

'3 Marc Gregory D'APUZzz0,«Il Maestro di Riglos a Bologna: intorno a un dipinto nella Pinacoteca di
Bolognay, Il Carrobbio: Rivista di Studi Bolognesi, 2008, 34, p. 53-60 i IDEM, «Maestro di Riglos», a: G.
P. Cammarota (dir.), Pinacoteca Nazionale di Bologna, Catalogo Generale 3. Guido Reni e il Seicento,
Venecia, 2008, p. 551-552.

134 R. CORNUDELLA, C. FAVA, G. MAcias, El gotic a les col-leccions del MNAC, Barcelona, 2011, p.
116-117.

M. PENACHO; L. M. ORTEGO, Arte Aragonés emigrado en el lujo del coleccionismo. El viaje del
Retablo de Riglos, Saragossa, 2013.
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abans del 1910, i no a la década dels anys vint com s’havia proposat'*°. Aquest any la
Mort de sant Marti va ingressar a la Pinacoteca Nazionale di Bologna, on encara es
conserva (inv.1077). Sembla que la peca havia estat comprada a Antonio Galliani, qui,
al seu torn, ’havia adquirit a Valencia. Les dues taules laterals van ser comprades el
1927 per William Randolph Hearst, el magnat estatunidenc de la premsa, a les galeries
Ehrich de Nova York, un punt de venda habitual d’art aragones del segle XV, 1 van anar
a parar al seu castell de Sant Simed, California, tal com queda reflectit a la guia de la
col-leccié redactada als anys setanta'>’. El Calvari pertanyia, I’any 1930, a la col-leccié
de Ronald Storrs, perd es trobava ja en préstec a la National Gallery de Londres'®. El
1932 el compartiment central del retaule va ingressar al Museu d’Art de Catalunya
(actualment MNAC, inv. 4352), gracies a [’adquisicio de la col-leccié Plandiura, de la
qual formava part. L’ Aparicio de la Mare de Déu i altres sants a sant Marti es trobava a
la Barnes Foundation de Filad¢lfia (on encara es conserva, inv. BF444) el 1947, quan la
publica Post'”, i sembla que també havia estat venuda a les galeries Ehrich de Nova

York'.

La dispersié de les taules i el desconeixement de la seva procedéncia van complicar
I’estudi i la filiacio artistica del retaule de Riglos. La peca de la Pinacoteca Nazionale di
Bologna apareix per primer cop a la bibliografia hispanica el 1913, en un estudi de

Salvador Sanpere i Miquel'®'

. L’autor accepta el suposat origen valencia de la taula
perd va rebutjar I’atribuciéo a Lluis Dalmau que 1li proposava Anacleto Guadagnini,
llavors director de la Pinacoteca, i adjudica aquest compartiment a 1’autor del Retaule

de santa Ursula del MNAC, Joan Reixac. També Post va acceptar la vinculacid

13 A. NAVAL Mas, «Riglos. Retablo de san Martin...», p. 140, 1’autor es basava en informacions orals
recollides a la mateixa poblaci6. M. PENACHO; L. M. ORTEGO, Arte aragonés emigrado..., p. 129,
suggereixen que en aquesta segona data podia haver-se venut el retaule que es veu en una fotografia de
1917 de I'TAAH-AM. Gracies a la imatge es pot constatar que s’havia muntat un nou conjunt sobre la
mateixa estructura que havia contingut les taules de sant Marti, amb una escultura de sant Marti bisbe,
una imatge de sant Antoni de Padua i una altra de la Mare de Déu amb el Nen.

"7 B. B. FREDERICKSEN, Handbook of the Paintings in the Hearst San Simeon State Historical
Monument, California, 1977, cat. 62, fig. 10. Préviament havien estat en mans dels galeristes Harris de
Londres, vegeu M. PENACHO; L. M. ORTEGO, Arte aragonés emigrado..., p. 138.

58 CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1930, vol. II, p. 466. Segons A. Naval Mas, Ronald
Storrs havia comprat la taula el 1928 a Satori, marxant vien¢s.

19 Tbidem, 1947, vol. IX, p. 850-852, fig. 360.

'% M. PENACHO; L. M. ORTEGO, Arte aragonés emigrado..., p. 145.

161 GSalvador SANPERE I MIQUEL, «A proposito de «Pintores medievales en Valencia», Estudis
Universitaris catalans, VII, 1913, p. 201-220. Als catalegs del museu va ser atribuida a un pintor
espanyol del segle XV (F. MALAGUZZI VALERL, Guida della Regia Pinacoteca di Bologna, Roma, 1928,
p- 205), 1 després a un pintor catala de la mateixa centdria (E. MAUCERI, La Regia Pinacoteca di Bologna,
Roma, 1935, p. 173).
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valenciana de la taula conservada a Bolonya, perd es decanta per la figura d’un altre
valencia, Jacomart'®. Préviament aquest autor havia atribuit el Calvari a un seguidor
del Mestre de sant Jordi, és a dir, de Bernat Martorell'®. El 1938, Post va corregir la
seva primera impressid sobre el Calvari —pero no sobre la taula de Bolonya— i el vincula
a un mestre anonim que acabava de crear a partir del Retaule de sant Quirze i santa
Julita del Museu Diocesa de Barcelona. Post creia que hi havia una estreta relacio entre
el Retaule de sant Marti 1 dues obres que integrava al cataleg del Mestre de sant Quirze:
el Retaule de la Mare de Déu de Villarroya del Campo (Daroca) i un Retaule de santa
Anna i la Mare de Déu conservat a la col-leccid Deering'®*. E1 1942, Ainaud proposa la
identificacio del Mestre de sant Quirze amb Pere Garcia de Benavarri, una idea que
s’imposaria malgrat la resisténcia de Post, 1 va aclarir que tant la taula amb la Mort del
sant com el Calvari havien pertangut a un mateix retaule del qual el MNAC en posseia
la taula central'®. Amb tot, no atribui a Pere Garcia aquest retaule, que considerava,
aixd si, d’escola aragonesa. Per la seva banda, M. C. Lacarra, en una primera
aproximaci6 general a la taula de Sant Marti conservada al MNAC, la va vincular al

gotic internacional representat per Pedro de Zuera'®

. L’any 2004, pero, publica com a
obra de Blasco de Grafién la taula central del retaule de La Puebla de Albortén, en
aquell moment encara en parador desconegut'®’, i, en un article recent, on recupera i
analitza la taula d’Alborton, adjudica el sant Marti del MNAC, en funcié de la seva

., . . ~ ¢ 168
estreta connexié amb aquest compartiment, a un seguidor de Blasco Grafién ™.

D’altra banda, tot i que bona part del cataleg del Mestre de sant Quirze —per exemple el
retaule que va servir per batejar-lo— s’ha atribuit a Pere Garcia amb un ampli consens,
aquest no ha estat el cas del Retaule de sant Marti. Josep Gudiol Ricart el va prendre

precisament com a base per a la creacié d’un mestre anonim al qual considera un pintor

162 CH. R. PoST, 4 history of Spanish painting..., 1935, vol. VI, p. 124-127.

163 Ibidem, 1930, vol. II, p. 466. L’autor feia constar que no excloia del tot la connexi6 amb el mén
valencia, pero trobava relacions més estretes entre aquesta taula i el cercle del Mestre de sant Jordi, aixi
com amb les taules del Retaule de sant Miquel de Castelld d’Emptiries (Museu d’Art de Girona, inv.
MDG 312), documentalment adscrites a Joan Antigd i Honorat Borrassa.

' Tbidem, 1938, vol. VII, p. 230-234.

195 J. AINAUD DE LASARTE, «Bibliografia», Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, num. 2,
1942, p. 105-111, p. 109.

'% M. C. LACARRA DUCAY, «Estampas de la vida cotidiana a través de la iconografia gotica», La vida
cotidiana en la Edad Media, VIII Semana de Estudios Medievales, Néjera, del 4 al 8 de agosto de 1997,
Logrofio, 1998, p. 47-76, p. 61, fig. 10.

7M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 95, fig. 41.

18 M. C. LACARRA DUCAY, «San Martin y el pobre, una nueva pintura de Blasco de Grafién de 1445...»,
p. 46.
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de transicid entre el primer gotic internacional aragones i la pintura d’influéncia
flamenca de la segona meitat del segle XV'®. L’historiador situa I’activitat d’aquest
mestre cap al ter¢ central del segle i li va atribuir un considerable cataleg d’obres, entre
les quals s’inclouen algunes que Post havia adjudicat al Mestre de sant Quirze i altres

9" que el

anonims aragonesos, com veurem. Francesc Ruiz ja va assenyalar el 199
conjunt de peces gudiolinia no és homogeni, malgrat que accepta la coheréncia d’una
part del cataleg i va fer servir el nom de convencid, proposant, aixo si, que algunes de
les obres atribuides al Mestre de Riglos podrien haver constituit la produccié juvenil de
Pere Garcia, previa al seu trasllat a Barcelona el 1455. Amb tot, I’autor no descartava
altres possibilitats com ara Miguel Vallés, un artista documentat el 1456 al costat de

Blasco de Graiién i actiu al llarg de tota la segona meitat del segle XV'"".

La connexiéo amb Grafién tant de Pere Garcia —que li serveix de testimoni en tres

172 . .
72 és un argument a tenir molt en compte a I’hora

ocasions— com de Miguel Vallés
d’establir la identitat del Mestre de Riglos, atés que, amb tota seguretat, com ja he
indicat, aquest artista va treballar al seu taller. Aixi ho demostren els nombrosos lligams
compositius 1 iconografics que es detecten entre les obres atribuibles a ’anonim i les de
Grafien, que van molt més enlla de les coincidéncies habituals entre dos mestres de
cronologia 1 ambit territorial proper. Els lligams entre Blasco de Grafién 1 el Mestre de
Riglos queden especialment clars en comparar la taula central del Retaule de sant Marti
amb aquella altra pintada per Grafién i destinada a La Puebla de Alborton, que hem citat
repetidament (figs. 39-40). La coincideéncia entre la taula d’Alborton —que llavors es
creia conservada a una col-leccid privada saragossana— 1 la de Riglos ja havia estat
detectada per Francesc Ruiz el 1999. L’autor atribui ambdues obres al Mestre de Riglos

1, de fet, com he indicat, apunta cap a la possible pertinenga de la Mort de sant Marti de

Bologna i el compartiment de La Puebla al mateix conjunt' .

El 2007 Alberto Velasco va diferenciar, correctament en la meva opinid, dues mans al

retaule de Riglos. L’autor indicava que «I’estil del Calvari que rematava el retaule de

1% J. GUDIOL RICART, Pintura gética..., p. 301-303, fig. 260 i IDEM, Pintura Medieval..., p. 47 i 79-80.

""" F. RUiz QUESADA, «Maestro di Riglos...», p. 134-136.

! Ibidem, p. 134.

172 Vegeu més endavant, p. 119-120 i 153-154. Apéndix docs. 8-10 1 19, 20, 22, respectivament.

'3 F. Ruiz QUESADA, «Maestro di Riglos...», p. 134: «’immagine di san Martino del retablo di Riglos si
ripete in un’altra composizione centrale raffigurante il santo, appartenente a una collezione privata di
Saragozza (...). Propio da questo secondo retablo dedicato a san Martino potrebbe provenire la tavola
della morte del santo conservata nella Pinacoteca di Bolognay.
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Riglos no té res a veure amb la taula principal. Es tracta d’un pintor més evolucionat,
menys ancorat en els pressupostos internacionals sobre els quals encara se sustentava
I’autor del compartiment principal»'™®. La localitzaci6 i examen de la resta de peces del
retaule ens permet ara afirmar que aquest segon artista detectat per Velasco, 1’autor del

Calvari, va pintar també els compartiments narratius.

A la taula central del retaule de Riglos la subjeccid al model de Grafién és absoluta, no
només pel que fa a la composicid, sind també als trets fisonomics i el tractament
pictoric (figs. 41a-b). El sant presenta el nas afilat, les celles ben arquejades, els marcats
solcs als costats de la boca i els ulls de format triangular del Blasco de Grafién més
caracteristic. L’autor de les taules narratives del Retaule de sant Marti de Riglos 1 del
Calvari, per contra, parteix de les llicons de Grafién i manté una concepci6 similar de les
arquitectures 1 els paisatges, pero hi afegeix figures més volumetriques que, tot i
conservar 1’aspecte gracil propi del gotic internacional, adquireixen rostres de formes
plenes, amb nassos contundents i1 ulls arrodonits, 1 vesteixen robes de plecs trencats,
angulosos 1 abundants. El Retaule de sant Marti de Riglos és doncs, com va apuntar

Alberto Velasco, una obra de col-laboracié entre dos mestres estretament lligats.

Per contra, no coincideixo amb I’opinié de Velasco quan es tracta d’identificar aquests
mestres. L’autor afirma que la taula central es pot atribuir a «Blasco de Grafién o algun

membre immediat del seu taller»'””

. Per la meva banda, crec que podem adjudicar-la
directament a Grafién, i no aprecio una participacid del taller significativa que ens
obligui a contemplar una personalitat subsidiaria. Els tons de les carnacions, el treball
de les robes i el paisatge, la pinzellada... en resum, tots els elements importants de

I’escena, tenen paral-lels en altres obres de Grafién com els retaules de Lanaja o Anento.

D’altra banda, el 2007 Velasco considera amb tota seguretat que Pere Garcia era 1’autor
de la Crucifixio, una opinié que ha matisat al 2012 a la vista de D’estil de les taules
laterals del retaule. En aquest darrer text indica que tant el Calvari com els

compartiments laterals delaten la intervencié del pintor de Benavarri, perd també la

174 A. VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 94-95.
7> Ibidem, p. 94.
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d’algun altre membre del taller de Blasco de Grafién'’®. L’autor observa diferéncies
d’estil entre aquestes taules 1 altres obres incloses per Gudiol al cataleg del Mestre de
Riglos, que ell atribueix, com ja suggeri Ruiz, a ’etapa de joventut de Pere Garcia. Les
diferéncies son sensibles, segons Velasco, amb el Retaule de la Mare de Déu de
Villarroya del Campo, per exemple. En la meva opinid, pero, els compartiments laterals
1 el Calvari de Riglos son perfectament coherents amb algunes de les obres del cataleg
confegit per Gudiol, com ara justament el Retaule de la Mare de Déu de Villarroya, el
Retaule de santa Anna, les taules d’un retaule maria dispers o un retaule dedicat a sant
Blai. A més, tot i que els vincles amb Pere Garcia son innegables, especialment pel que
fa al tractament d’algunes fesomies, les diferéncies també son prou notables com per
pensar en un artista autonom que fou, tal vegada, el mestre de Garcia. El pintor al que
continuaré anomenant «de Riglos» —tot i desvincular de la seva produccid la taula
central del retaule d’aquesta localitat i altres obres del cataleg creat per Gudiol Ricart—
¢s un mestre plenament format en el gotic internacional aragones del segon quart del
segle XV, que en les seves obres adopta els esquemes préviament assajats al taller de
Blasco de Graiién, perd que, sense desprendre’s mai per complet de la seva matriu

internacional, anira incorporant nous elements propis de la nova cultura flamenca.

Una proposta de cataleg per al Mestre de Riglos

Entre les peces incloses per Gudiol al cataleg del Mestre de Riglos que cal descartar es
compten: el Retaule de santa Anna i la Mare de Déu de Tardienta (Museo Diocesano de
Huesca) que Federico Balaguer i Maria del Carmen Lacarra han atribuit a Pedro de

Zuera i Bernardo de Aras'”’; el Retaule de sant Blai i la Magdalena d’ Almudévar que,

7% Ibidem, p. 94 i A. VELASCO GONZALEZ, Fragments d’un passat. Pere Garcia de Benavarri i el retaule
de I’església de Sant Joan de Lleida, Lleida, 2012, p. 38-39.

7 F. BALAGUER SANCHEZ, «Datos inéditos sobre artifices aragoneses»..., p. 168-169, publica una noticia
segons la qual el 28 de maig de 1449, Bernardo de Aras havia rebut dels marmessors de Pascuala Clavera,
veina de Tardienta, trenta florins d’or, corresponents a la tercera part del preu en que havia estat
contractat un retaule per part del pintor Pedro de Zuera, vei d’Osca. L’autor opina que el retaule en
quiestio déu ser el de santa Anna, on es pot veure, a la taula central, la figura d’una donant femenina
identificable amb Pascuala. D’altra banda, tant Balaguer com Lacarra creuen que el retaule degué ser fet,
en la seva major part, per Pedro de Zuera. Vegeu M. C. LACARRA DUCAY; C. MORTE GARCIA, Catdlogo
del Museo Episcopal..., p. 75-78. Una mica més endavant tornaré sobre la figura de Bernardo de Aras
(vegeu p. 200-211) pero ja avanco que, en la meva opinid, al retaule conservat a Osca no es perceben els
trets més caracteristics d’aquest pintor: les fesomies descompensades, amb el nas i la barbeta molt
punxeguts i els ulls ben oberts i inexpressius. El conjunt de santa Anna i la Mare de Déu es troba, aixo si,
entre aquests exemples on el darrer gotic internacional s’impregna d’ingredients extrets del nou realisme
flamenc. La santa Anna del compartiment central és una figura d’una gran monumentalitat i tant ella com
la petita Maria i el Nen vesteixen amb robes de plecs més complexos, durs i trencats que en etapes
anteriors. A més, hi ha un interés molt notable, en aquest compartiment i en altres, en ornar les robes amb
perles i pedres precioses on el pintor intenta captar amb verisme els reflexos de la llum sobre les
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com hem vist, en la meva opinié podem ressituar al taller de Blasco de Grafién, sense
que per ara sigui factible destriar una personalitat concreta a I’obrador d’aquest darrer al
qual atribuir-lo; el Retaule de sant Bartomeu, sant Miquel i santa Barbara de Villarroya
del Campo, obra d’un pintor de mitjans del segle XV que resulta proper, tot i que no del
tot coincident amb 1’anomenat Mestre de Maluenda, autor d’un Retaule de sant Andreu,
sant Miquel i sant Gabriel 1 d’una taula amb la Mare de Déu amb el Nen i angels

8.
; els

provinents d’aquesta localitat perd conservats al Museu Maricel de Sitges'’
compartiments de predel-la antigament a la col-leccié de Thomas Harris a Londres'";
I’Ascensio abans a la col-leccid de Zayas i ara al Museo de Bellas Artes de Sevilla, que
va formar part del retaule de Muntanyana, de Pere Garcia i el seu taller'®’; les taules
amb Sant Abdo 1 Sant Senén, recentment restaurades al Louvre perd pertanyents a
I’abadia francesa de Chaalis'®', que a parer meu pertanyen al taller o cercle de Blasco de
Grafién, perd no concretament al Mestre de Riglos; la Missa de sant Gregori del
convent del Santo Sepulcro de Saragossa que hem relacionat, seguint la proposta de
Post, amb ’autor del Retaule de sant Esteve de Siresa, 1 el mediocre Retaule de santa
Llucia a la Bob Jones, pertanyent a aquest entorn perod que no pot ser obra ni del Mestre

de Riglos ni de Blasco de Grafién. Gudiol ressenya tamb¢ algunes obres en col-leccions

privades que per ara no he pogut identificar'*.

superficies nacrades i translicides. Les figures tenen encara els rostres dolgos i idealitzats propis del gotic
internacional aragones, pero han perdut part de la seva vivacitat i han guanyat en pes i estabilitat. Les
arquitectures presenten una certa complexitat, com es pot constatar a I’escena de I ’Expulsio del Temple de
Joaquim i Anna, 1 els paisatges tenen un to més realista. Resulta curiosa, a la Crucifixid, la representacio,
al fons, d’uns obrers que s’ocupen de la construccidé de les torres d’una ciutat fortificada. En aquesta
escena, a més, el tocat de dues de les santes dones, una mena de turbants blancs que no soén habituals a la
pintura aragonesa, recorden 1’aspecte de les maries que assisteixen a algun dels calvaris de I’entorn de
Robert Campin, al Davallament de la Creu de van der Weyden o a les obres de van Eyck, i que apareixen
també en algunes pintures dels Paisos Baixos anteriors a 1’eclosio d’aquests grans mestres.

78 1 autor del retaule de Villarroya i el de Maluenda comparteixen el gust pels personatges esvelts, amb
fronts amplis, celles molt fines i ben arquejades, boques petites i ulls arrodonits i molt oberts, tot i que
divergeixen en altres aspectes i les obres del Mestre de Maluenda resulten més sofisticades. Les dues
uniques taules atribuides a aquest anonim es reproducixen a E. CASANOVA QUEROL, «La presencia
aragonesa en el patrimonio de los museos de Sitges», Artigrama, 2005, 20, p. 51-75, fig. 14-17. El retaule
conservat actualment a 1’església parroquial de Villarroya havia ocupat 1’ermita de la localitat i va arribar
als nostres dies en molt mal estat, especialment pel que fa a la predel-la, on les pérdues i 1’erosio de la
capa superficial de la pintura sén molt evidents. Per a un estudi del conjunt abans i després de la seva
restauracié vegeu M. C. LACARRA, «Retablo de san Bartolomé apostol. Villarroya del Campoy, Joyas de
un patrimonio..., p. 91-95. L’autora el considera obra d’un autor de transicio «hacia la tendencia hispano-
flamencay, i el data cap al 1460-70.

7% Vegeu nota 150.

130 R IZQUIERDO; V. MUNOZ, Museo de Bellas Artes, Inventario de Pinturas, Sevilla, Junta de Andalucia,
1990, p. 22.

"8IDec aquesta la noticia a I’amabilitat de Claudie Ressort, que fou conservadora de pintura espanyola al
Louvre.

182 7. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 79-80.
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Un cop expurgat el cataleg de Gudiol, ens resta encara un conjunt considerable d’obres
amb una intensa unitat estilistica. Em refereixo a cinc retaules practicament sencers: el
de sant Marti; dos retaules de grans dimensions dedicats a la Mare de Déu; un retaule
dedicat a sant Blai i un altre a santa Anna i la Mare de Déu. Pero també a altres taules
aillades (algunes de les quals es podrien vincular, potser, amb els retaules citats), entre
les quals un Sant Julia a cavall, una Trinitat, cinc taules d’una predel-la amb escenes de
la Passio, un Crist en Majestat entre els simbols dels evangelistes 1 la taula central d’un
retaule maria. A aquest grup de peces ja conegudes i en part publicades puc afegir una
obra fins ara in¢dita, la taula titular d’un sisé retaule dedicat a santa Quitéria. No he
inclos en aquest recompte altres obres a les quals em referiré 1 que pertanyen al taller o

cercle més proper al Mestre de Riglos.

- Taula amb Sant Julia a cavall
El model emprat per als elegants cavallers de la Puebla de Albortén i Riglos es va fer
servir, com a minim, una tercera vegada, aquest cop per donar vida a un sant Julia que
va constituir el compartiment central o un dels compartiments centrals d’un retaule (fig.
42)"_En aquest cas ha desaparegut el pobre amb robes esparracades que auxiliaven els
sants bisbes de la Puebla i Riglos i només el nimbe que orla el cap del genet ens informa
de la seva condicio. Per la resta, la pintura té el to cavalleresc freqiient a les escenes de
cacera que abunden a la miniatura, els brodats i els tapissos del gotic internacional. Dos
gossos caminen entre les potes de la muntura, i sant Julia dedica tota la seva atencid a

I’au de pressa encaputxada que porta a la ma esquerra i que aleteja nerviosa.

La taula va ser vista a la col-lecci6 Weibel de Madrid per Post, que I’atribui al Mestre

184

de sant Quirze ™. Josep Gudiol la va comptar, al seu torn, entre les obres del Mestre de

Riglos'®, mentre que Francesc Ruiz assenyala la identitat de model entre els dos sants
Marti 1 aquest sant Julid perd no sembla que fes cap distincio d’estil entre les tres

186

taules ™. Alberto Velasco, per la seva banda, proposava incloure aquesta obra dins de la

produccid del taller de Grafién. L’autor afirmava que, tot i que Post vincula aquesta

'8 A 'IAAH-AM es conserva una fotografia amb el numero de clixé Gudiol 58177. Segons la fitxa
adjunta les mides aproximades s6n 150 x 110 cm.

'8 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 235-236, fig. 67.

185 7. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 79, cat. 181.

186 B Ruiz QUESADA, «Maestro di Riglos...», p. 134.
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taula al Mestre de Sant Quirze, €s una obra que «obligadament, cal relacionar amb el

taller de Blasco de Grafién»'®’.

La fotografia en blanc i negre ens permet constatar que a inicis de segle presentava un
estat de conservaci6 molt pobre: les unions de les posts s’havien dilatat generant
esquerdes considerables; a la part superior s’observaven perdues notables de la capa
pictorica i també de la preparacid, que deixaven veure, fins i tot, la taula nua en alguns
punts; a més, tota la superficie estava recorreguda per un marcat clivellat. Tot i el seu
estat i els migrats elements de comparacio, els trets facials del sant, amb ulls rodons, nas
contundent 1 boca amplia, s’allunyen de les fesomies habituals de Blasco de Grafién i
apunten cap a I’estil del Mestre de Riglos. Sembla, doncs, que si al retaule de Riglos es
podria parlar de la col-laboracio entre dos artistes, en aquest darrer cas es tractaria d’un
pintor ja independent que continua emprant els models heretats del que segurament fou

el seu mestre.

- El Retaule de la Mare de Déu de Villarroya: qiiestions d’iconografia i estil
Si la taula amb el sant Julia a cavall ens proporciona, per la seva subjeccid al model de
Grafién i el seu estat de conservacio, pocs arguments per parlar d’un mestre autonom, el
Retaule de la Mare de Déu de Villarroya del Campo (Daroca) (fig. 43), per contra, €s
una de les obres que fonamenta la consisténcia de ’anonim. El monumental conjunt es
conserva encara al seu emplacament original, I’altar major de 1’església parroquial de
Villarroya del Campo (Daroca), i practicament sencer, tot i que ha perdut la predel-la i
ha assumit dos bancals aliens 1 cinc compartiments d’un retaule dedicat a les santes

Justa i Rufina'®®.

El retaule desenvolupa un programa maria complex que busca fixar el caracter

extraordinari de la persona de Maria i la seva participacié en 1I’obra de Redempcid, i que

'87 A. VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 94.

" M. C. LACARRA DUCAY, «Retablo de la Virgen con el Nifiow, Recuperacion de un patrimonio.
Restauraciones en la provincia, Saragossa, 1987, p. 245-246; IDEM, «Retablo de la Virgen con el Nifio»,
Joyas de un patrimonio, Saragossa, 1990, p. 97-115. Un dels bancals, el que conté escenes de la Passid,
fou pintat, sens dubte, per Martin de Soria, perd desconeixem a quin retaule pertanyia o si arriba a la
parroquia des d’un altre temple. El segon bancal, amb sants i un Crist de Pietat, es pot atribuir a Domingo
Ram i el seu taller i correspon al retaule de les santes terrissaires adossat al cos superior del retaule maria.
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no se cenyeix al cicle dels goigs, tan habitual llavors a tota la Corona d’Aragé'™. En
aquest cas es posa un emfasi especial en la vida de la Verge abans del naixement de
Crist 1 després de la seva Ascensio i s’obvien les escenes de la vida adulta de Crist més
habituals als programes de goig, com ara la Resurreccido o la mateixa Ascensid. El
programa consta de tres parts clarament diferenciades. La primera es dedica a la
infancia de Maria, amb escenes com /’Expulsio dels seus pares del Temple, a causa de
la seva infertilitat; I’Anunci de [’angel a Joaquim i Anna del proper naixement d’una
filla; ’dbracada a la Porta Daurada, representacid al-lusiva a la concepcié de la
Verge; el Naixement de la Mare de Déu 1 la seva Presentacio al Temple. La segona part
es dedica a la infancia de Crist, i1 consta de I’Anunciacio, la Nativitat, I’ Epifania i la
Presentacio del Nen al Temple. La tercera part esta enterament dedicada a narrar la mort
de la Verge i la seva glorificacid, i s’inclouen la Dormicio, el Trasllat del cos de la
Verge per al seu enterrament 1 la Coronacio de Maria per part del seu Fill, aquesta

darrera escena situada al carrer central, entre el compartiment principal i el Calvari.

Un dels aspectes més interessants 1 sorprenents d’aquest conjunt és, sens dubte, la
importancia concedida al cicle de la mort de Maria, i, especialment, la representacio de
la process6 funeraria de la Verge, una escena practicament inexistent a la pintura
catalana d’aquesta ¢poca (fig. 44). Es coneix alguna representacio del tema en etapes
prévies del gotic tant a Catalunya com a I’ Arag6'”, perd només tres exemples d’&época
relativament propera a la que tractem, atribuits a dos pintors suposadament catalans,
d’identificacio i catalegs problematics pero actius al bisbat de Tortosa i la zona de Terol
a finals del segle XIV i inicis del XV: el Mestre de Tora i Pere Lembri'®'. L’entorn
geografic en que es mouen ambdos mestres dificulta parlar estrictament de pintura

catalana, atés que treballen en zones de confluéncia entre Catalunya, 1’Aragd i Valéncia.

'% 1 a literatura sobre els goigs és molt extensa, per aquest motiu remeto al treball de M. T. VICENS, «Els
goigs marians, un programa iconografic del gotic catala», Butlleti del Museu Nacional d’Art de
Catalunya, 2003, 7, p. 25-50, que inclou una visio panoramica i una completa bibliografia.

1% Per exemple les pintures murals de Sant Jaume de Frontanya (arrencades i conservades en una
col-leccid privada) o la volta de la cripta de 1’església de San Esteban de Sos del Rey Catdlico (F. Abbad
Rios, «Las pinturas de la Iglesia de San Esteban en Sos», Archivo Espaiiol de Arte, 1971, 44/173, p. 17-
47). Paulino RODRIGUEZ BARRAL, «La Virgen y los judios: una relacion conflictivan, a IDEM, La imagen
del judio en la Espafia medieval: el conflicto entre cristianismo y judaismo en las artes visuales goticas,
Barcelona, 2009, p. 57-93, cita aquests dos exemples i d’altres, com veurem, pero no al-ludeix en cap
moment als nombrosos exemples que proporciona la retaulistica aragonesa cap als anys quaranta-seixanta
del segle XV.

1 Vegeu per exemple F. Ruiz QUESADA, «Els pintors del bisbat de Tortosa», a: F. Ruiz Quesada
(coord.), Pintura II.., p. 170-179; iDEM, «L’art del 1400 i els pintors del bisbat de Tortosay,
Retrotabulum, desembre 2012, 6. Antoni JOSE-PITARCH, Una memoria concreta, Pere Lembri: pintor de
Morella i Tortosa 1399-1421, [s. 1], 2004, [cataleg d’exposicio].
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La connexié amb aquests dos darrers territoris €s especialment interessant, perque sera
aqui on fara fortuna aquest episodi maria. En tot cas, la pintura del Mestre de Tora i
Pere Lembri no es pot explicar exclusivament a partir de coordenades catalanes i molt

menys barcelonines.

Del Mestre de Tora —una figura anonima que s’ha considerat vinculada al context
pictoric aragones dels anys 80 del segle XIV— es conserven, en una col-lecci6 privada
de Barcelona, dos compartiments que s’havien cregut part d’un mateix retaule maria: la

192
2, Darrerament,

Nativitat, coronada pel profeta Isaies, i el Seguici funerari de la Verge
pero, Francesc Ruiz Quesada ha reubicat aquest compartiment en un entorn meés proper
a Pere Lembri, remarcant les seves diferéncies respecte al de la Nativitar'*. A Lembri —
actiu entre el 1399-1421 a la zona dels Ports, Matarranya i Terol- s’ha atribuit, d’altra
banda, un retaule monumental que segurament va ocupar 1’altar major de 1’església de
Mosquerola (Terol). Segons la descripcié de Post, que el va veure ja fora del culte, a la
sagristia del temple, comptava amb setze escenes. El fet que al contracte d’un important
retaule per a I’església de Castellfort, als Ports, es fixessin com a models el retaule de
Cati, contractat i cobrat per Lembri cap al 1401 i el de Mosquerola, permet suposar que
ell fou també I’autor del gran retaule maria de la darrera localitat. Malauradament
només es coneixen, gracies a les fotografies de Joan Cabré'”*, alguns compartiments del
retaule, completament perdut. En una de les fotografies es poden veure dues escenes: la
Coronacio de la Verge, 1 els apostols portant la llitera on jeu el cos de Maria mentre
pateixen ’atac d’un jueu. Es tracta de dues escenes de notable qualitat, que han portat a
replantejar la identificacié proposada per Pitarch entre I’antic Mestre d’Albocasser 1
Pere Lembri'®. El segon compartiment amb la processé funeraria de Maria integrat al

cataleg de Pere Lembri coincideix amb més comoditat, justament, amb 1’obra del

Mestre d’Albocasser que amb els compartiments de Mosquerola. Es conserva al Museu

12 1. GUDIOL RICART; S. ALCOLEA BLANCH, Pintura gotica catalana..., p. 69, cat. 176, fig. 325 i 330.
Vegeu una bona reproducci6 a P. RODRIGUEZ BARRAL, «La Virgen y los judios: una relacion
conflictiva...», p. 89, fig. 46.

193 F Ru1z QUESADA, «L’art del 1400 i els pintors del bisbat de Tortosa...», p. 30.

%4 Digitalitzades i consultables a: http:/ipce.mcu.es/documentacion/fototeca/fondos/cabre.html. Darrera
consulta d’agost 2013.

'S A. JOSE-PITARCH, Una memoria concreta..., va suggerir la identificacio entre el Mestre d’ Albocasser i
Pere Lembri. Per la seva banda, R. ALCOY PEDROS; F. RUIZ QUESADA, «El Mestre de Cinctorres i el
Mestre d’Albocasser. Inici d’una revisi6 sobre la pintura castellonenca en temps del gotic internacionaly,
XL Assemblea Intercomarcal d’estudiosos. Morella, 19-20 d’octubre de 1996, Castelld, p. 381-401, i F.
RuIZz QUESADA a «Els pintors del bisbat de Tortosa...», p. 175-178 i «L’art del 1400 i els pintors del
bisbat de Tortosa...», creu que Pere Lembri pot correspondre, més aviat, al Mestre de Cinctorres.
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Comarcal Salvador Vilaseca de Reus, i en aquest cas inclou tota una host de soldats que

es preparen per atacar el seguici integrat pels apostols'*°.

Les escenes relatives a I’enterrament de la Verge presentaven implicacions teologiques
que afectaven les creences sobre la mort veritable o aparent de Maria —a dia d’avui no hi
ha una postura oficial de I’Església catolica sobre aquest tema— 1 el desti del seu cos. El
tema ¢és infinitament complex pero, en resum, cal tenir en compte que no fou fins al
1950 que Pius XII proclama el dogma de I’Assumpci6 en cos i anima de la Verge'”’.
Fins llavors alguns corrents teologics afirmaven que el cos de la Mare de Déu, com el
de la resta dels mortals, romandria a la seva sepultura fins al dia del Judici Final, mentre
que d’altres asseguraven que la Verge havia de compartir el desti del seu Fill, i, com ell,
va ressuscitar al tercer dia i es trobava ja en cos i anima als cels'®®. A la Corona
d’Aragd, 1 també a Castella, la mort veritable de la Verge, la seva resurreccio, i
I’ Assumpci6 en cos i anima van ser ampliament defensades, com demostren els escrits
d’intel-lectuals 1 literats de la talla de I’infant don Juan Manuel, sant Viceng¢ Ferrer o

99 Draltra banda, 1’escena del Trasllat del cos de Maria, tal com es

Francesc Eiximenis
formula a Villarroya i altres retaules aragonesos, no només subratlla la veracitat de la
mort de la Verge, sind que també posa en joc les intrigues dels jueus per destruir el cos
de la Mare de Déu 1 defensa la perfecta integritat d’aquest cos després dels atemptats

fallits.

Els evangelis apocrifs del Pseudo Joan Evangelista, Joan de Tessalonica, el Pseudo-

M. A. B. PIQUERO LOPEZ, «Pere Lembri. Funerales de la Virgen», a: Tesoros de las colecciones
particulares madrilefias..., p. 40-43, indica que la taula havia format conjunt amb una Coronacié de la
Verge conservada a la col-leccio Dalmau. Vegeu també A. José-Pitarch, Una memoria concreta..., p. 236-
237.

¥7«Proclamem, declarem i definim ésser dogma Divinament revelat: que la Immaculada Mare de Déu,
sempre Verge Maria, complit el curs de la seva vida terrenal, fou assumpta en cos i anima a la Gloria
Celestialy», Pius XII, 1 de novembre de 1950.

1% A Occident gaudi d’una extraordinaria difusié 1’anomenat Pseudo-Melité (ca. s. VII), glossat, entre
d’altres, per Jacopo da Varazze a La Llegenda Daurada. Segons aquest relat la Mare de Déu va morir
veritablement, perd també va ressuscitar i va ser assumpta als cels en cos i anima. Vegeu J. GUDIOL
CUNILL, «De I’ Assumpcioy», Vida Cristiana, 1918, num. 35, p. 355-363. Per a la bibliografia i estudi dels
cicles catalans sobre la mort i assumpcio de la Verge ¢és imprescindible la tesi doctoral de M. T. VICENS,
El cicle de la Mort i Glorificacio de la Verge a la plastica catalana medieval, dirigida per M. E. Ibarburu,
Universitat de Barcelona, 1994.

' Miguel CALDENTEY, «La Asuncion de la Virgen Maria en los escritores catalanes de la Edad Media»,
Estudios Marianos, 1947, vol. VI, p. 429-455, vegeu especialment I’apéndix on es transcriu un fragment
del Llibre X, tractat 5, de la Vida de Jesucrist d’Eiximenis, amb el titol, ben explicit, de «Com la gloriosa
stech ressucitada en cors e animay. Pel que fa a sant Viceng Ferrer, vegeu «Sermon de la Asupgion de
santa Maria», a Pedro M. CATEDRA (ed.), Sermdn, sociedad y literatura en la Edad Media. San Vicente
Ferrer en Castilla (1411-1412), Salamanca, 1994, p. 425-435.
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Josep Arimatea i altres inclouen ’atac dels jueus al cos de la Verge —de vegades
individualitzant la figura de 1’atacant amb els noms de Sofonies o Rubén, com fan el
Pseudo-Joan Evangelista o el Pseudo Josep Arimatea respectivament— 1 expliquen que
les mans dels jueus que arribaren a tocar la llitera de la Verge van quedar paralitzades o
tallades, mentre que la resta dels participants a I’assalt van quedar cecs*”. La conversio
dels malfactors al cristianisme els va fer recuperar, respectivament, mans i vista. Aquest
episodi va ser recollit, refés 1 popularitzat per Jacopo da Varazze a la seva Llegenda

201
Daurada

, pero el seu coneixement també s’estengué per amplies capes de la poblacid
gracies a altres fonts, com els sermons de franciscans i dominics o el teatre litirgic. No
cal, ara, tornar a explicar totes les fites del ric teatre de tematica religiosa a Europa i
especialment a la corona catalano-aragonesa, perd si és convenient citar el testimoni
més antic, el drama de Tarragona, que ja es representava al 1388 a la Placa del Corral i
on es concedeix un ampli espai a 1’atac dels jueus al seguici funerari de Maria. En
aquest cas, a més, es tracta d’un atac premeditat i ben planificat pel rabi i altres
notables. El més interessant pel tema que ens ocupa, pero, potser son els paral-lels,
subratllats per Francesc Massip, entre [’atac dels jueus a la llitera de Maria, tal com
apareix formulat al drama litargic d’Elx, i el prendiment de Crist a ’Hort de les
Oliveres. En el primer cas sant Pere defensava aferrissadament amb un coltell el cos de
la Mare de Déu, igual que havia fet amb el seu mestre en el moment de la seva detencio,

quan talla I’orella de Malcus®®*

. D’aquesta manera es posava de relleu la relacio entre el
cicle vital de la Verge i el de Crist, i el fet que Maria va viure una mena de passio
paral-lela, no només mentre acompanyava el seu Fill sind en el seu propi periple per la

terra.

Entre les escenes de la infancia de la Verge destaca, per les implicacions teologiques
que se li han atorgat, I’Abracada a la Porta Daurada, que s’ha entés, en general, com

una defensa de la Immaculada Concepcié de Maria®”. Una interpretacid que em sembla

20 yegeu, per exemple, Aurelio de SANTOS OTERO (ed.), Los evangelios apdcrifos. Coleccion de textos
griegos y latinos, Madrid, 1963.

'S de la VORAGINE, La leyenda dorada..., vol. 1, p. 479-481.

22 Francesc MASSIP, La Festa d’Elx i els misteris medievals europeus, Alacant, 1991, p. 255, subratlla els
paral-lels d’aquesta escena Vegeu també Lenke Kovacs, «“Aquesta gran novetat...”: Els jueus en el teatre
assumpcionista medieval», a: Josep Lluis SIRERA (ed.), La mort com a personatge, [’assumpcio com a
tema. Actes del Seminari celebrat del 29 al 31 d'octubre de 2000, amb motiu del VI Festival de Teatre i
Musica Medieval d'Elx, Elx, 2002, p. 195-208.

203 Aix{ ho han fet, per exemple, G. SCHILLER, Tkonographie der christlichen Kunst, Glitersloh, 1966, vol.
4-2,p. 61, 154 i segiients, i S. L. STRATTON, «La Inmaculada Concepcion en el arte espafiol», Cuadernos
de arte e iconografia, 1988, num. 2, p. 3-128.

79



una mica abusiva, atés que la Concepcid de la Verge sense I’ombra del Pecat Original
genera una notable controvérsia i no fou proclamada com a dogma fins al 1854***. Es
cert que les tesis immaculistes van ser ampliament defensades i promogudes a la Corona

d’Arag per part de la monarquia i d’una part dels tedlegs®”

. I sembla que en ocasions
I’Abragada de Joaquim i Anna fou entesa fins i tot com el moment efectiu de la
concepciod de Maria, que no hauria tingut lloc pels procediments habituals, sind gracies
al cast pet6 de la parella en el seu retrobament’®. Perod potser no cal estendre aquesta
interpretacié exagerada —i denunciada per alguns teolegs a partir de mitjans del segle
XIV- a totes les representacions de 1’escena, que, en ocasions, s’insereixen en contextos
ben refractaris a les tesis immaculistes, sense que aixo impliqui necessariament canvis
en la seva formulacié plastica. En tot cas, si és indubtable que aquests passatges
reflecteixen 1’excepcionalitat de Maria des d’abans del seu naixement. Fos concebuda
amb macula o sense, i1 fos quin fos el moment de la seva purificacio, €s evident que el
seu naixement, de pares vells i esterils, constitui un miracle, paral-lel a la vinguda al
mon d’altres personatges importants de 1’Antic Testament —Isaac— i1 el Nou —sant Joan
Baptista—, una connexi6 de ben segur buscada pels redactors dels textos sobre la vida de
la Verge en els primers temps de I’Església, per tal d’insistir en el fet que tingué, des de
I’inici de la seva existéncia, un paper ben definit en el pla de salvacié concebut per Déu.
La Presentacio al Temple insisteix en les seves qualitats Uniques 1 la seva precoc
dedicacio a Déu, de manera analoga als retirs al desert que efectuava el Precursor de

Crist, sant Joan Baptista, des de nen.

2% Per Pius IX, a la butlla Ineffabilis Deus. Al llarg de I’edat mitjana les posicions oscil-laren entre els qui
van defensar que la Verge va ser santificada després de la concepcio pero abans del seu naixement i els
que van creure que el Pecat Original, transmes de pares a fills per mitja de la procreacid, no la va tocar
mai. Un apropament recent al tema a M. LAMY, L Immaculée Conception. Etapes et enjeux d’une
controverse au Moyen Age (XIle-XIVeé siécle), Paris, 2000.

5 Els escrits de Ramon Llull i la fundacié de la Confraria del Senyor Rei o Confraria de la Concepcion
de Maria Inmaculada, a Saragossa el 8 de maig de 1333 per part de Pere III el Cerimonios son dues fites
importants de I’immaculisme a la Corona d’Aragd. Vegeu, per exemple, J. PLANAS, «El llibre de la
Confraria del Senyor Rei, un manuscrito miniado del monasterio de Poblety», Locus Amoenus, 1995, 1 p.
95-105.

2 Segons indica M. LAMY, L ’Immaculée Conception..., p. 459, n. 286, aquesta teoria hauria tingut algun
predicament ja des del segle XIV. S. L. STRATTON, «La Inmaculada Concepcion...», p. 22, cita el
contracte signat per Fernando Camargo d’un retaule per a la capella mariana de Vic, on es demana
explicitament al pintor que representi «la concepcid de Nostra Dona, ¢o es, com Joachim abraga santa
Anna a la Porta Daurada». Perd potser no cal interpretar les paraules del tot literalment: com assenyala
Jean WIRTH, L ’Image a la fin du Moyen Age..., p. 178, els artistes potser van adoptar I’Abracada com la
representacié simbolica de la concepcié. Com una forma d’al-ludir al fet sense plasmar graficament
I’anciana parella al Ilit. De manera analoga a com la Resurreccio de Crist s’havia representat
preferentment a Occident durant segles mitjangant ’anunci de I’angel a les santes dones, en comptes de
amb la imatge de Crist sortint del sepulcre.
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Les escenes dedicades a la infancia de Crist, d’altra banda, destaquen el paper central de
la Verge en I’Encarnacié. L humil acceptacidé del missatge divi per part de Maria a
I’ Anunciacio permet que Déu es faci Home i aquesta natura divina que ha pres cos es fa
patent i és reconeguda a la Nativitat, que inclou ’homenatge dels pastors al Nen, a
I’Adoracio dels Mags, on son tots els pobles de la terra representats per aquestes tres

207

misterioses figures™ ' els que s’inclinen davant de ’Infant, 1 a la Presentacio al Temple,

on la seva divinitat és percebuda i homenatjada per una part del poble jueu®®.

Els dos aspectes principals defensats al cicle de la infancia de la Verge i de la infancia
de Jesus, la puresa absoluta —pre o post-concepcio— de la Mare de Déu i el fet que al seu
cos 1 del seu cos es va formar Crist, son dos dels principals arguments dels teolegs per

., coa . 209
defensar I’ Assumpcio en cos 1 anima de la Verge

. Qui era absolutament pur no podia
podrir-se al sepulcre, i qui compartia carn i sang amb Crist havia de compartir tamb¢ el
seu desti al cel. D’altra banda, aquest tipus de programa refor¢a visualment els paral-lels
entre la infancia de la Verge i la infancia de Jesus. Es facil observar la duplicitat
d’escenes: s’inclouen dues anunciacions de propers naixements inesperats i

miraculosos, dues nativitats i dues presentacions al temple, per exemple.

Aquest desenvolupament en paral-lel dels cicles de la infancia de la Verge i la infancia
de Crist no és una invencid aragonesa: el programa té precedents tan il-lustres com les
pintures murals de Giotto a la Capella Scrovegni de Padua, on a les vuit escenes
dedicades a Maria i els seus pares corresponen altres vuit de la infancia de Jesus. Jean
Wirth assenyala la duplicitat d’anunciacions, abracades —la de sant Joaquim i santa
Anna i la de Maria i Elisabeth— i presentacions al temple al cicle giottesc®'’. Perd el que
resulta sorprenent al context aragones €s, d’una banda, 1’extraordinari desenvolupament
1 exit de que gaudira aquest programa a la retaulistica a partir dels anys 20 i 30 del segle
XV, 1, de I’altra, el seu caracter intensament maria. Si a Padua el programa es completa
amb la vida publica de Crist, a Villarroya 1 altres retaules aragonesos €s la mort 1

glorificacié de la Verge la que clou la narracid del cos superior del retaule.

2T F. CARDINI, Los Tres Reyes Magos: historia y leyenda, Barcelona, Peninsula, 2001.

% Tot i que la Presentacié al Temple també prefigura el posterior sacrifici de Crist a la Creu, i en alguns
casos se subratlla voluntariament I’emplacament del Nen sobre 1’altar, com a ofrena, en aquest context és
evident que es vol posar de relleu el moment en que 1’ancia sacerdot Simed i la profetessa Anna
reconeixen el Salvador en 1’infant que els presenten.

299 yegeu nota 199.

19 Jean WIRTH, L image a la fin du moyen age, Paris, 2011, p. 175-176.
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Els retaules de Lanaja, Ontifiena o Tosos, sorgits del taller o del cercle de Blasco de
Graiién, desenvolupen programes molt semblants al de Villarroya. El Retaule de la
Mare de Déu de Lanaja va ser destruit practicament per complet durant la Guerra Civil,
només ens resta un fragment de I'Anunci a santa Anna 1 1Epifania. Perd les

descripcions de Post i dels germans Albareda®"'

1 les antigues fotografies ens permeten
reconstruir un cicle on la vida de la Verge prévia a 1’Anunciaci6 tenia un gran pes i
també la seva glorificacié com a reina dels Cels, mentre que la predel-la es destinava a
la Passi6 de Crist. El conjunt d’Ontifiena (fig. 45), completament perdut pero del que
tenim nombroses fotografies de bona qualitat, comptava amb tres carrers laterals a cada
banda, que sumaven divuit escenes narratives: /'Expulsio del Temple de sant Joaquim i
santa Anna, I’anunci a tots dos de la seva propera paternitat, el Naixement de Maria, la
seva Presentacio al Temple, el Matrimoni de la Verge i sant Josep, |’ Anunciacio, la
Visitacio, la Nativitat, |’ Epifania, la Presentacio del Nen al Temple, Jesus perdut i
retrobat al Temple, la Fugida a Egipte, I’Anunci de la mort a Maria, el Comiat dels
apostols, la Dormicio, el Seguici funerari i I’atac dels jueus. A totes aquestes cal afegir
la Coronacio, intercalada, com a Villarroya, entre la taula central amb la Mare de Déu
entronitzada i el Calvari. La monumentalitat d’aquest retaule ha permes ampliar el cicle
1 és interessant constatar com les escenes afegides reforcen el caracter excepcional de
Maria o el seu protagonisme a la vida de Crist. El matrimoni amb 1’ancia sant Josep és
un altre episodi on la divinitat es manifesta i dirigeix la vida de la Verge. A més,
I’avancada edat de Josep s’afegia als arguments que defensaven que Maria va ser
sempre verge. La Visitacio a la seva cosina Isabel és un moment teofanic: la primera
vegada que algu reconeix el caracter divi del nen engendrat per la Verge. L’episodi de
Jesus al temple entre els doctors, tot 1 no ser una escena del tot habitual als programes
de Goigs marians, té el seu lloc, per exemple, al Retaule de la Mare de Déu de Sixena,
conservat al MNAC, un ampli programa gogistic amb dotze escenes. Es tracta d’un
episodi ambigu: la Verge 1 sant Josep retroben el seu fill, que creien perdut, enlluernant
212

amb la seva intel-ligéncia tots els presents i és per tant un moment d’alegria®'>. Es, a

més, un dels pocs moments als evangelis —junt amb 1I’Anunciacid, la Visitacio i les

2 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1930, vol. III, p. 333-334; Hermanos ALBAREDA, «Los
primitivos de la Iglesia de Lanaja...».

12 Al relat evangélic el furor dels doctors jueus contra 1’adolescent, tan graficament figurat a Sixena, no
hi és, 1, en general, també resta absent o queda molt atenuat a les representacions del tema al segle XV a
1’ Arago.
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Noces de Cana”"~ en els quals Maria fa sentir la seva veu, parla directament a Jesus,
dient-li «Fill, ;per qué t'has portat aixi amb nosaltres? El teu pare i jo t'estem buscant
amb ansia», (Lluc 2, 48). Perd és també un moment de desconcert i profecies: Jesus
anuncia que ha d’estar a la casa del seu Pare, pero els seus progenitors terrenals no
I’entenen. Es freqiient trobar 1’episodi als retaules dedicats al Salvador, atés que és un
moment en que Crist mostra la seves qualitats excepcionals i anuncia cripticament la
seva filiaci6 divina. Apareix als d’Ejea de los Caballeros i Pallaruelo de Monegros, per
exemple. Curiosament, al retaule d’Ontifiena s’havia situat, a continuacié d’aquesta
escena de Jesus entre els doctors, la Fugida a Egipte: és evident que aquesta darrera
escena, on Crist és encara un nado als bragos de la seva mare, havia d’antecedir ’altra,
on es presenta com un noiet al pulpit. Es cert, perd, que la Fugida clou la narracié sobre
la infancia de Jests a I’evangeli de sant Mateu (2, 13-15), que no relata 1’episodi de
Jesus al Temple. En tot cas, quan es representa en altres conjunts, com ara al Retaule de
la Mare de Déu de Rubiols de Mora, sobre el qual tornarem, o al Retaule del Salvador
d’Ejea de los Caballeros, es disposa en 1’ordre cronologic correcte. El programa maria
del cos superior del retaule d’Ontifiena es complementava amb una predel-la de la

Passi6 i una subpredel-la amb apostols.

També configuren un programa similar al de Villarroya les dotze taules d’un retaule que
el 1937 pertanyien a la col-leccid del Marqués de Robert, una part de les quals es
conserva ara al Museo de Bellas Artes de Bilbao. Entre els episodis representats en
aquestes taules es compten [’Expulsio de sant Joaquim i santa Anna del Temple,
I’Abracada a la Porta Daurada, el Naixement de Maria, la seva Presentacio al Temple,
I’Epifania, la Presentacio de Crist al Temple, la Pentecosta, [’Anunci de la mort a la
Verge, la Dormicio, el Trasllat del seu cos per a ésser enterrat (fig. 47), |’ Enterrament i

214

I’Assumpcio de Maria junt amb ’entrega del seu cingol a sant Tomas™ . El pintor

d’aquestes taules va ser, sens dubte, com ja ho ha indicat Maria del Carmen Lacarra, un

213 M. WARNER, Alone of all her sex. The myth and the cult of the Virgin Mary, Londres, 1976.

214 A. GALILEA ANTON, «Taller de Blasco de Grafién», Pintura gotica espaiiola en el Museo de Bellas
Artes de Bilbao, p. 126-147: 143, fig. 83 i M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Grarfién, pintor de
retablos..., p. 195-200. Algunes d’aquestes taules van passar després a la col-leccié de Mariano Espinal,
de Barcelona, i el 1959 cinc (’Expulsio de Joaquim i Anna del Temple, el Naixement de Maria, la
Pentecosta, 1la Dormicio 1 I’Assumpcio) van ser comprades pel Museo de Bellas Artes de Bilbao. La
Presentacio de la Verge al Temple va ser comprada el 1999 a un antiquari de Pamplona, pel mateix
museu bilbai. M. C. Lacarra relaciona amb totes aquestes taules una taula central de retaule amb la Mare
de Déu i angels musics, actualment a la col-leccid Ibercaja de Saragossa, que havia pertangut també a la
col-leccié del marqués de Robert. L’Epifania es trobava, segons les fotografies de I’Institut Amatller
(clixé Gudiol 66075), a la col-leccio Rossell, i no a la Robert.
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membre de I’obrador de Grafién, tot i que posseeix un estil peculiar, marcadament
caricaturesc, que deforma expressivament els rostres, allunyant-se de les fesomies més
placides i dolces del pintor saragossa. Al cicle que acabo de descriure destaca, sens
dubte, I’Enterrament de Maria (fig. 48), una escena insolita en aquest context’'’, per a
la qual no he localitzat cap paral-lel a la retaulistica de la corona catalano-aragonesa,
pero que reafirma els paral-lels entre el periple vital de la Verge i el de Crist, que també
va passar pel sepulcre. Va ser formulada d’una manera molt grafica i clara: els apostols
han cavat una fosa per a la Verge —la pala és encara visible a un extrem— i es disposen a
traslladar-hi el seu cos, sostingut pel sudari. La llitera que havia servit per a transportar-

la ha quedat buida en primer pla.

Al MNAC es custodien la taula titular d’un retaule amb la Mare de Déu de la llet 1 dos
compartiments narratius amb la Dormicio 1 el Seguici funerari de la Verge (inv. 3942,
5085 1 5087) (figs. 116, 118 1 119), provinents d’Estopanya i que connecten no només
iconograficament sind també estilistica amb el retaule de Villarroya 1 altres obres del
Mestre de Riglos®'® malgrat que, com veurem més endavant, sén d’un mestre diferent i
autonom. Les dimensions considerables del compartiment titular, 208 x 111 cm,
permeten pensar en un retaule gran, que podria haver articulat al seu voltant un

programa similar al de Villarroya.

Si ens preguntem per 1’origen d’aquest programa de tanta fortuna a 1’entorn aragones
derivat o proper a 1’antic Mestre de Lanaja, probablement hem de recorrer al context
valencia. La connexid entre la pintura aragonesa i la valenciana al llarg de la primera
meitat del segle XV ja havia estat senyalada d’antic, perd ha estat aprofundida en els
darrers anys?'’. No repassarem ara els nombrosos documents i obres que lliguen
diversos pintors valencians al context aragones, especialment a Terol, o els artistes com
el Mestre de Retascon, el peculiar estil del qual denota els seus lligams valencians fins

al punt que potser I’hem de considerar oritind d’aquestes terres. Perd €s interessant

2151 "escena s’inclou en alguns dels grans programes escultorics marians de les catedrals franceses ja al
segle XII, com ara a Senlis, per exemple, on son els angels qui s’encarreguen de I’enterrament. En el
context hispanic és representa, per exemple, al timpa de la Coronacié de Maria de la catedral de Lleo.
També té una certa presencia a la il-luminacio de manuscrits.

1 L a connexié fou apuntada per Rosa ALCOY PEDROS, «Circulo de los Arnaldin. Virgen de la Leche de
Estopanyay..., p. 287-289.

27 M. MIQUEL, «Relaciones artisticas entre Teruel y la Valencia gética», a: Tierras de Frontera, Teruel-
Albarracin, 2007, p. 241-247; F. Ruiz QUESADA; D. MONTOLIO, «De pintura medieval valencianay, a:
Espais de Llum, (cataleg d’exposicio), Borriana,Vila-Real, Castelld, 2008, p. 125-169.
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recordar que el tipus de Mare de Déu amb angels reproduit fins a I’esgotament per
Blasco de Graifien i el seu entorn —1 que, d’altra banda, centra el tipus de programa que
ara examinem-— té les seves arrels en la pintura dels primers temps de I’internacional a
Valéncia. Els trons d’arquitectures complexes, les nombroses figures d’angels que es
distribueixen al seu respatller i els bragals 1 que toquen instruments o ofereixen fruits i
flors a la Verge 1 el seu Fill, son elements ben assajats a la pintura valenciana de les

primeres décades del segle XV, com ja ha estat posat de relleu®'®.

D’altra banda, entre els nombrosos retaules marians dels quals tenim noticies o restes
destaca, per diversos motius, el Retaule de la Mare de Déu de Rubiols de Mora, a Terol
(fig. 49). Es tracta d’un conjunt de grans dimensions, conservat practicament integre 1
que, a més, ha estat documentalment adscrit a Gongal Peris Sarria darrerament. En
efecte, Carmen Llanes ha descobert i publicat a la seva tesi doctoral una apoca datada
del 9 de febrer de 1418 on Peris —de qui es coneixen noticies entre el 1404 i el 1451—
reconeixia haver rebut 15 florins pel retaule 1 tabernacle que feia per a 1’altar major de

I’església de Santa Maria de Rubiols de Mora®".

El programa general del retaule maria de Rubiols presenta nombrosos punts de contacte
amb els conjunts als quals ja hem al-ludit: en aquest cas hi ha un primer cicle dedicat a
la vida de Maria abans del naixement de Crist, que inclou, a més de les ineludibles
escenes de I’Anunci a santa Anna, I’Abracada a la Porta Daurada, €l Naixement i la
Presentacio al Temple, també el Matrimoni de la Verge amb sant Josep. Amb
I’Anunciacio s’inaugura la segona part del cicle, que podriem qualificar de cristologica:
a més d’escenes de la infancia, entre les quals es compten la Fugida a Egipte o Jesus
entre els doctors, que ja hem vist que també tenien un espai a Ontifiena, n’hi ha tres
post-passionals, la Resurreccio, 1’Ascensio 1 la Pentecosta, habituals als programes de
goigs™. La tercera part del cicle es dedica, com succeeix a Villarroya, Ontifiena i altres
exemples, a la mort 1 glorificaci6 de la Verge, amb quatre escenes: I’Anunci de la mort,
la Visita dels apostols, la Dormicio 1 la Coronacié. Com veiem, el conjunt connecta

amb Ontifiena per la seva amplitud i per les escenes escollides —tot i que en aquest

218 F. Ruiz QUESADA; D. MONTOLIO, «De pintura medieval...», p. 149-151, destaquen també la
incidéncia d’alguns tipus fisics d’obres que atribueix a Jaume Mateu sobre Blasco de Grafién.

1% Carmen LLANES, L'obrador de Pere Nicolau i la segona generacié de pintors del gotic internacional a
Valencia, tesi doctoral dirigida per Amadeo Serra i Joan Aliaga, presentada a la Universitat de Valeéncia el
2011, doc. 151, p. 615-616, ARV, Protocol Jaume Vidal, 2.533, 9-2-1418.

220 M. T. VICENS, «Els goigs marians: un programa iconografic...».
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darrer retaule el cicle de la mort de Maria tenia més importancia i s’obviaven les
escenes de la vida adulta de Crist— 1 també per la seva estructura. Tot i que el retaule de
Rubiols «només» té quatre carrers laterals, integra un nombre semblant de
compartiments i inclou predel-la —dedicada a la Passid, com a Ontifiena— i subpredel-la

—en aquest cas amb profetes en comptes d’apostols.

En una data molt propera a la del retaule de Rubiols de Mora, I’onze de juny de 1419, el
pintor de Saragossa Berenguer Ferrer contracta un retaule de dimensions modestes per a
la capella de Gracia Perez d’Escatron, a la parroquia de San Juan el Viejo. No I’hem
conservat, pero gracies al document sabem que el pintor es comprometé a representar-hi
les seglients escenes: ’Anunci a sant Joaquim i santa Anna, I’Abragada a la Porta
Daurada, el Naixement de Maria, la seva Presentacio al Temple, el Matrimoni amb
sant Josep, I’ Anunciacio, la Nativitat, la Circumcisio, |’ Epifania, la Fugida a Egipte, la
Presentacio del Nen al Temple, ¢l Nen entre els doctors al Temple, 1’Ascensio, la
Pentecosta, la Dormicio, el Seguici funerari de la Verge, |’Assumpcio de Maria 1

I’entrega del cingol a Tomas™'.

Abans de passar a un altre tema, val la pena recordar que el 1445 el pintor Bernat Serra,
que casa amb la vidua de Pere Lembri i1 col-labora amb el seu fill, Francesc Lembri,
contracta un retaule per a I’església de Sant Salvador de Xiva, dedicat, segons es diu
explicitament al document, als Set Goigs de la Mare de Déu. El contracte, signat a
Morella, descriu, pero, un conjunt d’escenes que no coincideixen amb el septenari més
habitual a les arts plastiques 1 a la literatura. El retaule havia d’incloure el Naixement de
Maria, la seva Presentacio al Temple, les Noces amb sant Josep, la Fugida a Egipte, €l
Comiat als apostols abans de la mort de la Verge, el Seguici funerari amb I’atac dels
jueus i I’Assumpcié en cos i anima als cels, on seria coronada pel seu fill***. Es
interessant constatar que un programa mariolatric d’aquest tipus podia ser considerat
«de goigs» pel seu comitent, malgrat que probablement no hi havia una correspondéncia
estricta amb cap composicio literaria o musical. A més, gracies a aquest document
podem comptabilitzar un altre retaule amb una iconografia for¢a propera als d’Ontifiena

o Rubiols de Mora, tot i que en aquest cas s’obvia la segona part dels exemples que hem

! Publica el contracte M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura en Aragén...», 1916, vol.
35, p. 418-419, doc. 14.
222 M. T. VICENS, «Els goigs marians: un programa iconografic...», p. 35-36.
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estudiat fins ara, és a dir, el cicle cristologic o de la infancia de Jests. Aquest retaule, a
més, s’inseria en un context geografic, el de la zona de Morella, on hem conservat altres

exemples que demostren I’éxit d’aquestes iconografies al sud de Catalunya i a Valéncia.

D’altra banda, ¢s evident que el programa dels retaules obeia a la dedicacié de I’altar
corresponent 1 a les devocions privades del seu comitent quan es tracta d’un encarrec
privat, pero I’existéncia de retaules de multiples advocacions i la inclusié d’escenes o
imatges marianes en retaules hagiografics obligatoriament ens han de portar a
preguntar-nos per la litargia i les festivitats que es desenvolupaven al seu voltant, més
enlla de la titularitat de 1’altar. Els contractes i les capitulacions de retaules, pero, sén
molt parcs, i la informaci6 que ens proporcionen sobre aquest particular és escassa. Per
aix0 resulta molt interessant una puntualitzacio al contracte signat per Juan Rius i Jaime
Romeu per a la factura del retaule de 1’altar major de 1’església parroquial de Lécera, el
1466°*. Es demana que al carrer central, sobre el compartiment amb la figura titular de
la Magdalena, s’inclogui «/a coronacion de la Virgen Maria, con algunos martires e
confesores e virgenes e profetes, por tal que aquella ystoria aya a dos festividades
esguart, a Santa Maria de Agosto e a Todos Santos». Per tant, la formulacié plastica del
compartiment, amb la Verge representada com a Reina dels Cels, es vinculava
directament amb la festa de I’Assumpcié de Maria 1, alhora, la preséncia de la cort
celestial permetia vincular-la amb la festivitat de Tots els Sants. No sabem si aixo obeia

a I’especial celebracio d’aquestes dues dates a la parroquia.

El Retaule de la Mare de Déu de Villarroya del Campo adopta, a més d’un programa
iconografic comu al dels grans retaules marians de Blasco de Grafién, alguns altres
aspectes iconografics peculiars propis d’aquest mestre. Tant al Retaule de la Mare de
Déu de Lanaja com al d’Ontifiena 1 Villarroya s’ha aplicat una interessant variant
iconografica a I’escena del naixement de la Verge: santa Anna alleta Maria (fig. 50). Hi
ha altres exemples d’aquesta formula a la pintura aragonesa, que no afecten només santa
Anna i la Mare de Déu: al Retaule de la Mare de Déu de Velilla de Jiloca, santa Anna,
amb un pit descobert, rep la seva filla de bracos d’una donzella (fig. 19); al Retaule de
sant Joan Baptista conservat al MNAC, que Post adjudica al Mestre de Siresa, santa

Isabel alleta sant Joan, mentre les donzelles s’ocupen de 1’aliment que ha de rebre la

22 Apeéndix documental, doc. 38.
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224 s \ N . ,
mare™" (fig. 18). Aquesta opcid iconografica no sera mai la més usual: en general es

prefereix la que situa la Verge o sant Joan als bragos de les donzelles que s’ocupen
d’embolicar-los en bolquers —en el cas de sant Joan en ocasions en bragos de la propia
Mare de Déu—, i a santa Anna o santa Isabel ateses per serventes que els hi ofereixen
aliments®>. En algun altre cas santa Anna no alleta Maria, perd es manté la connexi6
intima entre totes dues perque la nena reposa al llit al costat de la seva mare: aixi
succeeix en un dels compartiments conservats al Museo de Bellas Artes de Bilbao (inv.
69/145) que integra el monumental conjunt maria al que ens hem referit en parlar del
cicle de la mort de Maria. En aquest cas tres donzelles envolten el 1lit de santa Anna,
ocupades en escalfar draps 1 portar aliment 1 beguda a la dona que acaba de donar a
llum; aquesta, pero, incorporada sobre un colze, esta abstreta en la contemplacié de la

nena, que reposa al seu costat. Aquest és també ’esquema emprat a Rubiols de Mora®*®.

Segurament la imatge de santa Anna alletant la Verge parteix d’aquelles altres on és
Maria la que alleta el seu fill a la Nativitat, habituals des del segle XIV. Per tant,
I’alletament de Maria per part de la seva mare ¢€s un altre paral-lel entre la vida
d’aquesta i la infancia de Crist. D’altra banda, el culte creixent als parents de la Verge —

\ e N : 22
que en el context francés i germanic es tradueix en I’anomenada «santa parentela»®*’—,

% La pervivéncia del motiu es constata en una obra que hem d’apropar al taller de Martin de Soria: una
taula localitzada per Post a la col-leccio Georgi de Nova York (CH. R. POST, A history of Spanish
painting..., 1947, vol. IX, fig. 386), on no ¢és santa Isabel, sind una dida qui alleta el nounat. Post dubtava
quant a la identificacio de ’escena amb el Naixement de Maria o el de sant Joan, perd crec que la
preséncia d’un home amb nimbe poligonal a la porta de la cambra, probablement I’incrédul Zacaries, fa
més probable que es tracti de la vinguda al moén del Precursor. D’altra banda, si 1’alletament de sant Joan
per una nodrissa es podria entendre com un reflex de la realitat social del moment, el mateix fet aplicat a
Maria podria comportar implicacions teologiques negatives: els apocrifs insisteixen molt en la puresa de
tot el que entra en contacte amb la Verge, que en alguns casos fins i tot és alimentada pels angels mentre
viu al Temple, per tant, s’entendria malament que fos alletada per una dona qualsevol.

% Sobre santa Anna alletant Maria en el context oriental vegeu: J. LAFONTAINE-DOSOGNE, Iconographie
de [’enfance de la Vierge dans I’Empier byzantin et en Occident, 1964, vol. 1, p. 133-135, fig. 77-79.
Sobre Pere BESERAN RAMON, «Santa Elisabet i Anna, parteres. Observacions sobre un aspecte
iconografic dels naixements de la Verge i el Baptista al gotic», Col-loqui d’historia de I’alimentacio a la
Corona d’Arago (1, 1995), Lleida, 1995, vol. 11, p. 871-884.

226 Hi ha un curi6s exemple escultoric que adopta aquesta formula iconografica: al Metropolitan Museum
de Nova York es conserva una talla de santa Anna estirada al 1lit, recolzada sobre un brag i amb la Verge,
completament embolicada, allitada al seu costat (inv. 56.211). Es una obra tardana, datada cap al 1480, i
probablement provinent de 1’església parroquial d’Ebern, a la baixa Franconia, a Alemanya.

27 La menci6 al Nou Testament dels germans de Jesus no deixa de generar problemes al llarg dels segles,
especialment després d’acceptar la virginitat perpétua de Maria i Josep. Sembla, o aixi ho defensen els
teolegs almenys, que el terme «germay» a la Biblia també pot fer referéncia als cosins germans. Partint
d’aquesta premissa s’arriba a la confeccié d’una curiosa llegenda segons la qual santa Anna hauria
infantat Maria per intervencid divina, mentre estigué casada amb Joaquim, perd més tard, ja vidua, hauria
esposat successivament Cleofas i Salomé i d’aquests dos matrimonis haurien nascut dues filles més,
també anomenades Maria. Les dues germanastres de la Verge haurien concebut i donat a llum Jaume el
Menor, Judes Tadeu, Pere i Joan el Just —essent aquest darrer 1’inic que no arribaria a apostol—, i Jaume el
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degué influir a ’hora de fer explicit el lligam carnal entre Anna, Isabel i1 la seva
descendencia. El fet que Maria nodris el seu Fill amb la llet dels seus pits reforga la seva
capacitat com a mitjancera. Més enlla de la Mare de Déu com a imatge autdonoma o
formant part de la Nativitat, el fet és evocat en contextos escatologics, on la Verge actua
com a advocada defensora de la humanitat, per demanar a Déu que accedeixi a les seves
peticions®®®. En alletar Maria, Anna reforca els seus lligams amb la mitjancera entre els
homes i la divinitat i es constitueix ella mateixa també com a tal’®’. Al Proto-Evangeli
de sant Jaume, d’altra banda, es llegeix que, quan es compli el temps prescrit per la llei
hebrea, Anna es va purificar i va donar el pit a la nena i la va anomenar Maria™": amb
aquesta precisio 1’autor de 1’apocrif vol insistir en que res impur va tocar mai la Verge, 1
¢s possible que amb la representacié grafica d’aquest episodi es vulgui insistir també en

la puresa d’Anna, de Maria, i de la seva concepcid.

Major i Joan evangelista, respectivament. Aquesta complicada vida matrimonial de santa Anna tingué la
seva repercussio en I’art a partir d’inicis del segle XV, especialment en 1’entorn germanic pero també en
la miniatura i la pintura francesa, com ara per exemple a les Heures d’Etienne Chevalier de Jean Fouquet
o a la peculiar pintura de la Mare de Déu de la Misericordia del Musée Crozatier de Le-Puy-en-Velay. En
molts d’aquests exemples s’inclou també una suposada germana de santa Anna, Esmeria, avia de sant
Joan Baptista. Els fills de les maries sempre es representen com a infants, i els gestos de tendresa i les
caricies entre les mares i la seva descendéncia en aquest tipus d’obres son del tot freqiients. En ocasions, a
més, alguna de les maries alleta el seu fill. Vegeu, per exemple, J. WIRTH, L image a la fin du méyen
age..., p- 183-191; Heléne MILLER; Claudia RABEL, «Les trois Maries: des fréres de Jésus a la propagande
de I’ordre des Carmes», a IDEM, La Vierge au manteau du Puy-en-Velay. Un chef d’oeuvre du gothique
international (vers 1400-1410), Paris, 2011, p. 80-92.

2% A la «Doble intercessio» tant la Verge com Crist demanen la misericordia de Déu Pare: la Verge
mostra els seus pits i evoca 1’alletament de Jesus, mentre Crist ensenya les nafres de la Passio al-ludint als
seus sofriments. El tema apareix ja en diversos exemples de /'Speculum humanae salvationis, al segle
XIV, i també en monuments funeraris de les mateixes dates. Per a més precisions sobre aquest motiu
iconografic vegeu Erwin PANOFSKY, «Imago Pietatis. Contribution a I’histoire des types du «Christ de
Pietié /Homme de Doleurs et de la Maria Mediatrix», Peinture et dévotion en Europe du Nord a la fin du
moyen dge, Paris, 1997, p. 13-28, p. 23 i n. 72-73. El text original es publica a E. Panfosky, «Imago
Pietatis: Ein Beitrag zur Typengeschichte des “Schmerzensmanns” un der “Maria Mediatrix”»,
Festschrift fiir Max. J. Frienldnder zum 60 Geburtstage, Leipzig, 1927, p. 261-308. 1 també F.
BOESPFLUG, «La Double Intercession en proces. De quelques effets iconographiques de la théologie de
Luther», a: F. Muller (ed.), Art, religion et société dans I’espace germanique au XVIe siecle, Strasbourg,
1997, p. 31-61; IDEM, «La Trinité a I’heure de la mort. Sur les motifs trinitaires en contexte funéraire a la
fin du Moyen Age», Cahiers de recherches médiévales et humanistes, 2001, 8, p. 87-106. Pel que fa a la
llet de Maria com a element dotat de propietats miraculoses i salvifiques en un context escatologic,
recordem el Retaule de la Mare de Déu de la Llet d’ Antoni Peris i especialment el carrer central. Aqui se
superposen una Mare de Déu de la Llet amb atributs apocaliptics, rodejada d’un nombrés grup de gent
que recull en diversos recipients la llet que vessa del seu pit; un Calvari i un Crist en Majestat mostrant
les nafres de la Passio. Se sumen, doncs, la Mare nutricia misericordiosa, el sacrifici del Fill i I’evocacid
del Judici. Vegeu J. GOMEZ FRECHINA, «Antoni Peris, Retablo de la Virgen de la leche», a: F. Benito
Domenech; J. Gémez Frechina, La memoria recobrada. Pintura valenciana recuperada de los siglos
XIV-XVI, Valéncia, 2005, p. 64-65.

¥ La invocacié de la lactancia materna per demanar pietat o compassio, d’altra banda, és un topic que
ens pot portar tan lluny com a la trageédia grega. Recordem, a més, que al llarg de 1’edat mitjana la virtut
de la caritat es representa sovint mitjangant una dona que alleta uns infants.

20 5 GONZALEZ; C. ISART; P. GONZALEZ (eds.), El protoevangelio de Santiago, Madrid, 1997, p. 101.
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Finalment, no cal menystenir, en la concrecidé d’aquest tema iconografic, el gust pels
detalls quotidians 1 la pietat popular —en relaci6 al seu ampli abast i no a la seva practica
per part d’un segment o classe de la societat— que buscava coneixer els detalls intims de
la vida dels personatges sagrats. A la Vita Christi d’Isabel de Villena, un text tarda en
relaci6 als retaules que estem examinant perd que recull segurament un estat d’opinid
anterior, es descriuen amb naturalitat i notable émfasi els gestos de tendresa entre la

. 231
Verge i els seus pares™ .

Si deixem per ara les qiiestions iconografiques i passem a examinar 1’estil constatarem,
com ja ho havien fet tots els autors que s’hi han referit, que el Mestre de Riglos 1 Blasco
de Granén també tenen molt en comi. Ambdos construeixen 1’espai de manera
semblant, tant pel que fa a les arquitectures com als paisatges. Aixi, a la Nativitat (fig.
51) 1 I’Epifania de Villarroya, per exemple, es repeteix la mateixa combinaci6 de cova i
estable en runes que a Ontifiena i Lanaja. Al Naixement de la Verge es reprodueix, en
els tres casos, el mateix disseny de 1’estancga: es tracta d’una cambra definida per un arc
de mig punt rebaixat enterament ocupada pel 1lit amb dosser, amb una porta a la que
donen accés uns esglaons. A Villarroya 1’escala i la porta se situen a la dreta de
I’espectador i a Ontifiena a I’esquerra, la qual cosa fa pensar en 1’s d’una plantilla
invertida. Com veiem, el mestre anonim i1 Grafién tenen en comu la seva concepcié de
I’arquitectura: en totes les escenes ambientades en interiors es veu alhora I’exterior i
I’interior dels edificis, als quals simplement se’ls ha extret o foradat la paret frontal per
deixar-nos veure que esta succeint. El recurs a la «casa de nines», com va anomenar
Panofsky aquest tipus de composicio ja assajat i perfeccionat pels grans mestres del
Trecento italia™?, té una amplia tradicié a la Corona d’Aragd, des que va ser introduit
pels mestres italianitzants del segle XIV, i es perllongara en 1’obra d’alguns artistes fins
més enlla de mitjans segle XV. Molts d’aquests artistes, d’altra banda, recorren sense

problemes 1 alternativament a la «casa de nines» o a I’arquitectura «diafragmatica», que

! La Vita Christi no es va imprimir fins després de la mort de la seva autora, el 1490. El llibre veié la
llum el 1497. Vegeu Isabel de VILLENA, Llibre anomenat Vita Christi, Barcelona, 1916 [edicié de Ramon
Miquel i Planas]. Aquesta edicio es pot consultar en linia al repositori Memoria Digital de Catalunya de
la Biblioteca de Catalunya (darrera consulta agost 2013).

2 E. PANOFSKY, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid, 1975 (la primera edicié
fou publicada el 1960 amb el titol Renaissance and Renascences in Western Art, a Estocolm), analitza la
pintura de Giotto o Duccio dient que «/ejos de introducirnos en la estructura, el pintor no hace mas que
quitarle el muro delantero para transformarla en una especie de casa de mufiecas agigantaday», p. 204.
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Panofsky defini com un pas endavant en la consecuci6 d’un espai versemblant que

permetés a 1’espectador ésser particip del pla de ’accié™”.

Als paisatges també es detecta una sensibilitat comuna: tant Blasco de Grafién com el
Mestre de Riglos ambienten les seves escenes a 1’aire lliure amb muntanyes estilitzades,
de formes curvilinies 1 afuades, esquitxades d’arbrets amb tres troncs ondulants i copes
curosament modelades fulla a fulla. Pel que fa al color, el Mestre de Riglos, com Blasco
de Grafién, és un artista més interessat pels seus efectes decoratius i emocionals que per
I’estricta veracitat dels tons: els rosats i els blaus tenen un paper important als paisatges
i les arquitectures. Es evident que el Mestre de Riglos també deriva els tipus humans de
Blasco de Graiién, tot i que, com hem vist al Retaule de sant Marti, afegeix pes 1
consisténcia als seus personatges, sense, perd, que aquests abandonin la gracia i
lleugeresa propies de 1’art del segon quart del segle XV. Sén figures dinamiques, que
caminen sobre les puntes dels peus o queden aturades en posicions inestables. Els trets
que acabo d’enumerar es comproven facilment a ’Anunci a sant Joaquim de la seva
propera paternitat (fig. 52), per exemple: dos grans pollegons de tonalitats irisades
dominen el paisatge i creen entre ells un espai buit on s’apareix 1’angel. Els animals —el
ramat d’ovelles, el gosset adormit, la cabra que busca les fulles tendres de 1’arbre— s’han
pintat amb cura i demostren una bona traduccio del natural 1 un gust accentuat per
I’ambientacio i I’anécdota, perd sense cap respecte per les proporcions. En efecte, sant
Joaquim ¢és dreca per damunt de la resta de personatges amb la talla d’un gegant,
empetitint arbres, animals i els dos pastors que ’acompanyen a primer terme. Un aire de
«dinamisme seré» —malgrat la contradiccid que semblen implicar els termes— recorre

tota I’escena: 1’angel s’apareix en un remoli, amb la tinica entortolligada, els pastors

23 B. PANOFSKY, Renacimiento y renacimientos..., p. 208, diu, referint-se a la Presentacio al Temple
pintada per Ambroggio Lorenzetti el 1342: «El edificio en que se desenvuelve la accion sigue siendo una
casa de muiiecas en cuanto que muestra su exterior y su interior al mismo tiempo, permitiéndonos
contemplar este ultimo solo porque el frente esta perforado por una triple arcada». Les arcades de
primer pla, que actuen també com a «marcs» dels personatges, son massa petites per encaixar amb
I’arquitectura de la resta de ’edifici, per aixo, continua, «El paso siguiente en la evolucion del interior
eclesial fue el de disociar el muro frontal perforado del edificio del edificio mismo, es decir, convertirlo
en un mero «diafragmay que se interpone entre el espectador y la arquitectura, en lugar de formar parte
integral de esta. Esta operacion quirurgica eliminé las incoherencias dimensionales que la Presentacion
de Ambrogio habia dejado sin resolver, pero no parece que fuera llevada a cabo en Italia, siné en el
Norte, y la tarea de cortar el nudo gordiano mediante la disolucion final de ese diafragma quedo
reservada, que sepamos, al genio de Jan van Eyck» 209-210. Panofsky assenyala com a exemple
d’arquitectura diafragmatica una Presentacio al Temple d’un Llibre d’Hores de la BnF (ms. Lat. 10538,
foli 78), reproduida a la figura 102, on, efectivament, ha desaparegut la teulada del temple: només resten
les columnes i 1’arcada de primer terme, que emmarquen la composicid i ens permeten veure 1’interior.
Vegeu també J. WHITE, The birth and rebirth of pictorial space, Londres, 1957.
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aixequen lleument un peu, com si es disposessin a caminar, i les linies ondulants del
paisatge reforcen la sensacié de moviment. Perd aquest moviment queda compensat per
les expressions tranquil-les 1 dolces, sense excessiva sorpresa en el cas de sant Joaquim,
només un lleu gest de meravella davant les paraules de 1’angel que li confirma que «la

tua oracio es oiday.

Els calvaris de Riglos 1 Villarroya (figs. 53-54) presenten, com ja ha estat remarcat, un
mateix format apaisat i una composicié molt similar, malgrat que el primer €s molt més
sintetic. El seu examen ens permetra establir algunes de les caracteristiques de la pintura
del Mestre de Riglos, 1, més endavant, contrastar-les amb les de les crucifixions
atribuides a Pere Garcia. En ambdds calvaris el mestre anonim ha situat els seus
personatges agenollats en un estricte primer pla, flanquejant la creu. Com a tel6 de fons
de les dues crucifixions s’ha disposat una seérie de muntanyes rocoses. Al bell mig,
Crist, clavat a la creu, inclina el cap sobre la seva espatlla dreta. Els cabells, ondulats,
cauen deixant al descobert les orelles grans i arrodonides, propies del mestre. El pintor
ha mostrat en tots dos casos un fort interes pel cos nu de Crist: s’accentua la torsid
estretint la cintura i es marquen clarament les costelles, 1’estérnum i la musculatura del
ventre, gracies a unes llargues pinzellades de tons grisos que se superposen a la base
ocre de la carnacid. Al caracteristic plomejat, propi de la pintura al tremp, en una
gamma de grisos 1 ocres, s’afegeixen estratégics tocs de blanc, pinzellades denses que
no es fonen amb la resta de colors 1 que s’observen també al paisatge i les robes. Els
colors més transparents o més desgastats ens permeten veure, a ull nu, el dibuix
preliminar. Tant al mantell de sant Joan com al de la dona de 1’extrem dret del calvari
de Riglos, s’observen uns tracos llargs i agils, que semblen fets a pinzell 1 que el mestre
no sempre es molesta en recobrir després amb I’ombrejat corresponent. De tant en tant
aquest dibuix preliminar adopta una forma molt particular: un seguit de tracos paral-lels,

m¢és llargs els del centre 1 més curts els dels extrems.

Malgrat les identitats compositives 1 estilistiques d’aquests dos calvaris, un 1 altre
presenten algunes variants iconografiques interessants. Al Calvari de Riglos s’ha inclos
una figura femenina a I’extrem dret, el cap de la qual s’aureola amb un nimbe poligonal,
propi dels personatges de I’Antic Testament. Aquest darrer aspecte sembla descartar
que es tracti d’'una de les Maries, situades a 1’esquerra de la composicid. Dues de les

santes dones sostenen la Verge en el seu defalliment, mentre la tercera, la Magdalena,
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s’inclina davant del Crucificat. Es cert que en ocasions Maria Magdalena no s’integra
en el conjunt indiferenciat de les Maries: en aquest cas, podem trobar quatre dones
nimbades, tres que s’ocupen d’auxiliar la Verge i la Magdalena que dirigeix els seus
plors a la creu. De fet, tal com ha assenyalat Rosa Alcoy, el nombre de Maries a la
Crucifixio presenta certes fluctuacions, especialment a la pintura italiana del tres-cents
on es troben, de vegades, fins a cinc dones nimbades a les que, en algunes obres,

234 N )
. En tot cas, pero, els nimbes, quan

s’afegeixen altres figures femenines sense nimbe
existeixen, son circulars, no poligonals, i les dones romanen normalment agrupades al
voltant de Maria i sant Joan®. El nimbe poligonal ha portat a suggerir que la figura de
I’extrem dret del compartiment de Riglos sigui la profetessa Anna. Ella i Simed, sén
considerats els darrers profetes de I’Antic Testament, 1 apareixen a la Presentacio del
Nen al Temple (Lluc 2, 36-38), on reconeixen Jesis com el Messies promes per Déu i
vaticinen el seu proper sacrifici i el dolor de la Verge. També podria tractar-se d’alguna
de les sibil-les de I’antiguitat. De fet, malgrat que no he trobat cap imatge del tot
comparable a aquesta, potser val la pena recordar el diptic amb la Crucifixio i el Judici
Final atribuit a Jan van Eyck i1 conservat al Metropolitan Museum de Nova York (inv.
33.92ab). Al costat del dramatic grup constituit per la Mare de Déu, sant Joan
Evangelista, les tres Maries i la Magdalena, a primer pla, hi ha dues figures més, una
que gira completament 1’esquena a 1’espectador, a I’esquerra, 1 una altra representada
frontalment, a la dreta, que s’han identificat amb les sibil-les cumana i eritrea. El cert és
que aquestes dues figures s’abillen de manera notablement diferent a les santes dones 1,
tot 1 tenir una posicid important a la composicid, a primer terme, lluny de la multitud
que s’arremolina al voltant de les tres creus, queden al marge del grup de plorants™°.
També a Riglos aquesta figura queda una mica apartada del dolor dels altres
personatges i sembla assenyalar la creu amb el gest de la seva ma esquerra. Ch. R. Post

es pregunta si aquesta figura amb nimbe poligonal podria ser Anna, sense especificar a

quin dels personatges amb aquest nom, la progenitora de la Verge o la profetessa, es

24 R. ALCOY PEDROS, «Una propuesta de relacion texto-imagen: las “Madres de los santos Inocentes” y
la iconografia de la pasion en la pintura italiana del siglo XIV» D Art, 1985, nim. 11, p. 133-159: 134.

3 Tot i aixdo A. Velasco identifica com «una de les Maries» aquesta figura femenina a A. VELASCO
GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 93, fig. 8.

26 A I’exposicio The road to van Eyck es va presentar un dibuix inédit que s’atribueix a I’entorn de Jan
van Eyck i que resulta molt proper, tot i una intrigant vessant caricaturesca, a la Crucifixio del
Metropolitan. En aquest cas, perd la figura situada al marge inferior dret, emplacada també totalment
d’esquenes a 1’espectador, sosté un nen als seus bragos. Vegeu Guido MESSLING, «Workshop of Jan van
Eyck. The Crucifixion of Christ, second quarter of the fifteenth century», a: Stephan Kemperdick, Friso
Lammertse (eds.), The Road to Van Eyck, (cataleg de I'exposicié, Museum Boijmans Van Beuningen),
Rotterdam, 2012, num. 86, p. 302-304.
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referia®®’. Tamb¢é assenyala que a la col-leccié Van Heek d’Holanda es conservava un
naixement de Maria, que ell atribuia al Mestre de sant Quirze, és a dir, al mateix artista
al qual adjudicava el Retaule de la Mare de Déu de Villarroya, on una de les dones que
atenien la partera portava també un nimbe poligonal. Darrerament, aquesta figura
nimbada al naixement de la Verge ha estat interpretada com santa Isabel per Francesc

Ruiz i Alberto Velasco®™®.

A Villarroya aquesta figura femenina vinculada a 1’Antic Testament no apareix, pero,
per contra, ha augmentat el nombre de santes dones —tres, a les quals cal sumar la
Magdalena— 1 en general d’assistents a la Crucifixio. S’han afegit Longi, el soldat que
va traspassar amb la seva llanga el costat de Crist; el Centurid que va reconeixer la

29 i una nodrida host de soldats

divinitat de Crist en el moment de la seva mort
suggerits gracies a la multiplicacié dels elms fins a la llunyania. Longi es representa
agenollat al costat de la creu, mentre un raig de sang de la ferida que acaba d’infligir a
Jests 1i cau sobre la cara. L’Evangeli de Nicodem i la Llegenda Daurada, entre altres
textos, recullen el nom 1 la historia d’aquest ancia soldat roma, cec o amb la vista
debilitada, i la seva miraculosa curacié i conversio gracies a la sang divina®*. Tot i que
el relat explica que Longinus era un home d’edat avangada i forces tan disminuides que
fins 1 tot va haver de rebre ajuda per clavar la llanga, en aquest cas és un vigords soldat
que, més que guarit, sembla cegat pel raig de sang. De fet, aquest Longi és molt
semblant, per la seva postura i fins i tot pel disseny de la seva armadura, al que apareix
també agenollat en un Calvari atribuible al taller de Blasco de Graiién, conservat al

Museu Comarcal Salvador Vilaseca de Reus i procedent del llegat Pedrol Rius**' (fig.

55).

BT CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1930, vol. II, p. 466 i 1938, vol. VII, p. 230. La dona
amb nimbe poligonal del Calvari de Riglos, de fet, s’assembla forga, i porta el mateix tipus de nimbe, a la
santa Anna del compartiment central del Retaule de santa Anna i la Mare de Déu que va pertanyer a la
col-leccié Deering. Aquest retaule, al qual ens referirem una mica més endavant, es pot atribuir també al
Mestre de Riglos.

8 F. Ruiz QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El Retaule de Peralta de la Sal (Osca), una obra
desconeguda de Jaume Ferrer i Pere Garcia de Benavarri», Retrotabulum, abril 2013, 7, p.1-138: p. 91.

% Mateu atribueix les paraules «veritablement, aquest era el Fill de Déu» al Centurié i als qui amb ell
guardaven Crist (27, 54), Marc és més concret i posa la frase en llavis del Centurié mateix (15, 39). El
Centurié de Lluc només el considera un home just (22, 47) i Joan no relata el fet.

2405 de la VORAGINE, La Leyenda Dorada..., vol. 1, p. 198.

24 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 188-189, fig. 83.
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La Crucifixio de Villarroya i la que es conserva a Reus presenten altres similituds
notables: a ’esquerra de Crist se situa també, a la taula del museu catala, 1’elegant
figura del centurié que va admetre que Jesus era Fill de Déu. El gest de la ma dreta,
I’armadura, I’atxa que sostenen amb la ma esquerra i el tocat son semblants. A més, just
al costat d’aquest centurié es veu la figura d’un soldat representat d’esquenes, que
també apareix a Villarroya, tot i que aqui queda una mica amagat per la figura de sant
Joan evangelista. La figura desmaiada de la Verge del Calvari de Reus recorda també
les de Villarroya i Riglos. A més, totes tres presenten la particularitat que el mantell
blau, molt oxidat, ha estat decorat amb estels. En tots els casos se’n distingeixen

almenys tres: un sobre el front i dos mes a les espatlles.

Longi i el Centuri6 apareixen també en un altre Calvari de I’entorn de Blasco de Grafién
conservat al Musée des Beaux Arts de Lyon®*: les robes i actituds dels dos personatges
tornen a ser similars, perd en aquest cas s’inclouen altres ingredients, com ara els dos
lladres. Des de I’alta edat mitjana 1 fins al segle XV, les figures de Longi amb la llanca 1
Estefaton amb I’esponja de vinagre, es van fer un lloc a les crucifixions, com una

repeticié simetrica de la dicotomia lladre bo—lladre dolent**

. A Riglos, Villarroya, el
Calvari de Reus i el de Lyon, en canvi, la simetria s’estableix amb el Centurid, que és
també una figura positiva, atés que es converteix. Aquesta parella es retroba en
crucifixions d’ambit nordic preeyckia, com ara al compartiment principal del fabulds

Triptic de la Crucifixié de Conrad von Soest™**.

Malgrat els lligams iconografics i compositius molt estrets amb aquestes taules del taller
de Grafién, I’estil és ben diferent. Els Calvaris de Riglos 1 Villarroya sén obra d’un
mestre plenament autonom, que substitueix les delicades figuretes de Grafién, encara

caracteritzades per una certa fragilitat, per personatges volumetrics i de formes

22 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 816, fig. 322; M. C. LACARRA DUCAY,
Blasco de Granén, pintor de retablos..., p. 188.

3 L’intent de fer beure una barreja de vinagre i altres liquids (potser mirra) a Crist amb una esponja
abans que expirés a la creu va ser interpretada en clau negativa a 1’evangeli de Mateu (27, 31-35), Marc
(15, 36) 1 Lluc (23, 35-37), tot i que probablement era un acte de pietat habitual envers els condemnats:
sembla que es tractava d’un beuratge ideat per calmar el dolor. A I’evangeli de sant Joan (19, 28-30)
I’esponja amb vinagre ¢és, segons les paraules de Crist mateix, 1’ultim ingredient que faltava perque
s’acomplissin les escriptures, i la seva mort es produeix immediatament després.

244 Església de Bad Wildungen, cap a 1403, vegeu, per exemple, B. CORLEY, Conrad von Soest, Painter
among merchant princes, Londres, 1996.
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arrodonides, i que posseeix una concepcid més solida de la figura humana i menys

fantasiosa del paisatge.

- El Retaule de santa Anna i la Mare de Déu
Post va assenyalar intenses afinitats entre el Retaule de santa Anna i la Mare de Déu
(fig. 56) que va pertanyer a la col-leccid de Charles Deering™® i el retaule de Villarroya

. s g . . 246
del Campo, 1, en conseqiiencia, atribui el primer al Mestre de sant Quirze

. Gudiol, per
la seva banda, el va considerar una obra del Mestre de Riglos anterior al retaule de
Villarroya. Francesc Ruiz ha acceptat la relacié d’aquest retaule amb els de Riglos,
Villarroya i altres als quals em referiré més tard, mentre que Alberto Velasco 1’atribueix
a Pere Garcia i el data cap al 1445-1450, considerant-lo més o menys contemporani al

retaule de Villarroya247.

El conjunt esta presidit per I’anomenada «santa Anna triple» o «trinitat femeninay
representada segons una formula que no és la més sovintejada. Santa Anna esta
dempeus, davant d’un drap de brocat, 1 sosté al seu bra¢ esquerre una petita figura de
Maria, qui al seu torn, com si fos un joc de matriuskas, sosté un Jests encara més petit.
Tot i que la diferéncia d’escala entre els personatges és habitual, també ho és presentar-
los entronitzats. El carrer lateral esquerre del retaule es dedica a la concepcié de Maria,
amb 1’ Expulsio del temple de sant Joaquim i santa Anna, I’ Anunci de [’angel a la santa
1 VAbragada a la Porta Daurada. El carrer dret, per la seva banda, es dedica a la

infancia de Crist, amb 1’Anunciacio, la Nativitat i I’ Epifania.

Com ja ha estat posat de relleu, I’estil de les escenes, la composicid, el tractament del
paisatge i dels personatges, no divergeix gaire del que hem vist al retaule de Villarroya,
malgrat que les petites dimensions dels compartiments narratius afavoreixen 1’aspecte
més delicat d’algunes figures 1 una certa descompensacio entre el volum dels caps i el
dels cossos (fig. 57). No podem dir res sobre la gamma cromatica, pero les fotografies

conservades a I’Institut Amatller d’Art Hispanic tenen prou qualitat com per valorar

5 Vegeu B. BASSEGODA, «Tres episodis de la historia del col-leccionisme a Catalunya. Josep Puiggari i
les exposicions de 1’Asociacion artistico-arqueologica barcelonesa, la pinacoteca de Josep Estruch i
Cumella i el Palau Maricel de Charles Deering», a B. Bassegoda (ed.), Col-leccionistes, col-leccions i
museus: episodis de la historia del patrimoni artistic de Catalunya, Bellaterra-Barcelona-Girona-Lleida,
2007, p. 119-152. Desconec el parador actual del retaule.

26 CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 227-228, fig. 62.

247 A, VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p- 91-94, figs. 5-7.
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alguns aspectes del tractament de la superficie pictorica. Retrobem, a la santa Anna i la
Mare de Déu del compartiment central, les mateixes pinzellades blanques ben
consistents, per exemple, 1 un trets facials molt similars als dels personatges femenins
dels dos calvaris que acabem d’estudiar (fig. 58). De fet, I’anatomia del Crist crucificat
d’aquest conjunt, amb la seva accentuada torsié i musculatura ben marcada, ¢s idéntica
a la de Riglos 1 Villarroya. També es retroben en aquest petit compartiment les roques

arides que defineixen el paisatge en aquells dos retaules.

- Un Retaule de la Mare de Déu dispers i la Trinitat del Prado
En el cataleg del Mestre de Riglos cal incloure un tercer retaule de tematica mariana; es
tracta d’un conjunt de sis compartiments que Post va localitzar en diverses col-leccions.
L’autor va recongixer la identitat d’estil, mides i del treball de la fusteria d’aquests
compartiments i suggeri que devien haver format part d’un mateix retaule. Les peces
agrupades per Post son: 1’Adoracio dels pastors 1 1’ Epifania, que van pertanyer a una
col-leccio privada de Moulins-sur-Allier; la Presentacio de Crist al Temple 1 la
Resurreccio, que eren propietat dels germans Bacri de Paris; I’Ascensio 1 la Pentecosta,
a la col-leccio Mateu de Barcelona; I’Anunci a la Verge de la seva propera mort i la
Dormicio, a la Garcia de Haro, també a Barcelona i el Seguici funerari i I’ Assumpcio de
la Verge, de nou a Moulins-sur-Allier®*®. L’Anunci de la mort i la Dormicié es
conserven actualment al MNAC (inv. 69113), on van ingressar gracies al llegat de
Domeénec Teixido el 1961. De la resta, pero, se’n desconeix la localitzacid actual.
Segons recullen Post i Gudiol, una tradici6 antiquaria feia provenir les taules
conservades a les col-leccions barcelonines de la zona de Terol, la qual cosa no tindria
res d’estrany: les obres del Mestre de Riglos ens condueixen per tot el territori aragones,

d’Osca fins a Terol.

Si bé Post va estar encertat a I’hora de reunir aquest conjunt de peces disperses, pel que
fa a la seva atribucié va complicar el panorama en adjudicar-les a un nou mestre anonim
que bateja com a Mestre Bacri, atés que, tot i que reconeixia els vincles dels
compartiments marians amb el retaule de Villarroya, creia que els nexes eren encara
més estrets amb dos altres retaules, dedicats a santa Lldcia i a sant Blai respectivament,

que en aquell moment eren, com dos dels compartiments d’aquest retaule maria,

28 CH. R. POST, A4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 32-35, fig. 12-13 i 1958, vol. XII, p.
687, fig. 302.
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propietat dels germans Bacri de Paris. Pero, com veurem, aquest Mestre Bacri no té
consistencia real 1, al meu parer, Josep Gudiol va estar més encertat quan va relacionar

les taules marianes amb el Mestre de Riglos®*’.

Tal com ha proposat Francesc Ruiz, aquestes peces devien integrar un conjunt

d’estructura i programa similar al de Villarroya del Campo®™°

(fig. 59). La fusteria ens
proporciona les claus per reconstruir la seva distribucid: dos dels compartiments
conservats rematen amb un arc mixtilini, la qual cosa indica que devien anar disposats a
les zones superiors dels carrers laterals, mentre que els vuit restants s’emmarquen amb
un arc de mig punt. Els dos compartiments amb arcs mixtilinis son 1’Ascensio 1 la
Pentecosta, que formen part del final del cicle narratiu 1 per tant, es disposarien als
carrers laterals drets. D’aqui es desprén que el retaule havia de tenir quatre carrers
laterals, arrenglerats, amb tota probabilitat, al voltant d’un carrer central amb la Mare de
Déu amb el Nen, i que I’ordre de lectura havia de ser horitzontal i de dalt a baix. El relat
comengaria al compartiment superior del carrer lateral esquerre exterior, per passar a
continuacid al compartiment superior del carrer lateral esquerre interior, després es
descendia un nivell 1 aixi successivament, per passar, més tard, als compartiments
laterals de la dreta. No coneixem les escenes que donarien inici al cicle, perd podrien
haver estat I’Anunciacid, imprescindible en tot cicle maria, i tal vegada la Visitacid,
habitual, com hem vist, al tipus de retaule que estem estudiant. La resta d’escenes que
hem conservat no ens conviden a pensar, en aquest cas, en un programa integrat pels
tres cicles —infancia de la Verge, infancia de Crist i mort— que hem vist a Villarroya,
Ontifiena 1 altres exemples. Per contra, en aquest conjunt les escenes escollides
s’apropen més als cicles de Goigs en el sentit més tradicional, amb la inclusié de la
Resurreccio, I’ Ascensio de Crist o 1a Pentecosta. Hi ha, aixo si, un desenvolupament del
cicle de la mort molt considerable, amb quatre escenes entre les quals se’n compten tres

que ja hem tingut ocasié de veure: I’Anunci de la Mort, la Dormicio 1 el Trasllat del cos

249 ). GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 47-48. De la redaccio de Gudiol, sembla derivar-se que el
compartiment amb la Pentecosta 1 aquell altre amb la Dormicié de la Verge haurien format part del
Retaule de sant Marti de Riglos Al cataleg, no obstant, Gudiol separa correctament les entrades
corresponents al retaule de Riglos (num. 171, p. 79) i a ’Ascensio 1 Pentecosta de la col-leccié Mateu
(mum. 182, p. 79). La Dormicio de la Verge, de la qual parla al text, no €s citada separadament al cataleg.
Potser aquesta redaccié de Gudiol esta en 1’origen de 1’error d’Antonio Naval Mas quan al-ludeix a una
Mort de la Verge que estaria a la Pinacoteca de Bolonya, A. NAVAL MAS, «Retablo de san Martin...», p.
144.

20 F Ruiz QUESADA, «Maestro di Riglos...», p. 134.
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de la Verge per al seu enterrament, i una quarta que encara no ens haviem trobat:

I’Assumpcio de Maria i ’entrega del cingol a sant Tomas.

A la Resurreccio (fig. 61) resulta interessant 1’aplicacié d’una iconografia que va gaudir
d’un gran éxit a la pintura catalana del segle XIV: Crist s’ha representat dempeus —tot i
que en una posicio d’equilibri més que precari, sobre la vora de la caixa sepulcral— dins
d’un hort o jardi clos definit per una tanca i1 una porta a I’esquerra, per aquesta obertura
apareix la figura velada de la Mare de Déu. Es el que s’ha anomenat «Prima Vidit» de la
Verge, una imatge que es funda en la creenca pietosa que Maria fou la primera en veure
el seu fill ressuscitat. Rosa Alcoy estudia els detalls d’aquesta iconografia conreada de
manera particular pel taller barceloni dels Serra, i el seu rerefons textual i devocional®'.
Aquesta formula, estesa al segle XIV, degué tenir una certa repercussio i perviveéncia a
1’ Aragd, ates que la trobem, no només en aquest exemple, sind també en obres una mica
més avancades cronologicament, com ara el Retaule de I’Epifania de Calatayud, obra de

Tomas Giner i el seu taller. Es evident que es tracta d’un tipus de Resurreccid

especialment adequat per un context maria, atesa la preemineéncia que atorga a la Verge.

Una preeminéncia que es torna a posar de relleu a ’escena de I’entrega del cingol a sant
Tomas, on es fa explicita la creenga en la resurreccid 1 assumpcid en cos i anima de la
Verge (fig. 64). Com indica Teresa Vicens, la historia es va difondre a Occident a partir
del Transitus del Pseudo-Josep d’Arimatea, del segle VII**% i va gaudir d’un notable
¢xit a art italia, segurament incentivat per la conservacio i culte a Prato de la Sacra
Cintola des del segle XIII*>®. Aquest episodi, a més, constitueix un altre paral-lelisme
entre les vides de Crist 1 la seva Mare. Aquesta darrera ressuscita i puja al cel després de
passar tres dies al sepulcre i el descregut Tomas, que no va confiar en la resurreccié en

carn i 6s de Jesus, dubta també de la historia de la resurreccié de la Verge, que no va

IR, ALCOY PEDROS, «Observaciones sobre la Resurreccion de Cristo en la pintura gotica catalanay, J.
Yarza, Estudios de iconografia medieval espariola, Barcelona, 1984, p. 195-377.

32§, C. MIMOUNL, Dormition et assomption de la Vierge: histoire des traditions anciennes, Paris, 1995;
M. T. VICENS, «El lliurament del cingol, un episodi del cicle assumpcionistay, Recerca, 12, 2008, p. 65-
95.

23 €. MARTINL, La Sacra Cintola nel Duomo di Prato, Prato, 1995. A Tortosa es venera el cingol de la
Mare de Déu des del segle XIV, almenys des del 1347, tot i que sembla que la tradici6 local que relata el
lliurament de la reliquia a un sacerdot de la seu tortosina no es documenta fins al 1508, vegeu J. VIDAL
FRANQUET, Les imatges de la Mare de Déu de la Cinta: de forana a localista, una aproximacio a la
iconografia de la Santa Cinta de Tortosa, Tortosa, 2004, p. 31-39.
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presenciar, a diferéncia dels altres apostols®”. En aquest cas, I’artista ha fet servir una
composicidé amb precedents a la pintura catalana, per exemple a I’Assumpcio i entrega
del cingol del retaule de Guimera de Ramon de Mur (MEV). Aqui, quatre angels
envolten la Mare de Déu i la pugen al Cel mentre entrega la cinta a Tomas, agenollat
enmig d’un paisatge rocds on no hi ha rastre del sepulcre. Aquest aspecte diferencia
I’Assumpcio del Mestre de Riglos d’un altre exemple pertanyent al taller de Blasco de
Grafién que va formar part, junt amb onze taules més, d’un gran conjunt maria al qual ja
m’he referit al llarg de les pagines anteriors i que ara es conserva al Museo de Bellas
Artes de Bilbao™”. A Bilbao el sepulcre, blanc i entreobert, ocupa una part important de
la composicid. Per la resta, la Verge és pujada al cel gracies als angels, alguns dels quals
també entonen cantics de joia. Uns ntvols arrissats suggereixen aquest ambit celestial
que es fa present o s’insereix al bell mig del mén quotidia 1 huma, definit per unes

roques i arbustos.

Aquests dos exemples de la iconografia de I’Assumpcié de la Verge i I'entrega del
cingol a sant Tomas permeten preguntar-se fins a quin punt aquests temes van ser, com
s’ha afirmat respecte a d’altres territoris, marginals, relegats a espais, centres 1 artistes
secundaris™. Si bé la taula de Bilbao no es pot atribuir a Blasco de Grafién mateix, esta
clar que deriva directament del seu cercle més proper 1 segueix les seves pautes
compositives i estilistiques. I Grafién no €s, en absolut, un mestre secundari, sind una de
les figures més importants del segon quart del segle XV a I’Aragé. El Mestre de Riglos
degué ésser també, per la qualitat de la seva produccid, un personatge molt important en
I’entorn artistic aragones cap a mitjans del segle XV. D’altra banda, aquests
compartiments s’insereixen en conjunts marians monumentals: no es tracta d’obres de

devoci6 privada ni de conjunts menors o populars. Aquestes imatges reforcen la idea

% En aquest sentit cal tenir en compte que, com subratlla Vicens, el relat ofert pels apocrifs del Pseudo-
Josep d’Arimatea i la Dormici6 arab dita dels Sis Llibres varia considerablement del que s’inclou a la
Llegenda Daurada. En el primer cas els apostols, després d’enterrar el cadaver de Maria, cauen a terra
envoltats per una gran claror, i el cos de la Verge és portat al Paradis. Tomas, elevat per un nuvol, veu
com Maria puja al cel i, en cridar-la, obté el seu cingol. A aquest relat sembla correspondre 1’ Assumpcid
de Maria representada pel Mestre de Viella (potser Bartomeu Garcia i en tot cas deixeble fidel perod poc
dotat de Pere Garcia), al compartiment central d’una predel-la amb diversos sants conservada al Musée
des Arts Décoratifs de Paris. A la Llegenda Daurada, en canvi, Tomas resta absent de la resurreccio i no
creu el que li expliquen els altres apostols fins que veu la Verge amb els seus propis ulls i li dona el seu
cinyell. Jacopo da Varazze aclareix, tot seguit, que el relat que acaba d’exposar amb tot detall és apocrif,
S. de la VORAGINE, La Leyenda Dorada..., p. 480-481.

3 Inv. 69/143. M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 195-200, fig. 92.

2 M. T. VICENS, «El lliurament del cingol...», p. 96; I. FERRETTI, «La Madonna della cintola nell’arte
toscana. Sviluppi di un tema iconografico», Arte cristiana, 2002, XC, nim. 813, p. 415-16; F. ESPANOL,
«Les imatges marianes: prototips, repliques i devocio», Lambard, XV, 2003, p. 92, n. 19.
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que al llarg de les décades centrals del segle XV el taller de Grafién i el seu cercle més
immediat o més directament derivat de les seves ensenyances va ser clau en la difusid
d’un tipus de retaule maria que defensava amb inusitada contundéncia les prerrogatives
marianes, notablement aquelles que concerneixen el desti final del cos i ’anima de

Maria.

Francesc Ruiz proposa el 1999 que una taula Ilavors en venda a la galeria barcelonina
de Xavier Vila podia haver estat el compartiment principal d’aquest retaule (fig. 60),
opinié amb la qual va estar d’acord Velasco, que I’atribueix, com la resta de peces
d’aquest conjunt dispers, a Pere Garcia®’. La peca presenta una estructura i estil molt
propers a la taula central del Refaule de la Mare de Déu de Villarroya, malgrat les
nombroses repintades que desfiguren especialment els angels de la dreta. Amb tot, la
taula es pot atribuir, com proposaven Ruiz i Velasco, al mateix pintor que la taula
central de Villarroya. Pero, com a Villarroya, crec que el tractament de les robes i
d’alguns detalls anatomics com les orelles, de perfil arrodonit, i les mans, de dits prims,

allargats 1 molt separats, no concorden amb les férmules emprades per Pere Garcia.

Totes les escenes narratives d’aquest retaule dispers que tenen equivalent al Retaule de
la Mare de Déu de Villarroya, com ara la Nativitat, I’Epifania, la Presentacio al
Temple, 1a Dormicio o el Seguici funerari de la Verge, mostren una notable semblanga,
perd en alguns casos permeten també constatar lleugeres diferéncies estilistiques 1 un
cert allunyament de les pautes marcades per Blasco de Grafién, la qual cosa és
interessant perque podria indicar un moment més avancgat en la carrera del mestre. A la
Dormicio del MNAC (fig. 66), per exemple, els plecs de les robes han guanyat en
complexitat i duresa: només cal fixar-se en el mantell rebregat que embolcalla el
personatge dret als peus del llit de la Verge, o en el que rodeja les espatlles de sant Joan
Evangelista. La Mare de Déu, d’altra banda, €s una figura més juvenil, que ja no es
representa serenament allitada 1 coberta de cap a peus, sind lleugerament incorporada.
Els apostols es disposen, a més, d’una manera més dinamica al voltant del 1lit, cobert
per un baldaqui que genera notables complicacions al pintor a I’hora d’articular 1’espai.
A Villarroya la fidelitat a Grafién era practicament absoluta: la Dormicio d’aquest

retaule és una copia amb poques variants de la Dormicio del Retaule de la Mare de Déu

27 Ibidem i A. VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p- 100-101, fig. 16.
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d’Ontifiena (fig. 46). Al compartiment conservat al MNAC, en canvi, la composicié de
I’escena, tot 1 que en cap cas el seu estil, recorda molt de prop la Dormicio de la Verge
del Llibre d’Hores de Caterina de Cléves (fig. 67), un important manuscrit que s’ha
considerat il-luminat a Utrecht cap al 1440**®. En ambdues pintures, Maria jeu sobre un
1lit disposat en diagonal i, tot i que té els ulls aclucats, encara és viva i fa amb les mans
el gest d’agafar el ciri que li dona, al manuscrit, sant Pere, 1 a la taula, sant Joan. El
mocador blanc que li cobreix els cabells i el dinamisme dels plecs de la roba de la
Verge, que delaten un cos viu i encara en moviment, son altres punts de contacte. A
més, just al costat de 1’apostol amb el ciri hi ha, en tots dos casos, una altra figura que
llegeix, 1, davant del llit, es repeteix el motiu de 1’apostol capcot que sembla fins 1 tot
adormit. Alguns dels elements coincidents més interessants, com la postura incorporada
de Maria, el vel blanc amb plecs abundants que cobreix els seus cabells i el ciri que
posa entre les seves mans un dels apostols, es repeteixen en altres obres més tardanes de
context germanic i flamenc®’. Es possible que totes aquestes obres, inclosa la del
Mestre de Riglos, tinguin el seu referent en la pintura flamenca de cap als anys trenta,

tot 1 que desconeixem el model concret.

D’altra banda, entre la composicié de la miniatura i la pintura sobre taula hi ha també
algunes diferéncia remarcables, la més important de les quals potser és que el manuscrit
prescindeix de la teofania on Déu Pare baixa a recollir I’anima de Maria, present a
1’obra del Mestre de Riglos®. Aquesta aparicio celestial, no obstant, recorda una altra

obra de I’entorn de Blasco de Grafién: una taula pertanyent a un conjunt maria que hem

¥ The Morgan Library and Museum, m. 917 i 945, foli 41v. Vegeu, per exemple els estudis monografics
de John PLUMMER, The Hours of Catherine of Cleves, Londres, 1966; Rob DUCKERS; Ruud PRIEM, The
Hours of Catherine of Cleves: Devotion, Demons and Daily Life in the Fifteenth Century, Nova York,
2010. A. CHATELET, Robert Campin. Le Maitre de Flémalle. La fascination du quotidien, Anvers, 1996,
p- 276-278, I’estudios subratlla que hi ha nombroses cites a la pintura de Campin dins de les minitaures
de les Hores i una «passion du détail quotidien» que connecta directament amb el pintor de Tournai. F.
THURLEMANN, Robert Campin. A monographic study with critical catalogue, Berlin-Londres-Nova York
2002, p. 205-206. Aquest autor concorda amb les opinions de Chatelet i sosté que «The Master of
Catherine of Cleves, as the artist is known, must have been an admirer of Robert Campin’s work», i creu
que el miniaturista va copiar un cert nombre de dissenys campinians.

29 Per exemple en una taula conservada al National Museum de Wroclaw, de cap al 1486. Les
dormicions d’Hugo van der Goes del Stedelijke Musea-Groeningemuseum de Bruges, i la de Petrus
Christus del Timken Museum of Art-Putnam Foundation, de San Diego, també comparteixen alguns
d’aquests aspectes.

2 Tot i aixd, a la pagina 42r., acarada amb la que conté la Dormicié, el miniaturista ha representat
I’Assumpcio de Maria. La Verge apareix revestida amb els atributs de la Dona Apocaliptica, elevada al
cel per dos angels i beneida per un Déu d’aspecte ancia tot i el seu nimbe crucifer. L’emplagament de
I’escena en un paisatge natural reforga la idea que s’ha volgut representar 1’ Assumpcid en cos i anima, i
no Unicament 1’ascens d’aquesta darrera.
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citat repetidament, aquell integrat per dotze compartiments narratius del qual es
conserva una part al Museo de Bellas Artes de Bilbao®®'. Compositivament, I’escena de
Bilbao és molt més convencional que la del Mestre de Riglos que acabem d’analitzar —
la Mare de Déu es presenta allitada, rigida i embolicada amb el seu mantell- pero tots
dos compartiments tenen en comu la figura anciana tocada amb la tiara, que a la taula de
Bilbao agafa de les mans I’anima de Maria, representada com un personatge femeni

vestit amb una tunica blanca amb estels daurats.

El Museo del Prado posseeix des del 1915°%% una taula amb la Trinitat (inv. 2666) (fig.
68) que Post creia sens dubte obra del Mestre de Bacri 1 Gudiol va atribuir al Mestre de

Riglos®®

. Francesc Ruiz va recollir la proposta de Gudiol i va cridar 1’atencid sobre la
semblanga entre el Déu Pare d’aquesta taula i el de la Dormicié del MNAC?*. Velasco,
per la seva banda, atribueix el compartiment del Prado a Pere Garcia i suggereix que
podia haver coronat el Retaule de la Mare de Déu dispers que acabem de descriure,
malgrat que no descarta altres opcions, com veurem més endavant®®. En tot cas, la
identitat especifica entre les figures de Déu Pare de les taules del Prado i del MNAC és

un argument a favor d’aquesta possibilitat, que també sostenen altres aspectes comuns

del retaule maria dispers i la Trinitat.

La figura de Déu Pare s’inscriu dins d’una mandorla daurada i sosté amb les dues mans
la creu on penja Crist mort: és el tipus de Trinitat que s’ha anomenat Tron de Gracia™®.
Entre la creu i les barbes de Déu Pare desplega les ales el colom que representa I’Esperit
Sant. Tretze angels envolten el grup central, amb expressions d’oracié i1 admiracio. El
fons presenta actualment un to verdos-negre que caldria veure fins a quin punt respon a
la policromia original i fins a quin punt a repintades efectuades mentre va romandre en

mans de col-leccionistes particulars. Ja hem parlat de la copia per part del pintor del

2! Inv. 69/142. Vegeu M. C. LACARRA DUCAY, «Cinco tablas del taller del pintor aragonés Blasco de
Graiién (c. 1422-1459)», Urtekaria. Anuario, 1988, p. 25-34 .

62 I GARNELO Y ALDA, «Primitivos espafioles en la coleccion J. Bosch del Pradow, Arte Espaiiol, 1916-
17, p. 353-67, p. 359. A. NAVAL MAS, «Riglos. Retablo de san Martin...», fig. p. 27.

8 CH. R. POST, A4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 37, fig. 14; J. GUDIOL RICART,
Pintura medieval..., p. 79, cat. 175; M. C. Lacarra, per la seva banda, ’atribuia al Mestre de Velilla de
Jiloca, vegeu M. C. LACARRA DUCAY, «Retablo de la Virgen con el nifio, santa Catalina y santa
Barbaray, Joyas de un Patrimonio 2, Saragossa, 1999, p. 15-51: 50-51, i iDEM, «Maestro de Velillay,
Pintura gotica aragonesa en la Fundacion Lazaro Galdiano, Madrid, 2004, p. 34.

264 B RUIZ QUESADA, «Maestro di Riglos...», p. 134.

265 A, VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p.101.

66 G. PAMPLONA, Iconografia de la Santisima Trinidad..., p. 89-118 (esp. 115-116), fig. 56.
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Retaule de la Trinitat de Siresa d’una obra de Robert Campin, en aquest cas no hi ha —o
jo no he sabut trobar— cap paral-lelisme tan evident, perd cal remarcar que la taula esta
impregnada per un fort flamenquisme. L’expressio, el rostre i la corona de Déu Pare, de
fet, son forca similars als del Diptic de Sant Petersburg de Campin i també als de la
petita escultura del Tron de Gracia que corona la xemeneia de la cambra on llegeix
santa Barbara, en una de les taules del Triptic Werl del Prado (inv. PO1514). El birret
conic amb que es toca Déu Pare té, tant a la pintura de Sant Petersburg com a la de
Madrid, només una corona rematada amb florons i unes infules que pengen sobre les
espatlles del personatge. Es tracta de nou d’aquest format ambigu que feia dubtar
Boespflug si constituia una referéncia a la tiara papal o a la corona imperial®®’. Es cert
que la coincidencia no és absoluta: la tiara de la Trinitat del Prado no té el caracter
metal-lic de la de Campin. Tampoc els rostres arriben a ser una copia exacta, pero els
llargs cabells i les barbes grises, els ulls arrodonits i, sobretot, I’expressié de la boca,

. 2
s’assemblen considerablement®®®,

Com he dit, a les taules marianes s’observa un tractament lleugerament més volumetric
dels cossos que a Villarroya del Campo, 1 també, en ocasions, un treball més bast i
menys refinat dels rostres, especialment perceptible en alguns dels apostols, amb nassos
bulbosos i grans mans de dits gruixuts. Aquestes caracteristiques es repeteixen a la taula
de la Trinitat. El rostre de Crist a la creu es pot comparar, per exemple, amb el del
segon apostol de I’esquerra de 1’escena de la Pentecosta (fig. 69), aquell que, amb
cabells curts, aixeca una ma i posa l’altra a I’espatlla del primer apostol, de llargues
barbes. Ambdues figures comparteixen 1’estructura triangular del cap, el front estret i la
forma del nas. Déu Pare, per la seva banda, ¢s practicament ideéntic a 1’apostol que

apareix a la Dormicid de la Verge, entre sant Pere i sant Joan.

7 Vegeu p. 47 i segiients d’aquesta tesi. G. PAMPLONA, Iconografia de la Santisima Trinidad..., p. 115-
116, diu que aquest «grupo trinitario no ofrece variantes notables dentro del estilo hispano-flamencoy,
pero el cert és que entre els exemples que ell mateix publica el Déu Pare amb llarga barba grisa només
reapareix a la taula de [’Estigmatitzacio de sant Francesc d’Assis en presencia de la Trinitat, obra
atribuida a Valenti Montoliu i conservada a la catedral de Tarragona i a la Trinitat del compartiment
central del retaule d’aquesta advocacié de Manresa, ara documentalment adscrit a Antoni Marqués
(Francesc Xavier ALTES AGUILO, «Antoni Marqués veritable pintor del Retaule de la Santissima Trinitat
de la Seu de Manresa (1507)», Miscel-lania Liturgica Catalana, 2008, 16, p. 169-199). En tot cas, tant en
aquestes dues pintures com en altres, també relativament tardanes, que podriem afegir —la taula de la
capella de la Llotja de Perpinya, per exemple—, falten els elements que a la Trinitat del Prado ens fan
pensar en la pintura de Campin.

%68 A12012 el Getty Museum (Los Angeles) va adquirir una taula amb una Trinitat representada sota la
forma del Tron de Gracia. Al museu la peca ha estat atribuida al pintor d’Strasburg Peter Hemmel i
datada al 1479. L’estil és ben diferent al de la Trinitat del Prado pero I’esquema és molt proper i
coincideixen detalls com la tiara vermella ornada per una corona amb alts florons.

104



- Els retaules bessons de sant Blai 1 santa Llucia, una Predel-la de la Passio i un
Crist en majestat

Els altres retaules que motivaren Post a crear el Mestre de Bacri son dos conjunts
dedicats a santa Llucia i sant Blai respectivament™® que Gudiol atribui, al seu torn, a
una etapa avancada del Mestre de Riglos®’’. Segons Post es tractava de dos mobles
d’idéntiques dimensions i estructura. El Retaule de santa Llucia es conservava llavors
complet i estava integrat per un carrer central amb la santa dempeus, un compartiment
amb Crist en majestat envoltat pels simbols dels quatre evangelistes i1 dos carrers laterals
amb un total de sis escenes narratives: Santa Llicia i la seva mare davant de la tomba
de santa Agata, Lliicia repartint la seva dot entre els pobres, Lliicia guarint els cecs, la
santa conduida a preséncia del jutge pel seu promes, el primer intent de tortura de la
santa, arrossegada per bous que es neguen a moure’s, i la Darrera comunio i mort de la
santa. La predel-la, a la que ens referirem després, es dedicava a la Passio de Crist. Al
conjunt de sant Blai li mancava el compartiment central, que Post localitzava a la
col-lecci6 Costa, a Plainfield, Nova Jersey 27 , perd es conservaven també sis

22_{una

compartiments laterals —que el 2006 pertanyien a la galeria barcelonesa Bernat
predel-la de la Passid. Els compartiments narratius dedicats a sant Blai eren: la
Consagracio episcopal, el sant al seu retir predicant als animals, la Detencio de sant
Blai i la miraculosa recuperacio del porquet de la vidua, robat per un llop, la Visita de la

vidua al sant empresonat, el Martiri a la creu en aspa amb rasclets de ferro i la

Decapitacio.

Sant Blai gaudi de notable devocio a 1’Arago 1 han arribat fins a nosaltres nombrosos
conjunts dedicats a ell totalment o parcial. Destaquen dos del cercle de Blasco de
Graiién, el retaule major de 1’església parroquial d’Anento i el Retaule de la Magdalena
i sant Blai d’Almudévar. Malgrat que el retaule d’Almudévar va ser inclos dins del
cataleg del Mestre de Riglos per Gudiol, ja he indicat que cal ressituar-lo entre la
produccid tardana del taller de Blasco de Grafién. El Retaule de sant Blai antigament a
la col-leccié Bacri estableix connexions compositives amb aquests dos exemples del
cercle de Grafién, perd potser no son tan estretes com les que es percebien en el cas dels

retaules marians, especialment a Villarroya. De fet, algunes escenes, com ara la de la

2% CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIIL, p. 27-37.

% I GUDIOL RICART, Pintura gética..., p. 301.

2L CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 29, fig. 11.
22 A, VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 96.
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predicacid a les besties, connecta fins i tot millor amb exemples clarament situats al
tercer quart del segle XV, entre els quals el compartiment corresponent del Retaule de
sant Blai de Luesia, de Martin de Soria, o el del Retaule de sant Pere, la Mare de Déu i
sant Blai, al Museum of Fine Arts de Boston. En aquests casos 1’estol de cavallers que
buscava preses per cagar —infructuosament perque tots els animals s’arreplegaven al
voltant del sant— apareix armat amb llances 1 a cavall. Al compartiment del Retaule de
sant Blai de 1’antiga col-lecci6 Bacri, els cacadors troben la cova on es refugiava el sant
bisbe fortuitament, mentre persegueixen una parella de cérvols que un d’ells esta a punt
d’allancejar i que giren el cap en plena carrera, en una composicid plena d’encant (fig.
70)*". D’altra banda, al retaule de la Bacri hi ha una curiosa nota iconografica: gairebé
tots els animals s han representat per parelles, com si sant Blai fos un nou Noé. Aquest
aspecte es repeteix a Almudévar, perd no a Anento ni als exemples més tardans que he
citat. No sembla que hi hagi cap justificacié textual per a aquest detall, que es pot deure
al desig del pintor d’evocar la totalitat del mon animal pendent de les paraules de sant

Blai.

En la meva opinid el Retaule de sant Blai ¢és, sens dubte, obra del Mestre de Riglos. Els
tipus fisics corresponen exactament als del Retaule de sant Marti 1 als de Villarroya,
com es pot constatar en comparar el jutge que persegueix i tortura sant Blai, per
exemple a la Decapitacid, i el sant Marti que, a la primera escena del retaule de Riglos,
ressuscita un mort (figs. 71-72). Les figures del bisbe de Sebaste tenen també el seu
paral-lel en les de sant Marti revestit de la seva dignitat episcopal. Alberto Velasco
opina que alguns trets del Retaule de sant Blai apuntarien cap a la participacié en la
seva factura de Pere Garcia de Benavarri 1 assenyala relacions tant amb el Retaule de la
Mare de Déu de Villarroya com amb el Retaule de santa Clara i santa Caterina de la
catedral de Barcelona, una obra de la qual Pere Garcia es va fer carrec quan assumi la
direcci6 del taller del difunt Bernat Martorell, a inicis del 1456. Velasco compara el sant
Blai de Ia col-leccidé Costa, amb el sant Nicolau o el sant Lluis de Tolosa de les filloles

del retaule barceloni. Per la meva part, crec que les connexions del Retaule de sant Blai

3 Cal descartar, com ja hem indicat en pagines anteriors, 1’atribucié proposada per Judith Berg-Sobré al
Mestre de Riglos del Retaule de sant Atanasi, sant Blai i santa Agata. Vegeu, J. BERG-SOBRE «Master of
Riglos. Retable of Saints Athanasius, Blaise, and Agatha, 1440/45...». Aquest retaule és obra d’un pintor
aragones, probablement coetani del Mestre de Riglos perd sense la seva qualitat. Post el va atribuir a un
seguidor de Martin de Soria i Gudiol al Mestre de Belmonte. Tal com proposa Judith Berg, devia tractar-
se d’un retaule de triple advocacié amb les figures dels sants ocupant els tres carrers del retaule i els
compartiments narratius desplacats a la part superior i a la predel-la. En aquest cas, no s’ha representat
I’escena de la Predicacio a les bésties, sind directament 1’arrest del sant.
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amb Villarroya i amb el retaule dedicat a les dues santes existeixen, pero son de diferent
tipus. Amb Villarroya hi ha identitat pel que fa a la concepcid dels personatges, els
ambients arquitectonics 1 paisatgistics 1 la factura pictorica. Reparem en que les escenes
d’interior continuen ambientant-se en arquitectures que ens deixen veure alhora
I’interior 1 I’exterior dels edificis, a manera de casa de nines. Les muntanyes ondulades
de les dues escenes que presenten sant Blai enmig dels animals recorden també les que
configuraven el paisatge de /’Anunci a sant Joaquim de Villarroya, per exemple. En
definitiva, crec que en el cas de les filloles del Retaule de santa Clara i santa Caterina
Pere Garcia fa seu un esquema apres al taller del Mestre de Riglos, sense que aixo
impliqui, pero, una identitat en el tractament pictoric. Les diferéncies sén encara més
notables si comparem les escenes narratives del retaule barceloni i les de sant Blai. Tot i
que alguns rostres recorden vivament als del Mestre de Riglos, divergeixen la concepcio
arquitectonica de les escenes i la relacio dels personatges els uns amb els altres 1 amb

I’espai.

El Retaule de santa Llucia, malgrat els estrets lligams amb el Mestre de Riglos, sembla
obra d’un artista de menys qualitat. Velasco plantejava la possibilitat que el seu pintor
fos el «mateix mestre o taller que executa els retaules de sant Joan Evangelista i sant
Jaume de Siresa»”’*, dos conjunts que, en la meva opini6, no presenten un estil
uniforme. Es cert que tots dos van sorgir del taller de Blasco de Grafién, pero el de sant
Joan Evangelista em sembla més proper a la ma de Grafién mateix. S’ha de tenir en
compte, ¢s clar, el diferent estat de conservacié d’un i altre retaule: el dedicat a sant
Jaume el Major ha patit més perdues i erosions a la seva superficie pictorica, que alteren
la nostra percepcio actual. Amb tot, no crec que sigui possible explicar les diferéncies
entre ells a partir d’aixo unicament. D’altra banda, tot i que estic d’acord amb Velasco
en que les taules de santa Llucia no son obra del mateix artista que el Retaule de la
Mare de Déu de Villarroya, crec que probablement van ser pintades per un deixeble o
col-laborador molt directe, més que no pas per un integrant del taller de Grafién.
Rostres, paisatges i ambients son molt semblants als del Mestre de Riglos, malgrat que
s’aprecia una certa rigidesa en les figures, de canon lleugerament més curt i gest menys

articulat.

274 A. VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 96.
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A T’escena que inicia el relat, la siracusana Llucia i la seva mare, afectada per
hemorragies, es presenten davant del sepulcre de Daltra santa martir siciliana, Agata
(fig. 73). Aquesta s’apareix a Llucia i guareix la seva progenitora. Es obvi que a nivell
formal hi ha una contaminacié amb les escenes de la mort i la pujada al cel de les
animes dels martirs: en comptes d’una aparicio, santa Agata sembla una petita anima
elevada per tres angels. De fet, el seu cos, revestit per una tinica blanca, remata en una
forma afuada que es perllonga gairebé fins als llavis de santa Lldcia. Des del punt de
vista iconografic I’episodi no ofereix dubtes quant a la seva identificacid, pero és

evident que I’esquema compositiu ha estat manllevat a una altra escena més habitual.

El compartiment on santa Llucia reparteix la seva dot entre els pobres recorda, per la
seva composicid, amb una construcci6 a I’esquerra a la porta de la qual se situa la santa,
la miniatura del Llibre d’Hores de Caterina de Cléves on és la posseidora del llibre qui
auxilia els necessitats”””. També és interessant el compartiment segiient, on la santa
guareix una serie de cecs, entre els quals un home ancia que camina amb la ma sobre un
jovenet que li serveix de pigall. L episodi no es recull a la Llegenda Daurada, pero les
tradicions que feien de santa Llucia protectora de la vista eren ben conegudes. El propi
nom de la santa va ser analitzat en la peculiar introduccié etimologica que Varazze
afegeix a la vida de cada sant com a derivat de llum o de cami de llum -«/ucis via»-. Hi
ha, a més, dos variants del relat sobre santa Llicia que tenen a veure amb els seus ulls.
En un, la seva bellesa seductora fa que la santa se’ls arrenqui per deslliurar-se dels seus
admiradors, tal com ho refereix Dante en un passatge del Purgatori de la Divina
Comédia®’®. Altres relats fan el governador Pascasi el responsable d’haver tret a la santa
els ulls, enfurismat per la fermesa de la donzella davant dels martiris que li infligia i
captivat per la seva bellesa®”’. Es molt habitual que les imatges amb la figura titular de
santa Llucia la representin amb els seus ulls sobre una safata en tot I’ambit de la Corona

d’Arago, 1, en general, en tot el context europeu, pero, per contra, no ho séon gens les

*>The Morgan Library and Museum, ms. 917, foli 65.

*76 David H. Higgins, The Divine Comedy, Nova York, 1993, p. 506.

77 La historia de la santa de Siracusa ha estat posada en dubte, atesa la manca de dades historiques i les
similituds de la seva historia amb la d’altres santes martirs verges. En tot cas, sembla que 1’Acta de la
seva mort data del segle V, i va rebre un important culte des de ben aviat, atés que el seu nom ¢€s venerat
al canon de la missa de sant Gregori. L’Acta de santa Lhicia fou recollida i reelaborada per sant Aldhelm
(m. 709) i més tard pel venerable Beda, que I’inclou al seu martirologi. Per a aquestes i altres dades
vegeu: Giuseppe MORELLI; Filippo CARAFFA (dir.), Bibliotheca Sanctorum, Roma, 1966, vol. VIII, col.
241-257.
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representacions de I’episodi en el qual Llucia perd els ulls”” i tampoc escenes

equivalents a la del retaule de la col-leccié Bacri, on la santa es presenta com a

- - 279
guaridora de cecs o afectats per malalties oculars”".

Pel que fa al compartiment central del retaule, fins ara comptavem només amb la
descripcio de Post, que no publica cap fotografia. Crec, perd, que hem de valorar la
possible pertinencga al conjunt d’una taula amb santa Llacia dempeus, sostenint amb una
ma la copa amb els seus ulls i amb ’altra la palma del martiri, que sortia a la venda el
2007 a Sotheby’s, Londres, i que havia format part de la col-leccié d’Alberto Bruni
Tedeschi (fig. 75). La peca va ser classificada al cataleg de venda com a «cercle del
Mestre de Riglos», a suggeriment d’ Antoni José-Pitarch®™’. Els arguments que avalen la
seva relacid amb els compartiments narratius de la col-leccio Bacri sén multiples.
L’estil de la santa Llucia s’adiu bé amb el de les taules narratives, tant pel que fa al
format del rostre, lleugerament allargat i inexpressiu, com al tractament de les robes,
que cauen suaument fins a terra formant senzills plecs i semblen quedar recollides sota
els peus de la figura. D’altra banda, la taula s’organitza segons un esquema compositiu
habitual a la pintura del Mestre de Riglos i el seu cercle perd presenta, a més, notables
coincidencies de detall amb el sant Blai de la col-leccié Costa (fig. 74). Llucia es dreca,
com el sant bisbe, davant d’un drap de brocat rematat amb flocs bicolors. El paviment
esta format per rajoles blanques, verdes 1 vermelles, algunes de les quals es decoren
amb rosetes, una mena d’au fantastica i un dibuix floral amb una creu inscrita que es
retroben també a la taula de sant Blai. El marc dels dos compartiments ¢s ideéntic, i
s’ajusta prou bé a les caracteristiques generals de la fusteria dels retaules del moment

com per a considerar-lo original, malgrat que no I’he pogut examinar directament.

Finalment, cal tenir en compte que sant Blai mira cap a la seva esquerra i santa Llucia

cap a la seva dreta: la convergéncia de les mirades i postures dels sants reforca la

8 podem citar, per exemple, una de les escenes de les dues tauletes provinents d’un retaule de I’església
de Santa Llucia de Mur (Pallars Jussa), de cap al 1300, conservades al MNAC (inv. 35.703).

2% No he trobat aquestes escenes ni en retaules propers per data i estil, com ara el Retaule de santa Lhicia
de la col-leccié Bob Jones (Estats Units), que Gudiol atribuia al cercle del Mestre de Riglos, ni en
conjunts catalans com el de Joan Mates, procedent de Penafel o el que va pintar Bernat Martorell.
Tampoc he identificat aquestes escenes en obres més tardanes, com ara el retaule dedicat a la santa
atribuit al Mestre de Viella (vegeu A. VELASCO GONZALEZ, El Mestre de Vielha: un pintor del tardogotic
entre Catalunya i Arago, Lleida, 2006, p. 190-197). He d’admetre, pero, que no he fet una recerca
sistematica, i que son molt les obres que hem perdut o que ens han arribat fragmentariamen.

20 The Alberto Bruni Tedeschi collection to benefit the Virginio Bruni Tedeschi Foundation: furniture,
Old Master Paintings and Works, Sotheby’s, Londres, 2007.
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possibilitat, suggerida per Post, de que els dos conjunts haguessin format part d’una
mateixa empresa o haguessin estat concebuts per fer pendant a la mateixa capella (figs.
76-77). Els retaules de sant Miquel 1 santa Llucia, obra de Joan Mates i provinents de
Penafel, donen fe de I’existéncia de retaules bessons a la Corona d’Arago, pensats i
pintats per formar parella®™'. Pero cal tenir també en compte que, al segle XV, mentre
que a Catalunya sén habituals els conjunts de doble advocacid, amb els sants titulars
ocupant el compartiment central, a 1I’Aragd son relativament freqlients els grans retaules
dedicats a tres o més sants que semblen, en ocasions, el resultat de I’adicié de diversos
mobles gairebé independents. Es el cas del Retaule de sant Prudenci, sant Lloreng i
santa Catalina de la catedral de Tarazona, pintat per Juan de Levi cap al 1401-1408,
que consta de tres grans taules amb les figures dels titulars envoltades pels seus
respectius compartiments amb escenes narratives > . Un altre exemple de la
configuracié d’un Unic retaule mitjangant 1’adicié de retaules fins a cert punt individuals
¢s el dedicat a la Mare de Déu de I’Esperanca, sant Francesc i sant Gil de la catedral de
Tudela, obra de Bonanat Zaortiga®”. També és aquesta 1’estructura del monumental
Retaule de la Mare de Déu, sant Blai i sant Tomas Becket d’ Anento (fig. 78), de Blasco
de Graiién i el seu taller™®, tot i que en aquest cas I’esquema constructiu és encara més
complex. Als compartiments narratius s’afegeixen taules allargades amb un sol sant,
taules amb profetes agenollats en un paisatge de format més quadrat i una taula amb
sant Fabia 1 sant Sebastia (figs. 79a-c), una parella habitual als retaules gotics, que
ocupa el que hauria hagut de ser una escena de sant Tomas Becket, si s’hagués respectat
estrictament la simetria amb la part esquerra del retaule. Es possible que la substitucid
d’una escena narrativa del sant arquebisbe de Canterbury per les imatges de sant Fabia i
sant Sebastia obeeixi a I’escassa tradicid iconografica del primer a I’ Aragé. Tots aquests

compartiments completen el perfil esglaonat del retaule, perd no es tracta d’una solucid

L El Retaule de sant Miquel es conserva actualment al MNAC (inv. 214533), mentre que el de santa
Llucia pertany a una col-leccio privada. Ambdds es van reunir a I’exposicio Catalunya 1400: el gotic
internacional, Barcelona, MNAC, 29 marg¢-15 juliol 2012, comissariada per Rafael Cornudella, amb la
col-laboracié de Cesar Fava i Guadaira Macias. Vegeu concretament I’estudi de C. FAVA al cataleg:
«Joan Mates. Retaule de sant Miquel, Retaule de santa Llucia», R. Cornudella (dir.), Catalunya 1400: el
gotic internacional, Barcelona, 2012, p. 174-177. Molt abans, al 1341, Ferrer Bassa treballava alhora en
tres retaules sota les advocacions de sant Pere, sant Joan i sant Pau, tots tres destinats a la capella dels
Montcada a la Seu Vella de Lleida. Malauradament, hem perdut tot vestigi d’aquestes obres, i no sabem si
presentaven formats idéntics. Vegeu, R. ALCOY PEDROS, «Ferrer Bassa, un creador d’estily, a: IDEM,
Pintura I. De l'inici a I'ltalianisme, (L’ Art gotic a Catalunya), Barcelona, 2005, p. 146-170: 148.

22 Retablo de Juan de Levi y su restauracion, Saragossa, 1990.

¥ M. L. MELERO MONEO, «Aproximacién al estudio del retablo de Nuestra Sefiora de la Esperanza de
Tudela», El Arte aragonés y sus relaciones con el hispanico e internacional. Il Coloquio de Arte
Aragonés, 1985, vol. I, p. 155-170.

2% M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Grafién pintor de retablos..., p. 111-154.
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puntual i de compromis del pintor enfrontat a un espai arquitectonic concret. Com
veurem, el Retaule de sant Pere, la Mare de Déu i sant Blai (fig. 286) del Museum of
Fine Arts de Boston, de la segona meitat del segle XV, reprén I’estructura del retaule
d’Anento. No hem conservat el retaule de Boston del tot complet, perd sembla que
estaria més clarament jerarquitzat. Enfront de la notable diversitat de mides i esquemes
compositius d’Anento, el de Boston només inclou tres variables: taules titulars,

285 Les taules de

compartiments narratius i compartiments amb parelles de sants
procedéncia aragonesa amb la representacié de parelles de sants, de mida inferior al que
¢s habitual a les taules titulars dels retaules, que hem conservat en diversos museus i
col-leccions, m’inclinen a considerar que aquest tipus de retaule fou probablement més

habitual del que els pocs retaules complets que coneixem fan suposar a primer cop

d>ull®®,

Tal com he indicat, segons la descripcid de Post, els retaules de santa Llucia i de sant
Blai es completaven amb dues predel-les de la Passio™’. En realitat, segons les dades
que aporta I’historiador, es tractava d’un total de deu compartiments que constituien un
mateix cicle narratiu. El relat arrencava amb 1’Entrada de Crist a Jerusalem i concloia
amb el Noli me tangere, 1’aparici6é de Crist ressuscitat a la Magdalena. La coheréncia
narrativa de les predel-les d’ambdds retaules sembla reforgar la seva concepcid com a

parella o com a parts d’una estructura unica més gran.

Les taules que segons Post acompanyaven el Retaule de sant Blai sén conegudes des
d’antic, gracies a una serie de fotografies de I’Institut Amatller d’Art Hispanic
conservades als dossiers dedicats al Mestre de Riglos. Son la Deposicié de la Creu, la
Lamentacio sobre el cos de Crist mort, I’ Enterrament, la Baixada als Llimbs 1 el Noli
me Tangere. Tenint en compte que aquestes cinc taules constitueixen la darrera part del
cicle de la Passid, 1 que la lectura dels bancals es fa d’esquerra a dreta des del punt de
vista de I’espectador, si els retaules de sant Blai i santa Llticia haguessin estat una unitat
o parella, haurien acompanyat, en origen, les taules de santa Llucia, atés que aquestes

s’haurien situat, en virtut de 1’orientacid de la figura titular, a la dreta de I’espectador.

% parlo, naturalment, del cos principal del retaule, sense tenir en compte les predel-les i guardapols.

2% Sobre el perfil «esgraonat» que adopten aquests monumentals conjunts, vegeu J. BERG-SOBRE, Behind
the Altar table. The development of the painted retable in Spain, 1350-1500, Columbia, 1989, p. 93-105.
També s’hi refereixen F. RUIZ QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la Sal...», p.
40-44.

27 CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 29-30.
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De fet, I’estil d’aquestes cinc taules, com ja ha apuntat Velasco™", coincideix amb el de
les de santa Llucia, de manera que I’unica dificultat que sembla existir per a la connexid
d’aquests compartiments de predel-la i els dedicats a la verge martir és el diferent
tractament del daurat del fons. Mentre que els compartiments del cos superior del
retaule presenten una decoracié punxonada inscrita en formes romboidals, el daurat del
fons de les escenes del bancal crea motius que recorden un teixit de brocat, molt
semblant, de fet, al dels compartiments narratius del Retaule de sant Blai. Es possible
que la decoracid del fons hagués pesat més que 1’estil i la coheréncia narrativa en 1’anim
dels germans Bacri a I’hora de muntar aquests compartiments de predel-la amb el

Retaule de sant Blai.

Algunes de les escenes d’aquesta part del bancal, com ara el Davallament de la Creu i
I’ Enterrament, tenen la seva correspondéncia a la predel-la del Retaule de la Mare de
Déu d’Anento, de Blasco de Grafnén. La Deposicio de Crist a la seva tomba, de fet, és
forga propera a la mateixa escena d’Anento, especialment pel que fa a la disposicio
diagonal del sepulcre i el paisatge de fons. Entre la produccié de Grafién, en canvi, no
hem conservat cap escena que hagués pogut funcionar com a model de I’original
Descens als Llimbs (fig. 80). En aquest compartiment el pintor combina unes torres
arquitectoniques amb una gola monstruosa, la qual cosa recorda poderosament 1’/nfern
del foli 168v d’un manuscrit que ja he citat com a referent, més o menys llunya, per a
altres obres del Mestre de Riglos, el Llibre d’Hores de Caterina de Cléves™’ (fig. 81).
Aquest imaginatiu manuscrit compta amb diverses boques de I’Infern, pero la més
interessant 1 més propera al bancal de la col-leccido Bacri és sens dubte la del foli
168v*°. En aquest cas es combinen dues boques d’aspecte organic, una inserida dins de
I’altra, amb unes altes torres coronades per calderes on bull el foc i entre les quals
s’inclou una tercera boca que sembla feta d’algun material petri. El pintor de la taula ha
definit el seu entorn infernal mitjangant unes torres —damunt d’una de les quals es plany
un dimoniet no gaire feréstec— que flanquegen una porta. Aquesta porta, tal com
indiquen els apocrifs, ha estat trencada pel poder de Crist, pero les figures dels justos de
I’ Antic Testament, encapgalats per Eva i Adam, que es cobreixen pudorosament el sexe

amb fulles, no surten a través d’aquesta obertura, sind que sorgeixen d’una gola

28 A. VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 96.

¥ Fou Rosa Alcoy qui em suggeri aquesta similitud entre 1’/nfern arquitectonic i organic del Llibre
d’Hores 1 el de la taula aragonesa.

#The Morgan Library and Museum, m. 945.
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monstruosa amb ulls esbatanats i grans dents. Com succeia en el cas de la Dormicio del
Mestre de Riglos conservada al MNAC, el vincle amb el Llibre d’Hores de Caterina de
Cleves no és directe 1 inequivoc: I’estil és massa diferent i la referéncia no és en absolut
literal. Pero la connexié amb aquest important manuscrit germanic indica que els pintors
de les taules aragoneses havien accedit a una cultura figurativa propera, havien vist i

assumit models que se situaven en aquesta linia creativa.

La primera part de la predel-la roman en una col-leccid privada desconeguda, i, fins ara,
nome¢s havia estat descrita per Post, que no va incloure imatges. El seu relat, pero, m’ha
ajudat a identificar unes fotografies d’aquest bancal conservades a I'IAAH, en un
dossier generic titulat «Pintura aragonesa a I’estranger». Les imatges permeten veure
tres compartiments sencers: I’Entrada de Crist a Jerusalem, el Sant Sopar i el Bes de
Judes (fig. 82). Les dues escenes restants també es poden identificar, malgrat que només
es veuen molt parcialment. Un petit fragment d’un compartiment amb dos apostols
asseguts fent gestos d’admiracid o sorpresa, just abans del Sant Sopar, s’ha d’identificar
amb el Lavatori dels peus. Un segon fragment, on es veuen tres apostols adormits en un
jardi, ha de correspondre, sens dubte, a 1’Oracio a [’hort, igual que la imatge parcial
d’una figura agenollada pregant en un exterior a la que s’apareix una altra figura —
I’angel- que sosté una creu. Aquestes escenes coincideixen exactament amb les que
segons Post integraven la predel-la de santa Llacia®’ i els emmarcaments de fusta de les
taules son identics als dels compartiments de sant Blai, santa Llucia i la segona part de
la predel-la. A més, ’estil és, sens dubte, el de I’autor dels retaules de Riglos, Villarroya

1 la Mare de Déu.

Com en altres ocasions, el Mestre de Riglos parteix de les propostes de Blasco de
Grafién, perod hi afegeix un tractament més volumetric i madur dels personatges.
L’Entrada de Crist a Jerusalem (fig. 83) es pot comparar amb la del retaule d’ Anento,
que seria després versionada al cos superior del Refaule del Salvador d’Ejea de los
Caballeros. De fet, I’escena de la predel-la que pertanyé a la col-leccidé Bacri és una
versié més lliure, compositivament, que la d’Ejea de los Caballeros. En aquest darrer
cas les diferéncies amb Anento es troben en la gravetat dels personatges i el seu

tractament pictoric, perod els ingredients de la composicid, fins i tot el disseny de

PICH. R. POST, 4 history of Spanish painting ..., 1941, vol. VIII, p. 29.
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I’arquitectura, son exactament els mateixos. Esta clar que ens trobem front un cartr6 de
Blasco de Grafién pintat per un artista amb una cultura figurativa propia ja de la segona
meitat del segle XV. En el cas del compartiment de la predel-la Bacri estem davant d’un
pintor format amb Blasco de Grafién que coneix i aplica les seves receptes amb una

certa llibertat i a qui podem seguir considerant un pintor del darrer gotic internacional.

El Sant Sopar (fig. 84) mostra els apostols al voltant d’una taula rodona, com també
succeeix a Anento, perd el Mestre de Riglos ha inclos algunes variants a la seva
composicid, com el gest de Crist, que eleva amb la ma esquerra un calze damunt del
qual reposa I’hostia, mentre beneeix amb la destra. Aquest marcat component eucaristic
pero, té precedents a la pintura de Grafién, concretament al Sant Sopar de la predel-la
d’Ejea de los Caballeros, on 1’hostia que reposa sobre el calze porta fins 1 tot inscrit

I’anagrama IHS.

El Bes de Judes de la predel-la Bacri (fig. 85), per la seva banda, és especialment proper
als dels bancals d’Ejea 1 Anento per la disposicio de la tanca de vimet a primer pla, que
delimita I’hort de les Oliveres. El grup integrat per Crist, Judes i sant Pere, que amb una
ma sosté el cap de Malcus i amb 1’altra es prepara per assestar-li un cop d’espasa, és
molt similar al fragment del Bes de Judes provinent del retaule destinat a la capella

‘o 292
funeraria d’Esperandeu de Santa Fe, a Tarazona™".

Tenint en compte ’estil, i el fet que aquests cinc compartiments constitueixen la
primera part del cicle de la Passio, haurien de correspondre a la predel-la del Retaule de
sant Blai. Trobem, de nou, divergeéncies en el punxonat del daurat del fons, en aquest
cas decorat amb unes senzilles rosetes que no coincideixen ni amb el daurat de les taules

narratives dedicades al sant bisbe ni amb els compartiments del Retaule de santa Llucia.

El gran nombre de compartiments d’aquesta predel-la és propi dels grans conjunts
marians o dels retaules monumentals de diverses advocacions™”. Val la pena recordar,

en aquest sentit, que els Bacri posseiren dos compartiments, la Presentacio de Jesus al

2 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 40, fig. 12.

3 El Retaule de la Mare de Déu d’Ontifiena comptava a inicis del segle XX amb sis escenes de la Passio,
tot i que el centre del bancal havia estat destruit per 1’adicié d’un tabernacle d’¢poca moderna. Els
compartiments d’aquesta predel-la, a més, eren de mida forca considerable, més amplis que els
compartiments narratius del cos superior. El Retaule de sant Blai, la Mare de Déu i sant Tomas d’ Anento,
per la seva banda, té deu compartiments dedicats a la Passio al bancal.
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Temple 1 la Resurreccio, d’un retaule dedicat a la Mare de Déu amb quatre carrers i
dimensions considerables. Tant aquest conjunt com el de Villarroya estan mancats de
predel-la. Hi ha, perd, un argument que es pot oposar a la vinculacié del bancal Bacri
amb aquests retaules marians: la seva diversitat estilistica, que s’adiu molt bé, en canvi,
amb les caracteristiques dels retaules de sant Blai i santa Llucia. A la predel-la Bacri es
poden distingir dos artistes, el Mestre de Riglos 1 un deixeble directe, que es

corresponen amb els autors del retaule del sant bisbe i la santa martir.

En definitiva, crec que no es pot descartar completament que les taules dedicades a sant
Blai i santa Llucia haguessin format part d’un mateix conjunt similar al d’Anento o
Tarazona. Més singular hauria estat la distribucié d’un mateix cicle a les predel-les de
dos retaules independents concebuts com a parella —almenys jo no n’he trobat cap
precedent—, pero, per ara, sense més informacié del treball de fusteria, les mides, i altres

detalls, no es pot descartar cap opcio.

Post indica que el carrer central del Retaule de santa Llucia estava coronat per un
compartiment amb un Crist en Majestat acompanyat pels simbols dels quatre

. 294
evangelistes™

(fig. 86). Aquesta taula va acompanyar els compartiments narratius del
Retaule de sant Blai en el seu periple 1 I’any 2006 es trobava a la galeria Bernat de
Barcelona. Velasco, que I’atribueix a Pere Garcia, ha proposat que podia haver coronat
el Retaule de la Mare de Déu dispers del qual ja hem parlat, si és que aquesta funci6 no
la va complir la Trinitat del Prado®”. El fet que es trobés també a la col-leccié Bacri, on
havien anat a parar dos compartiments del retaule maria, podria reforcar aquesta
proposta, perd la iconografia de la taula sembla més adequada per acompanyar un
conjunt dedicat al Salvador que per a un retaule centrat en la figura de Maria®®. Aixi
succeeix al Retaule del Salvador de Guardiola del taller de Lluis Borrassa, un petit
moble que condensa aspectes passionals i teofanics 1 esta centrat per un Crist envoltat,
com a la taula de la galeria Bernat, per una doble mandorla, I’exterior estrellada, i

acompanyat per les quatre figures simboliques, identificades amb filacteris®’. El Crist

en Majestat va gaudir d’una certa fortuna en el context lleidata, el retrobavem al

24 CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1941, vol. VIIL, p. 29.

25 A. VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p- 981 101.

0 La formula del Crist en majestat envoltat per les figures simboliques dels quatre evangelistes gaudi
d’un gran éxit a la pintura romanica. A la retaulistica del segle XV la seva preséncia és més restringida,
pero continua essent una imatge recurrent en la il-lustracié de manuscrits, especialment als missals.

#7 F. Ruiz QUESADA, «Lluis Borrassa», a: F. Ruiz Quesada (coord.), Pintura II..., p. 65.
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compartiment principal, perdut, del Retaule del Salvador d’Albatarrec —un conjunt
d’orientacio cristologica 1 escatologica— 1 a la taula del Salvador d’Estopanya,
conservada al MNAC (inv. 4505). En aquests casos, pero, no es representen els quatre
evangelistes, sin6 que Crist apareix envoltat d’angels. A Pere Garcia i el seu taller es pot
atribuir una taula amb Crist en majestat i els simbols dels quatre evangelistes que es
coneix gracies a una fotografia del fons de Andrés Burrel Sopena (Fototeca de la

Diputacion Provincial de Huesca) del 1903*%

. L’obra es guardava llavors a ’església
parroquial de San Martin de Capella i el seu estat de conservaci6 era péssim. Tota la
taula es trobava recorreguda per profundes esquerdes horitzontals —la qual cosa convida
a pensar en un compartiment de predel-la— i la qualitat de la fotografia no permet una
analisi estilistica precisa, tot i que el perfil de 1’angel de Mateu sembla remetre a la
intervencid més o menys generosa del taller. A la parroquia de Capella, Andrés Burrel
va fotografiar també una taula amb la Tramsfiguracio de Crist, en un estat de
conservacié tan precari com la del Crist en majestat. Es possible que tots dos
compartiments haguessin integrat, en el seu dia, un mateix conjunt dedicat al

Salvador®”.

Pel que fa a D’estil de la taula de la Galeria Bernat, els vincles sén molt intensos amb
Villarroya 1 Riglos: el rostre de Crist admet una comparacié amb el que s’apareix a sant
Marti per agrair-li la seva caritat, i el simbol de Mateu es pot posar en paral-lel amb les
figures angeliques tant del retaule de Riglos com del de la Mare de Déu. D’altra banda,
els tres animals sén molt propers als representats a 1’escena de la predicacio a les besties
del Retaule de sant Blai. Cal admetre també, pero, que el tipus fisic de Crist resulta
similar als de les obres dels anys cinquanta-seixanta de Pere Garcia, com ara el Crist del
Judici Final que porta, a manera d’atribut, sant Viceng Ferrer al compartiment provinent

del convent dels dominics de Cervera®®

. He de recordar, de fet, que jo no proposo una
dissociacid absoluta entre el Mestre de Riglos 1 Pere Garcia; ben al contrari, mantinc
que es tracta de dues personalitats autonomes perd estretament lligades, probablement

per una relacié mestre-deixeble que degué implicar, en algun moment, la col-laboracid

28 Lux Ripacurtiae IV. Memoria de un patrimonio, Graus-Osca, 2000, p. 111. X. COMPANY; 1. PUIG, «Els
pintors de Lleida, les terres de ponent i els Pirineus», a: J. Sureda (coord.), Pintura Ill..., p. 171-191: 183.
* Lux Ripacurtiae IV..., p. 112.

3% Sobre la datacio i la relacio documental d’aquest retaule amb Pere Garcia, vegeu: J. LLOBET
PORTELLA, «Algunes precisions sobre el retaule gotic de la Mare de Déu i sant Viceng Ferrer de I’església
de Sant Domeénec de Cerveray, Butlleti del Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2003, 7, p. 109-113, i
IDEM, «Més precisions sobre el retaule gotic de la Mare de Déu i sant Viceng Ferrer de I’església de sant
Domeénec de Cerveray, Urtx. Revista d’humanitats de I’Urgell, 2013, num. 27, p. 159-161.
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del segon en les obres del primer. La breu al-lusié al paisatge de la part baixa del
compartiment no ens proporciona gaire informacidé complementaria 1 altres aspectes que
ens haurien ajudat a definir amb més claredat 1’autoria, com ara les arquitectures, resten,
malauradament, absents. En tot cas, la lleugeresa dels personatges o les orelles

arrodonides de 1’angel de Mateu em fan inclinar-me cap al Mestre de Riglos.

- Taula amb Santa Quiteria
A més de les peces considerades fins ara, crec que cal afegir al cataleg d’obres del
Mestre de Riglos una nova taula, in¢dita i mai relacionada amb 1’art aragonés i, encara
menys, amb el nostre mestre anonim. Es tracta del compartiment central d’un retaule
amb la figura d’una santa, Quiteria, que va gaudir de considerable devocid a 1’ Aragd al
llarg de ’Edat Mitjana™" (fig. 87a). Va ser venuda el 2008 a Sotheby’s, Londres, i
sembla que actualment es conserva en una col-lecci6 particular francesa’””. La santa es
presenta dempeus, sostenint la palma del martiri, un Ilibre i la cadena que lliga un malalt
de rabia que es mossega les mans, atés que es considerava que tenia la capacitat de
guarir-los. Darrere de la figura femenina penja un drap de brocat rematat amb flocs
bicolors, de disseny molt similar al que monumentalitzava la figura de sant Blai, la de
santa Llucia 1 les de santa Anna i la Mare de Déu al retaule de 1’antiga col-leccid
Deering. Les rajoles del terra, ornades amb rosetes i aus, i, en aquest cas, també amb

303

dos escuts”°, son extraordinariament semblants a les d’aquests exemples, molt

especialment a les de la taula amb sant Blai.

Pero, més enlla de les connexions compositives, destaquen els vincles estilistics amb les
obres que hem analitzat fins ara. La factura pictorica, la definicio 1 el tractament del
rostre de Quiteria son comparables als de moltes de les figures femenines dels retaules
de Riglos, Villarroya o el conjunt maria dispers. La placida expressid de la donzella,
aixi com la suau inclinaci6 del cap, el lleu somriure 1 els ulls aclucats, es retroben a la

Mare de Déu de la Coronacié de Villarroya, per exemple (figs. 88a-b). Ambdues

30! Katharine D. SCHERFF, Saint Quiteria virgin and martyr. An analysis of the cult, veneration and
iconography of saint Quiteria in France and the Iberian peninsula, tesi doctoral dirigida per Judith Berg-
Sobré, presentada a la Universitat de Texas (San Antonio, USA) al maig del 2011.

302 Agraeixo aquesta informacié a James Macdonald, Senior Director & Head of Private Sales, Old
Master Paintings, Sotheby’s.

3% Un dels escuts, coronat i disposat en losange, inclou les quatre barres, i sembla repetir-se en diverses
rajoles, 1’altre presenta una creu patuda. Tant a la taula de santa Quitéria com a la de sant Blai sembla
distingir-se també alguna grafia, que no arribo a identificar en el primer cas i que sembla una M coronada
en el segon.
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figures coincideixen també en les galtes plenes i els cabells migpartits amb una ratlla
ben marcada, enretirats del rostre, a més, darrere d’una orella d’identic perfil arrodonit.
La corona de base perlada rematada amb florons que esta a punt de rebre la Verge a
Villarroya ¢és molt similar a la que porta santa Quitéria. La noia vesteix una tlnica
cenyida amb un cinturd tatxonat i un mantell de teixit pesant que la cobreix ocultant
practicament tot el cos, similars a les robes de la Mare de Déu de la taula central de

Villarroya (fig. 87b).

Al MNAC es conserven dues taules amb les figures de Santa Caterina i Santa Barbara
(inv. 114746 1 114747) (fig. 89) que obeeixen al mateix esquema compositiu que la
taula de Santa Quiteria, el compartiment amb Santa Llucia, el de Sant Blai 1 el de Santa
Anna i la Mare de Déu™™, tot i que I’estil és més sec i monumental. Post les relaciona
amb el Mestre de Siresa perd va assenyalar que també percebia similituds amb el
compartiment central del Retaule de santa Llicia de la Bacri®”. Al MNAC van ser
classificades durant un temps com a obra del Mestre d’All, pero és evident que tenen

molt més a veure amb la pintura aragonesa de 1’entorn del Mestre de Riglos.

34 Agraeixo a Rafael Cornudella que cridés la meva atenci6 sobre aquest fet.
395 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 25-27, fig. 8.
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EL MESTRE DE RIGLOS | PERE GARCIA: DEL DARRER ESTIL INTERNACIONAL A

LA INTRODUCCIO DELS MODELS EYCKIANS

El conjunt notable d’obres que hem considerat fins ara ens permet constatar com,
malgrat que el Mestre de Riglos parteix dels esquemes compositius i iconografics de
Blasco de Grafién, se n’allunya progressivament, matisant les antigues férmules
internacionals amb aportacions de la nova pintura flamenca sense, pero, que 1’artista es
desprengui de la seva base internacional. Personalment crec que de moment és
preferible mantenir al Mestre de Riglos en 1’anonimat atés que, malgrat els estrets
lligams amb Pere Garcia, també hi ha diferéncies que no es poden defugir. Per veure el
Mestre de Riglos convertit en Pere Garcia potser hem d’exigir d’aquest darrer una

evolucid massa rapida i intensa.

Els inicis de Pere Garcia, alguns apunts documentals

Es indubtable que el nom del Mestre de Riglos s’ha de buscar en I’entorn de Blasco de
Grafién, i ¢s cert que Pere Garcia establi amb ell algun tipus de relacid, pero els tres
documents que atesten aquest vincle no indiquen una practica artistica en comu i en ells
apareixen també altres pintors saragossans. La primera noticia, del 9 de novembre de
1445, és una apoca, atorgada a Blasco de Grafién pel notari Alfonso Martinez, i referida
al pagament del freudo —tipus de cens emfitéutic— d unes cases de la parroquia de Santa
Cruz de Zaragoza™. El mateix mes, el 22 de novembre de 1445, Pere Garcia torna a
signar com a testimoni, aquest cop del contracte d’aprenentatge amb Blasco de Grafién
de Petrico, fill d’Alfonso Ferrandez i Maria Ximénez de Saragossa. En aquest
document, a més de Pere Garcia, signa com a testimoni Pere Benet, també pintor i1 vei

de la ciutat de Saragossa®”’

. Un any 1 mig més tard, el 2 de maig de 1447, Pere Garcia
torna a compareixer com a testimoni en 1’albara atorgat per Grafién a Domingo Ruiz pel
pagament de 350 sous que li eren deguts del retaule de 1’altar major del convent de

frares menors de Borja. Al costat de Garcia signa també com a testimoni Anthoni

3% M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retaules..., p. 230, doc. 40. Apéndix
documental, doc. 8.
397 Ibidem, p. 230-231, doc. 41. Apéndix documental, doc. 9.
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Seluanes o Salvanés, pintor de Saragossa ™ .

En definitiva, aquests documents
demostren que Pere Garcia 1 Blasco de Grafién es coneixien 1 que el primer va estar
instal-lat a Saragossa entre el 1445 1 el 1447, perd no obliguen a contemplar,
necessariament, una relacié mestre-deixeble entre tots dos, com tampoc amb els altres

dos pintors esmentats, Pere Benet i Antoni Salvanés.

Federico Balaguer va publicar el 1954 una noticia de 1446 on s’encarrega a un tal
Pedro, pintor de Zaragoza, un retaule per Adahuesca, localitat propera a Barbastre™®.
Com ja ha estat posat de relleu, pero, la noticia és massa ambigua com per identificar
aquest Pere amb el pintor de Benavarri’'’. El que sabem amb seguretat és que el 3 de
setembre de 1449 Pere Garcia contractd un Retaule de sant Miquel, sant Andreu i sant
Nicolau amb una tal Inés, per 550 sous jaquesos —la qual cosa sembla implicar unes
dimensions mitjanes— amb destinacid a el Villar —potser el Villar de los Navarros, a
Campo de Daroca, Saragossa®'. Aquest contracte demostra que aleshores era un mestre

independent, amb capacitat per treballar pel seu compte, 1 per tant que la seva formacio

hauria tingut lloc, com a minim, al llarg dels tres o cinc anys anteriors, si no abans.

Segons Alberto Velasco, cap al 1450 Pere Garcia hauria tornat a la seva vila nadiua,
Benavarri’ 2. El 1452, en tot cas, és habitant d’aquesta poblacio, tal com reconeix en un
document signat a Barcelona el 14 de febrer, on admet un deute amb el cortiner Joan
Ballester i el nomena, a la vegada, procurador seu a la ciutat de Barcelona®". El deute

no sembla implicar cap activitat artistica, atés que es deu a la compra d’uns rasts de

3% Ibidem, p. 233, doc. 46. Apéndix documental, doc. 10.

% F. BALAGUER SANCHEZ, «Pintores zaragozanos en protocolos notariales de Huescay..., p. 80-86, doc.
I

310 Aixi ho han indicat R. PADROS, «Pere Garcia de Benavarri. Banchetto di Erodex, Bagliori del
Medioevo: arte romanica e gotica dal Museu Nacional d’Art de Catalunya, Mila, 1999, p. 142-144: 142.
I A. VELASCO GONZALEZ, «Pere Garcia de Benavarri y el retablo mayor...», 2002-2003, p. 76. M. C.
LACARRA DUCAY, «Pere Garcia de Benavarri», a: F. Ruiz Quesada; A. Galilea Anton, La pintura gotica
hispanoflamenca. Bartolomé Bermejo..., 2003, p. 334-336, per la seva banda, creu que aquest Pere es
podria identificar amb el pintor de Benavarri.

' Archivo Historico de Protocolos de Zaragoza, Pedro Monzén, 1449. M. C. LACARRA DUCAY, «Pere
Garcia de Benavarri», a Thesaurus/Estudis. L’art als bisbats de Catalunya. 1000/1800, Barcelona, 1986,
p. 162.

12 A. VELASCO GONZALEZ, «Pintura tardogética en Lleida y su area de influencia: Pere Garcia de
Benavarri, Pere Espallargues y el Maestro de Vielha», Correspondencia e integracion de las artes. Actas
del X1V Congreso Nacional de Historia del Arte, Malaga, 2006, tom. III, vol. II, p. 397-412: 404-406;
IDEM, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 87; IDEM, Fragments d’un passat..., p. 26

313 A. DURAN I SANPERE, L ’art i la cultura, Barcelona i la seva historia, 3 vols. 1972-1975, vol. I, p.
111, doc. 69. Vegeu el document integre a A. VELASCO GONZALEZ, «Pere Garcia de Benavarri y el
retablo mayor de san Francisco de Barbastro», Locus Amoenus, 6 (2002-2003), p. 75-89: 84, doc. 1.
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paternosters de corall, perd suposa un primer contacte documental de Pere Garcia amb
I’entorn barceloni, tres anys abans de la signatura del contracte amb la vidua de Bernat
Martorell per tal de fer-se carrec del taller d’aquest artista, mort justament al final de
1452314, Aquest contracte fou signat el 12 de novembre, i havia d’entrar en vigor I’1 de
gener de 1456. Com ¢s logic, Pere Garcia estava obligat a instal-lar-se a Barcelona
durant els cinc anys que, segons establia el document, havia de dirigir I’obrador de
Martorell. El 10 de setembre de 1460, perd, una mica abans que expirés el contracte,
torna a viure a Benavarri, on actua en una senténcia arbitral’’’>. Com ja s’ha dit, aixd
suposa que els pactes amb Bartomeua Falgueres, la vidua de Martorell, 1 el seu fill
Bernat, s’havien trencat abans del previst, sense que sapiguem quant de temps abans ni
per quines raons. Darrerament, Josep Maria Llobet Portella ha publicat una apoca
datada el 27 d’octubre de 1460 on Pere Garcia reconeix haver rebut 53 florins per la
pintura i uns dossers d’un retaule destinat al convent de predicadors de Cervera que
havia manat fer el difunt Antoni Cabeza en el seu darrer testament. Naturalment,
aquesta interessantissima noticia s’ha relacionat amb ['inica obra de Pere Garcia
d’origen cerveri conegut, el Retaule de la Mare de Déu i sant Viceng Ferrer, que
procedeix, efectivament, del convent de dominics de la localitat i es conserva
parcialment al MNAC —taula central amb la Mare de Déu, sant Viceng Ferrer i dos
donants, inv. 114749— 1 al Musée des Arts Décoratifs de Paris —compartiment amb la
consagracid de sant Viceng, PE 127. Aquesta nova dada obliga a reinterpretar altres
noticies que havia donat a coneixer el propi Llobet al 2003, de les quals semblava

desprendre’s que el retaule ja estava finalitzat al gener de 1456°'°. D’altra banda, la

3% A. DURAN I SANPERE, L art i la cultura (Barcelona i la seva histdria, I1I)..., p. 111, n. 27 y p. 129, doc.
89.

315 M. M. MAIRAL DOMINGUEZ, «Nuevos datos sobre pintores cuatrocentistas de Barbastro (1430-1470)»,
Homenaje a don Federico Balaguer Sanchez, Osca, 1987, p. 537.

316J. M. LLOBET PORTELLA, «Algunes precisions sobre el retaule gotic de la Mare de Déu i sant
Viceng...», p. 109-113. Al document del 5 de gener de 1456 pel qual el Consell Municipal de Cervera
acorda la celebracio de la canonitzacid de sant Viceng Ferrer, es diu: «e volrien ne fer solemnitat, capella
e retaule, e ja tenen lo retaule o la forma del dit ffra Vicenty». Semblava que aquesta noticia indicava que
el retaule pintat per Pere Garcia ja estava fet. El document de cinc dies després, del 10 de gener, on es
concedeix a Lloreng i Joan Barrufet la capella de sant Viceng del convent de predicadors de Cervera, amb
el permis per enterrar-s’hi i fer un carner, si volen, havia estat el punt de partida per identificar les figures
dels donants agenollats als peus del sant. A més, al document els Barrufet s’obliguen a «voltare de guix» i
«reparar de guix» tota la capella, i a procurar tots els draps que siguin necessaris per a 1’altar, perd no
s’esmenta en cap moment que calgui fer un retaule, per la qual cosa era logic suposar que ja en
disposaven d’un. D’altra banda, Antoni Cabeza sembla que era un carnisser benestant de Cervera, que va
atorgar testament entre el 25 de maig de 1459 i el 29 d’octubre de 1459, dates limit en les quals se
I’anomena viu per darrera vegada i ja difunt (vegeu F. RUIZ QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El
retaule de Peralta de la Sal...», p. 126, n. 309, on citen P. BERTRAN ROIGE, «Els llibres del batlle de
Cervera, Galzeran Sacirera (1459-1460). Notes de vida quotidiana i conflictivitat urbana a Cervera, a
darreries de 1’edat mitjana», Acta Historica et Archaeologica Mediaevalia, 26 [2005], p. 890). Segons el
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noticia d’octubre de 1460 és una altra prova de la residéncia del pintor a la seva vila
nadiua al 1460, que se suma als documents publicats per Maria del Mar Mairal que

confirmen la residéncia del pintor a Benavarri al llarg del 1463, 1468 i 1469°".

Alberto Velasco ha proposat que Pere Garcia podia haver intervingut al Retaule de sant
Marti de Riglos 1 al Retaule de sant Blai, obres que considera sorgides del taller de
Blasco de Grafién, cap al 1445. En aquesta data, recordem, Garcia es documenta per
primera vegada al costat de Graiién 1, a més, aquest darrer contracta el Retaule de sant
Marti per a La Puebla de Alborton, el compartiment central del qual es repeteix al peu
de la lletra a Riglos. D’altra banda, Velasco creu que entre el 1445 i el 1449 Pere Garcia
podia haver pintat en solitari el Retaule de la Mare de Déu de Villarroya, el Retaule de
santa Anna i la Mare de Déu de la col-leccid Deering, el Crist en majestat amb els
simbols dels quatre evangelistes, les taules d’un segon retaule maria dispers, una taula
amb la Mare de Déu entronitzada i un compartiment amb la 7rinitat. En la meva opinio,
només aquest grup de peces ja constitueix una produccié considerable per a només cinc
anys d’activitat, especialment si tenim en compte que no ¢s habitual en absolut
conservar totes les obres d’un mestre d’un determinat periode. De fet, sabem que Pere
Garcia va contractar almenys un retaule —el del Villar— no conservat. Perd és que, a
més, em sembla que el grup d’obres esmentat presenta unitat estilistica amb altres

peces.

Per la meva banda, séc del parer que el Retaule de sant Marti de Riglos —a excepcid del
seu compartiment central—, la taula amb Sant Julia de la col-leccié Weibel, el Retaule
de santa Anna i la Mare de Déu de la col-leccid Deering, el Retaule de la Mare de Déu
de Villarroya del Campo, un segon retaule maria de grans dimensions, el Retaule de
sant Blai, cinc compartiments d’una Predel-la de la Passio, la Maiestas Domini amb el
tetramorf, la Trinitat del Prado 1 una taula amb Santa Quitéria pertanyen al mateix
mestre. Naturalment, els grans retaules impliquen certes variables degudes a la
participacid inevitable dels membres de 1’obrador, perd, en general, aquest conjunt

d’obres presenta uns trets forca homogenis. Amb tot, és possible tracar una certa

document de 1460, (J. M. LLOBET PORTELLA, «Més precisions sobre el retaule gotic de la Mare de
Déu...», p. 161) I’obligacid de fer el retaule havia estat establerta al testament d’ Antoni Cabeza, i per tant
hauria estat gestionada pels seus marmessors, per la qual cosa el conjunt s’hauria de datar cap al 1459.

317 M. M. MAIRAL DOMINGUEZ, «Nuevos datos sobre pintores...», p. 545, doc. VI, p. 546, doc. VII i VIII,
p. 547, doc. IX, p. 548, doc. X.
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evolucio, des d’unes obres intensament vinculades a I’obrador de Granén, com ara el
Retaule de sant Marti 1 el de Villarroya, fins a altres on el mestre demostra que ha
adquirit una nova consciéncia de la corporeitat de les figures i juga amb esquemes
compositius inspirats en altres fonts, com succeeix al retaule maria dispers. Aquests
canvis, pero, es produeixen sense que el pintor abandoni la lleugeresa, 1’aspecte infantil
1 enjogassat que el caracteritza 1 que ¢s un dels trets més seductors del gotic
internacional en general 1 d’aquest artista en concret. D’altra banda, la produccié
d’aquest mestre va tenir un cert resso a la pintura aragonesa del seu moment, no només
en obres que es poden considerar sorgides del seu taller, com ara el Retaule de santa
Llucia i les cinc taules del bancal de la Passié que mostren el mateix estil que el retaule
de la santa, sin6 també en artistes com el Segon Mestre d’Estopanya, al qual ens

referirem després.

En la meva opinid, la produccié conservada, la seva distribucid geografica i I’evolucio
matisada de 1’estil que es pot percebre, dibuixen la personalitat d’un mestre fermament
arrelat al territori aragones, que rebia encarrecs importants i havia de comptar amb un
taller capag de fer front a aquestes comandes, 1 que, en funcid del seu estil, sembla actiu
entre la deécada dels 40 i la dels 60 del segle XV. Si, com proposa Velasco, s’hagués
tractat de Pere Garcia, no em sembla gaire probable que un pintor que rebia aquest tipus
d’encarrecs monumentals en la seva joventut hagués tornat a instal-lar-se a Benavarri
per motius professionals. Velasco indica que, tot i que es desconeix la rad per la qual
Pere Garcia hauria abandonat Saragossa, «caldria pensar en la possibilitat que no
pogués fer-se un forat entre la nomina de pintors que treballaven alla en aquell
temps»”'*. A partir de les obres conservades, per contra, sembla evident que el Mestre

de Riglos s’havia fet amb una porci6 gens menyspreable del mercat artistic aragones.

Algunes obres a examen

Pero, a més, ens hem de preguntar com encaixa la produccié del que jo crec que €s el
Mestre de Riglos amb les obres atribuides —tradicionalment i en dates més recents— a les
etapes inicials de la carrera de Pere Garcia. Entre aquestes obres es comptaria el Retaule

de la Mare de Déu de Bellcaire d’Urgell que fou pintat cap al 1450, si acceptem, com

3% A. VELASCO GONZALEZ, Fragments d’un passat..., p. 39.
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s’ha proposat des de fa uns anys®"”, el relat de I’excursionista Josep Fiter, que va veure
la taula a ’església®®®. La taula amb la Mare de Déu entronitzada, actualment
conservada al MNAC (inv. 15817), inclou una cartel-la a la part inferior on 1’artista va
consignar el seu nom, Pere Garcia de Benavarri, i la data en que I’havia pintat. Aquesta
data va ser llegida per Fiter com a 1450 en la seva visita al temple. L’excursionista no
va tenir cap problema per desxifrar els nimeros romans i, com s’ha posat de relleu
darrerament, no hi ha cap motiu de pes per desconfiar de les seves paraules, tot i que
I’estil madur i segur de I’obra havia portat a datar-la cap als anys setanta®”’. Segons
Alberto Velasco, van formar part d’aquest conjunt dues taules més amb Sant Antoni
Abat 1 Sant Pere, que el 1912 van ser ofertes pel rector de Bellcaire a la Junta de
Museus, 1 que actualment formen part del fons del Musée Goya de Castres (inv. 97.1 1
97.2)**2. A la produccié de Pere Garcia de cap al 1450-1455 cal afegir també el Retaule
de la Mare de Déu de Benavarri, del qual es coneixen fotografies del Naixement de
Maria, la Resurreccio de Crist, I’Anunci de la mort a la Verge i la Coronacié™®.

D’aquest conjunt, que es creia completament destruit a la Guerra Civil, va sortir a la

3! Ximo COMPANY, «Pere Garcia de Benavarre. Virgen con el nifio y cuatro angeles», Cathalonia. Arte
gotico en los siglos XIV-XV, Madrid, 1997, p. 210-213. A, VELASCO GONZALEZ, Fragments d’un
passat..., p. 39.

320 Josep FITER, «Recorts d’una excursié per Urgell. Bellcairew, Butlleti de [’Associacié Catalanista
d’Excursions Cientifiques, 1876, p. 257-259.

321 El descobriment d’aquesta pega va anar de la ma amb la recuperacio de la figura de Pere Garcia, un
dels primers en referir-s’hi fou Joaquim FOLCH I TORRES, «Una taula de Mestre Garcia de Benabarrey,
Gaseta de les Arts, febrer 1929, p. 28-30. A. DURAN I SANPERE, «El pintor Pere Garcia de Benabarrey,
Butlleti dels Museus d’Art de Barcelona, 1934, 1V, 39, p. 234-235 va llegir la data de 1456 a la cartel-la.
J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 54, la situa als anys setanta. N. DALMASES; A. JOSE-PITARCH,
L’Art gotic. Segles XIV-XV (Historia de 1’ Art Catala, I1I), Barcelona, 1984, la daten entre 1461-1481.

322 A, VELASCO GONZALEZ, Fragments d’un passat..., p. 40. Caldra veure, en el futur, com encaixen
aquestes taules amb la de la Mare de Déu. Evidentment no podra ser com es proposava en la noticia de El
Pais que donava a cong¢ixer la troballa de Velasco (J. A. MONTANES, «Una Virgen entre angeles... y
santos», El Pais, 23/8/2012, ed. Catalufia). A la fotografia que il-lustrava D’article els dos sants
flanquejaven la taula de la Verge, assolint la mateixa mida que aquesta. En realitat, les taules amb els
sants son molt més petites, cadascuna amida 109 x 63 cm, mentre que la Mare de Déu amb el Nen del
MNAC fa 211 x 147 cm. D’altra banda, les taules amb els dos sants van ser considerablement retallades
en amplada: sembla que en origen incloien la figura d’un altre sant. A les fotografies antigues encara era
visible un fragment del llibre que sostenia I’acompanyant de sant Antoni i de 1’espasa, el llibre i el mant
del sant Pau que feia parella amb sant Pere. Les dues taules van pertanyer a la col-leccié Pardo de Paris i
el 1952 es van exposar a I’ Exposicion de Primitivos Mediterrdneos, al Salo del Tinell i la capella de santa
Agata, (p. 59 del catileg). Tot i que pertanyen al Musée Goya de Castres (vegeu J. L. AUGE (dir.), EI
Museo Goya de Castres, Paris, 1997, p. 21, i IDEM, Inventaire général des collections du Musée Goya.
Peintures hispaniques, [s. 1.], 2005, p. 25-26) el 2008 les vaig poder veure als tallers de restauracio del
Louvre, a Versalles, on van ser sotmeses a una intervencié molt important i extensiva. L’estat previ de les
peces era dramatic, amb considerables perdues de la superficie pictorica, inestabilitat del suport i altres
problemes.

333 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 216-217. J. GUDIOL RICART, Pintura
medieval..., p. 81, cat. 217, fig. 167-168.
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llum el 2009 un fragment de la Resurreccié®*. També s’haurien d’incloure entre les
pintures d’aquests anys els fragments d’un retaule conservat fins a la Guerra Civil a
Tamarit de Llitera on es distingia la profecia de Gabriel a Daniel i un grup de
personatges®>’. Rosa Alcoy va proposar que un Calvari conservat al Museu de Lleida:
Diocesa i Comarcal —inv. 50— perd procedent de Tamarit de Llitera, podria haver
pertangut al mateix conjunt que aquests dos fragments**®. D’altra banda, s’han de posar
en joc, també, diverses obres conservades en territori catala, de cap al 1456-60, que Pere
Garcia va pintar mentre s’ocupava de 1’obrador de Martorell o poc després, i que
mostren una factura autografa, sense la intervencié del taller, que arribara a tenir un
intens protagonisme en la produccid posterior. Entre aquestes obres es compten el
Retaule de santa Clara i santa Caterina de la catedral de Barcelona, el Retaule de sant
Quirze i santa Julita, al Museu Diocesa de Barcelona, el Retaule de la Mare de Déu i
sant Viceng Ferrer, al qual ja hem al-ludit, una taula amb Sant Miquel arcangel del
Museu Episcopal de Vic*”’ i, probablement, tamb¢ una taula amb la imatge de Santa

Barbara que es conserva al MNAC?.

La taula amb la Mare de Déu de Bellcaire d’Urgell, malgrat les intervencions sofertes

. , . Co. . 2 .
en el curs dels anys i el desgast de la seva superficie pictorica®*’, ha de ser considerada,

32% Balclis. Subasta 26 de Marzo, 2009, Barcelona, 2009, nam. 1337, cat. p- 112. Mesures amb marc: 112
x 97 cm. La compra d’aquesta pintura per part de la Diputaci6 de Lleida, que la va dipositar al Museu de
Lleida: Diocesa i Comarcal, va generar una agra disputa politica amb el govern aragones. No hi ha dubte
que la qiiestio, que va molt més enlla de la proteccio i possessid del patrimoni artistic, ha revitalitzat
notablement el mercat pel que fa al cercle de Pere Garcia de Benavarri. La casa Balclis va subhastar, molt
poc després, al maig de 2009 les taules amb sant Miquel i el sant papa Pelai del Castell de Santa
Florentina de Canet de Mar, que van ser adquirides per I’Estat Espanyol per 140.000 euros, un preu
absolutament exagerat i que no es correspon amb la qualitat de les peces, on es percep una notable
intervencio del taller de Pere Garcia.

325 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 156, fig. 35. A Tamarit es conservaven
restes d’un altre retaule, dedicat a sant Jaume el Major, perd estic d’acord amb Alberto Velasco
(Fragments d’un passat..., p. 41-42) en que aquestes pintures semblen posteriors, potser dels anys setanta,
1, en tot cas, revelen la intervencié extensiva de membres del taller, com succeeix, per exemple, al Retaule
de sant Joan Baptista de 1’església del Mercat de Lleida.

326 R. ALCOY PEDROS, «Calvariv, a: Museu Diocesa de Lleida 1893-1993. Cataleg. Exposicié Pulchra,
Lleida, 1993, p. 100-101, cat. 143. En un primer moment A. VELASCO GONZALEZ, «Pere Garcia de
Benavarri (doc. 1445-1485). Calvari», Els Tresors dels Museus de Lleida, Lleida, 2006, p. 64-65, va
situar aquesta obra cap al 1460-73, pero a Fragments d’un passat..., p. 41, n. 117 corregeix aquesta
apreciacid i concorda amb I’opinié d’Alcoy.

TLes mides s6n 167 x 68 cm i el niim. d’inventari és el 869.

32 La taula fa 124,7 x 67,7 cm., i té el nim. d’inv. 15933. Per a la bibliografia referent a aquesta peca
vegeu més endavant, la nota 380.

3¥Quan escriu J. FOLCH 1 TORRES, «Una taula de Mestre Pere Garcia de Benabarrey..., p- 28, la taula
estava en mans dels Junyer. Vegeu també: P. BERTRAN ROIGE, Bellcaire d’Urgell, perfil historic,
Bellcaire d’Urgell, 1982, p. 97-98. A. VELASCO GONZALEZ, Fragments d’un passat..., p. 39, esmenta un
informe de la Junta de Museus del 5 de mar¢ de 1912 (ANC, fons de la Junta de Museus, caixa 38), on
s’indica que en aquests moments la data ja havia estat manipulada i es llegia 1463 en xifres arabigues.
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degut a la seva signatura i data, la pedra de toc de I’estil primerenc de Pere Garcia.
Alberto Velasco ha defensat que a Bellcaire Pere Garcia «conserva els trets distintius
elementals» de les Verges entronitzades de Grafién i1 del Mestre de Riglos, «perd hi
introdui una serie de modificacions compositives i iconografiques especifiques, com ara
la variaci6 en el tipus de tron representat, que motiva que els angels s’hi haguessin de
situar de manera diferent i a una escala més gran»”. En la meva opinid, perd, les
diferéncies van molt més enlla d’una simple qiiestio d’escala en la representaci6 dels
angels i la variacid en el tipus de tron és altament significativa: tot i que les repintades
desfiguren parcialment el compartiment de Bellcaire, aquest traspua una cultura
eyckiana madura i1 fortes connexions amb la pintura valenciana, especialment amb

’obra de Joan Reixac, inapreciables a Villarroya.

A la Verge de Bellcaire (fig. 90) el pintor prescindeix dels elaborats trons arquitectonics
que havien desenvolupat, entre d’altres, Blasco de Grafién i el seu cercle, i situa la Mare
de Déu asseguda en un senzill setial cobert per un baldaqui de brocat, una solucié que
tindra una amplia fortuna entre els seus deixebles i seguidors i que fou intensament
conreada per Jan van Eyck —a I’anomenada Madonna de Lucca, de 1’Stédelsches
Kunstinstitut de Frankfurt, al Triptic de la Mare de Déu amb sant Miquel i santa
Caterina de la Gemaldegalerie de Dresden o a la Verge del Canonge van der Paele, al
Museu Groeninge de Bruges, per exemple— i pels pintors valencians com Reixac o el

Mestre de la Porcitncula, a partir justament dels models eyckians®’

. En aquest sentit,
podem citar, per exemple, la Mare de Déu de Montserrat de Penaguila, atribuible al
Mestre de la Porciuncula, i algunes obres del cataleg de Reixac, com ara la Mare de
Déu amb el Nen de la Norton Simon Foundation de Pasadena, als Estats Units, i, molt

especialment, la taula amb la Mare de Déu, el Nen i angels del carrer central del Retaule

Les antigues fotografies conservades entre la documentacié del MNAC, anteriors al seu pas per la
col-leccid6 Muntadas, mostren, a més d’aquest intens desgast de la superficie, pérdues extensives a la
decoracié d’embotit daurat del fons i d’altres més reduides al suport de fusta, especialment a la zona
inferior esquerra, dissimulades gracies al marc que se li va afegir a la col-leccio Muntadas.

330 A. VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 88.

31 La filiacié eyckiana de bona part de la pintura valenciana de la segona meitat del segle XV ha estat
sistematicament analitzada a 1’exposicid La clave flamenca en los primitivos valencianos, que tingué lloc
al Museu de Belles Arts de Valeéncia entre el 30 de maig i el 2 de setembre de 2001, comissariada per
Fernando Benito i José Gomez Frechina. Vegeu el corresponent cataleg: F. BENITO DOMENECH i J.
GOMEZ FRECHINA (dir.), La clave flamenca en los primitivos valencianos, Valencia, 2001. Per als analisis
recents de la qiiestio Jacomart-Reixac i altres problemes de la pintura gotica valenciana vegeu: F. BENITO
DOMENECH, «Evocaciones flamencas en los Primitivos Valencianos», a: F. BENITO DOMENECH i J.
GOMEZ FRECHINA (dir.), La clave flamenca en los primitivos valencianos..., p. 23-62, especialment
I’epigraf «Jacomart i Reixach: revision de un problema historiografico», p. 31-45. X. COMPANY, «El
flamenquisme al Pais Valencia i Lluis Dalmauy, a: J. Sureda (coord.), Pintura II1..., p. 68-85.
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de sant Marti de Sogorb (fig. 91), que resulta molt propera a la Verge amb el Nen de

Pere Garcia també en altres aspectes™ .

A Bellcaire, la Verge sosté un Nen grassonet 1 d’aspecte natural i saludable que ha estat
un dels elements destacats per la historiografia, per la seva nuesa completa i la seva
alegre desimboltura. Darrerament, Francesc Ruiz 1 Alberto Velasco han vinculat el gest
de I’Infant, amb una cama creuada sota I’altra, amb un model de Robert Campin que
també fa servir Jaume Ferrer a I’Epifania del Retaule de la Mare de Déu d’Alcover™™.
Si bé aquests dos autors han proposat que Pere Garcia podia haver accedit a un bon
nombre de models flamencs a través de Jaume Ferrer’*, en aquest cas creuen que degué
ser Pere Garcia I’introductor del motiu en 1’obra del pintor lleidata, atés que el conjunt
d’Alcover es pot datar cap al 1457, set anys després de la pintura conservada al MNAC.
En relacid al Nen i a la font d’on Pere Garcia podia haver extret aquest model, no deixa
de ser interessant una aportacié de Francesc Ruiz i David Montolio del 2008, quan
al-ludeixen a una taula amb la Mare de Déu, el Nen i angels i un Calvari, atribuible a
Joan Reixac i conservada en una col-leccid privada, que presenta una figura infantil
molt propera, nua i d’aspecte natural, que sembla insinuar el gest de les cames del Nen
de Pere Garcia, tot i que no el completa®. La taula inclou un grup d’angels musics i
oferents —amb gerros de lliris, com al compartiment de la Norton Simon— que també
resulten similars als de Bellcaire. La figura del Nen de la taula del MNAC s’apropa,
d’altra banda, a la de la Verge de la Porciuncula de Sogorb de Reixac. Tot i que la
postura de les cames sigui diferent, la nuesa i la naturalitat de I’infant sén molt properes.
Ruiz i1 Velasco reconeixen que Joan Reixac «ofereix un singular ventall de possibilitats
a I’hora d’apropar-nos a Pere Garcia de Benavarri» 7*°, perd, malgrat que les

concomitancies son obvies i nombroses, no aprofundeixen en aquesta via. Si que

332R. CORNUDELLA CARRE, «El Mestre de la Porcitincula i la pintura valenciana del seu temps», Butlleti
del Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2008, 9, p. 83-111.

333 F. Ruiz QUESADA: A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la Sal...», p. 24-26. El gest és
efectivament molt similar al dels exemples de Campin que citen els autors, tot i que el pintor de Tournai
no representa, en aquests casos, el Nen completament nu.

334 (la irradiacié dels models flamencs també va incidir en 1’obra de Pere Garcia de Benavarri. En primer
lloc, qui sap si fruit de la col-laboracié amb Jaume Ferrer i, més tard, per la captacié dels models gestats
per Rogier van der Weyden», F. RUiZ QUESADA: A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la
Sal...», p. 37.

35 F. Ruiz QUESADA; D. MONTOLIU, «San Salvador», Espais de Lium. La llum de les imatges, Valéncia
2008, p. 288. La taula es reprodueix a F. RUIZ QUESADA, «Lluis Dalmau y la influencia del realismo
flamenco en Catalufia», a: M. C. Lacarra Ducay (dir.), La pintura gotica durante el siglo XV en tierras de
Aragon y en otros territorios peninsulares, 2007, p. 243-298: 296, fig. 28.

336 F. Ruiz QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la sal...», p. 22.
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assenyalen, en canvi, coincidéncies entre la Verge de Bellcaire, la Mare de Déu de la
Porciuncula d’ Albocasser (MNAC, inv. 64103) 1 la Verge del compartiment central del
Retaule de la Mare de Déu de Vallmoll d’Huguet, que em semblen menys evidents™ .
Les connexions hi son, és cert, atés que es tracta en tots els casos d’obres amarades
d’influx eyckia en la seva versid valenciana, perd en la meva opinié els vincles son més

directes amb Reixac que amb Huguet, tant pel que fa a la composicié com a la tipologia

del tron 1 la gestualitat dels angels.

A la taula de Bellcaire, Mare i Fill estan acompanyats per quatre angels, dos dels quals
es dediquen a la musica, mentre els altres dos s’apropen a les figures entronitzades amb
grans plats de ceramica de manises entre les mans. Els plats contenen, respectivament,
raim i unes altres fruites que semblen peres. Es evident que es tracta de referéncies
simboliques a I’eucaristia —al vi, 1 per tant al sacrifici, a la Passidé de Crist— 1 al fruit del
pecat, la poma. Aquestes referéncies a la mort de Crist i a Maria com a nova Eva que, al
contrari de la seva predecessora, col-labora en el pla divi per netejar-nos del Pecat
Original, es combinen amb un gran creixent de lluna als peus de la Verge que afegeix a
la imatge els significats multiples de la Dona Apocaliptica®®. La vinculacié de Maria
amb la figura femenina descrita per sant Joan a I’ Apocalipsi complica el missatge de la
taula sumant connotacions escatologiques™ . La Mare de Déu entronitzada amb el
creixent de lluna sota els peus havia estat representada per Blasco de Grafién, pero
només cal una ullada rapida a la taula titular del retaule de Lanaja, per exemple, per
veure el llarg cami recorregut des d’aquella pintura dels anys trenta, amb el seu
complicat tron 1 els dinamics angelets, fins a Bellcaire. D’altra banda, la composicio de
Pere Garcia sera versionada pels integrants del seu taller, per exemple en una taula que
va pertanyer a la col-leccio Capmany de Barcelona i on, amb petites variants, apareixen

tots els elements essencials de I’escena: els angels, els fruits que s’ofereixen a I’Infant i

337 Ibidem, p. 21.

3% Aquesta Iluna, que avui veiem amb el to blanquinds de 1’enguixat, en origen devia anar recoberta per
un vernis o colradura que li proporcionaria un aspecte platejat i una preséncia més destacada a la taula.

339 « es veié un gran prodigi al cel: una dona vestida de sol, amb la lluna sota els peus, i sobre el cap una
corona de dotze estrelles. Esta embarassada i crida en els dolors del part, turmentada per a infantar. Es
veié encara un altre prodigi al cel: un gran drac roig que té set caps i deu banyes; sobre els caps hi ha deu
diademes, i la cua arrossega la tercera part dels astres del cel, i els llanca a la terra. Aleshores el drac es va
aturar davant la dona que havia d’infantar per devorar el seu fill, aixi que ’infantés. Ella, doncs, va
infantar un fill, un rei que ha de pasturar totes les nacions amb porra de ferro. El seu fill fou arrabassat
prop de Déu i prop del seu setial, i la dona va fugir cap al desert, on té un lloc preparat per Déu, perque
I’alimentin alla mil dos-cents seixanta dies», Apocalipsi (12, 1-6), La Biblia de Montserrat, Barcelona,
2009, (traduccid i notes pels monjos de Montserrat).
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a la seva Mare i la lluna. Cal subratllar que en aquest cas el Nen s ha representat gairebé
de bocaterrosa sobre la falda de Maria, en una postura que recorda vivament la del Jests

de Campin al petit Diptic de Sant Petersburg, per exemple.

Si tornem a la taula de Bellcaire i deixem per ara la iconografia apocaliptica en concret,
cal dir que la tipologia mariana i la dels angels musics i oferents encaixen especialment
bé amb la pintura de Joan Reixac. La taula de Bellcaire em sembla molt propera a les
taules de la Mare de Déu del Retaule de sant Marti de Sogorb i a la Verge amb el Nen i
angels de la Norton Simon Foundation de Pasadena, a les quals ja m’he referit. En
aquests tres casos Maria es representa seguint un model eyckia, com es constata en
observar el format del rostre o els cabells llargs deslligats relliscant per les espatlles,
sense vel ni mantell, perd amb corona. La tinica de brocat i el caient del mantell de la
Verge a Bellcaire son especialment propers als de la taula de Sogorb. Tant a Pasadena
com a Sogorb dos angels es destaquen de la resta de la cort celestial i s’agenollen a
primer pla, com succeeix a Bellcaire d’Urgell. La taula de Sogorb connecta
particularment bé amb la de Bellcaire perqué en aquest cas els angels porten també uns
plats, mentre que a Pasadena es tracta de gerros de lliris. Perd, tot i que els objectes
siguin diferents, la postura dels angels de les pintures reixaquianes és practicament
identica a la dels de la taula del MNAC 1 també la seva tipologia. Les figures infantils
de Blasco de Grafién i del Mestre de Riglos han quedat oblidades 1 s’opta, en canvi, per
angels adolescents, d’aspecte juvenil 1 dolg, perd més madur, amb cabells ben recollits

que només s’arrissen per sota de les diademes perlades, i expressions serenes.

Els quatre compartiments marians de Benavarri, per la seva banda, presentaven una
pintura cuidada i molt propera en alguns punts a la del Mestre de Riglos, perd que, com
succeeix a la taula de la Mare de Déu de Bellcaire, se n’allunya en molts altres. Post va
veure quatre fragments a ’església parroquial moderna, en molt mal estat 1 reutilitzats
com a portes del retaule major modern —el pany i forrellat sén visibles en algunes
fotografies—*’. Gudiol, per la seva banda, en un escrit redactat per defensar la seva
actuacid en la salvaguarda del patrimoni artistic al llarg de la Guerra Civil, explica que
quan visita el monestir de Sixena per veure que es podia recuperar després de 1’incendi

que el 1936 va destruir practicament les seves excepcionals pintures, va visitar també

340 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 216 i 217, fig. 54.
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Benavarri**'. Segons Gudiol el poble estava sota 1’autoritat d’un miner de Stria que
posa a la seva disposicid les peces d’art que havien recollit per creure de valor. Entre
elles es comptaven algunes obres d’orfebreria 1 «el magnifico retablo del siglo XV, obra
de Jaime Ferrer»***. Amb aquestes paraules Gudiol es refereix sens dubte al Retaule de
santa Helena, sant Antoni Abat i sant Joan Baptista que encara es conserva a la localitat
—justament al 2013 s’ha encetat la seva restauracio— 1 que Gudiol atribui al seu Jaume
Ferrer I. En aquest moment, doncs, les restes del retaule, o en tot cas almenys la

Resurreccio de Crist, ja devien haver passat a mans del col-leccionisme privat.

L’esquema aplicat a la composicié de la Resurreccio de Crist (fig. 92) respon a un
model diferent al del compartiment del Mestre de Riglos. Les fotografies d’abans de la
Guerra Civil permeten veure el compartiment sencer, tot i que interromput per un marc
sobreposat a la meitat inferior. Al Museu de Lleida: Diocesa i Comarcal només hi ha
ingressat la meitat superior. La meva visita a la casa de subhastes Balclis em va
permetre constatar nombroses repintades que afecten, especialment, el fons de la taula.
El rostre de Crist, per contra, sembla presentar una notable integritat. Pel que fa a la
composicid, si al retaule maria dispers Crist era una figureta inestable sobre el seu
sepulcre, ressuscitant davant I’atenta mirada de Maria, a Benavarri 1’escena segueix un
esquema que sera 1’habitual a la segona meitat del segle XV: el sepulcre es disposa
horitzontalment, en paral-lel al pla pictoric, 1 la figura frontal de Crist pren tot el
protagonisme. Uns arbres, al fons, tanquen el compartiment i evoquen 1’hort o jardi clos
on se sol situar la Resurrecci6 i posteriors aparicions de Crist al llarg del segle XV>*. El
cap de Crist mostra una nova maduresa en el disseny dels personatges, que es retroba
als que formen part de la Coronacié de Maria (figs. 93-94). Com succeia a la taula de la
Mare de Déu de Bellcaire d’Urgell, els angels que acompanyen a la Verge ja no son les
dinamiques figuretes infantils propies del gotic internacional i la cultura pictorica
derivada de Blasco de Grafién, sind uns personatges juvenils, amb rostres serens i
seriosos 1 una monumentalitat comparable a la de Maria o Crist. L’escena se simplifica 1

adquireix, alhora, un aire més solemne. Es cert que el Crist d’aquesta Coronacio és

3#1 J. GUDIOL RICART, «En su defensa: la intervencién de Josep Gudiol en el salvamento del patrimonio
artistico durante la Guerra Civil», a: A. Ramon i M. Barbié (eds.), Tres escritos de Josep Maria Gudiol i
Ricart, Barcelona, 1987 [edici6 no venal].

2 Ibidem, p. 107.

*3La frontalitat de la composicié i el gest i I’expressié de Jestis son propers a un compartiment amb la
Resurreccio en venda a la galeria Bernat que es pot atribuir a Juan de la Abadia, tot i que en aquest cas
esta dempeus sobre el sepulcre tancat. Vegeu Maestros de Alta Epoca: Galeria Bernat, Barcelona, 2008,
p. 30-31.
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forca proper al de Villarroya, perd cal parar atencié també a un detall morellia, menor si
volem: el Mestre de Riglos no té empatx en representar les orelles dels seus
personatges, Pere Garcia, per contra, s’estalvia pintar-les molt sovint ocultant-les total o
parcialment amb els cabells. Quan les fa, son lleugerament apuntades per la seva part

superior, i no arrodonides com les del Mestre de Riglos.

El Calvari de Tamarit de Llitera (fig. 95) conservat al Museu de Lleida: Diocesa i
Comarcal ens ofereix una altra mostra de I’assumpcid primerenca per part de Pere
Garcia dels models compositius eyckians, en una variant especialment propera a la dels
pintors valencians coetanis. A Tamarit, la Verge i sant Joan es disposen asseguts a
ambdods costats del crucificat. Darrera es desplega un ampli paisatge on destaquen dos
massissos rocosos a banda i banda i una gran ciutat, Jerusalem, al fons. La composicio
¢s molt similar a la de diversos calvaris de Reixac, notablement al que corona el Retaule
de la Institucio de I’Eucaristia —en el qual el pintor treballava cap a 1454— 1 el que
rematava el carrer central del Retaule de sant Marti del convent de les agustines de

Sogorb™*

(fig. 96). En un cas 1 un altre la Mare de Déu 1 sant Joan evangelista
flanquegen la creu asseguts, mentre a segon pla es veuen dos formacions de perfil rocds
cobertes de vegetacid. Una ciutat emmurallada tanca el fons de la composici6. Com ha
subratllat Jos¢ Goémez Frechina, aquest tipus de paisatge on grans massissos
muntanyencs son els protagonistes, que gaudira d’un gran ¢xit a la pintura de la segona
meitat del segle XV, deriven de la composicid de Sant Francesc rebent els estigmes
creada per Jan van Eyck i ben coneguda al context valencia®*. Hem conservat dos
exemples eyckians d’aquesta composicio, la de la Galeria Sabauda de Tori, autografa, i
una copia del taller de molt bona qualitat conservada al Philadephia Museum of Art,
perd certes referéncies documentals i el seu impacte, no només sobre la pintura
valenciana sind també en altres territoris, fan versemblant ’existéncia de més
exemplars. La documentaci6 demostra que Reixac va posseir un exemplar de
I’Estigmatitzacio de sant Francesc que ell considerava «acabada ab oli de la ma de
Johannes». En realitat, segons la critica, probablement es tractava d’una copia del taller

de van Eyck, atés el seu preu relativament baix, 15 lliures de Valéncia. La taula de

[’Estigmatitzacio de sant Francesc del convent de caputxines de Castello, atribuida al

34 J GOMEZ FRECHINA, «Calvario. Joan Reixachy, a: F. Benito Doménech i J. Gomez Frechina (dir.), La
clave flamenca..., p. 258-261.
3% Ibidem, p. 260.
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Mestre de la Porcitncula per José Gomez Frechina®*®, és una altra reinterpretacio
d’aquesta pintura eyckiana que prova la seva incidéncia sobre la pintura valenciana. En
tot cas, sembla evident que la concepcio del paisatge de la pintura eyckiana tingué,
efectivament, el seu resso als calvaris de Reixac. No només als que he citat, sind també
al de la col-leccid Aras de Neguri, a Bilbao, o al Calvari de Pasadena, que forma part de
la mateixa taula que la Mare de Déu a la qual ja m’he referit’*’. En aquests exemples
I’esquema ¢és de nou proper al de Tamarit de Llitera, tot i que s’inclou la Magdalena i
uns soldats. Uns elements absents a Tamarit pero que es retroben, per contra, al Calvari

del Retaule de santa Clara i santa Caterina de Barcelona.

El Retaule de santa Clara i santa Caterina de la catedral de Barcelona (fig. 97), és, molt
probablement, un conjunt encarregat a Bernat Martorell que aquest no va poder
completar degut a la seva mort. El moble passa per les mans de Miquel Nadal, perd fou
finalitzat per Pere Garcia i el seu taller cap al 1456-60. Entre les obres que Miquel
Nadal va pintar mentre dirigia el taller de Martorell es compta, com indiquen diverses
apoques, el Retaule de sant Cosme i sant Damia de la catedral de Barcelona®®. La
identitat estilistica entre bona part del retaule dedicat a aquests sants metges i la taula
central i, en menor mesura, altres compartiments del Retaule de santa Clara i santa
Caterina, certifica la participacido de Miquel Nadal al retaule de les dues santes i, de
retruc, permet comptar-lo entre les obres portades a terme per I’obrador postum de
Martorell. La predel-la i les portes del conjunt presenten lligams evidents pel que fa al
dibuix i la composicid —perd no al tractament de la superficie pictorica— amb Bernat
Martorell. Les santes de les portes tenen una fesomia que divergeix de les que ocupen el
compartiment central i s’apropa, en canvi, a algunes de les santes pintades per
Martorell, com per exemple la santa Caterina de la fillola d’un retaule dedicat a santa
Eulalia conservat parcialment al MNAC>* (inv. 64042) (figs. 99a-b). Tot i que la
possibilitat de que Bernat Martorell fill hagués participat al retaule de la catedral no es
pot descartar completament, el fet que aquest disseny tan martorellia no es retrobi en

cap altre compartiment del retaule, i tampoc al retaule dels sants Metges, em fan

346 J. GOMEZ FRECHINA, «San Francisco recibiendo los estigmas. Maestro de la Porcitncula», a: F. Benito
Doménech i J. Gémez Frechina (dir.), La clave flamenca..., 118-123.

7 J. GOMEZ FRECHINA, «Calvario. Joan Reixach..., p. 258-261, figs. 42.4 1 42.5.

3 A. DURAN I SANPERE, L 'Art i la cultura (Barcelona i la seva historia, III)..., docs.74 i 80.

%9 Sobre aquestes taules vegeu, per exemple: F. RUIZ QUESADA, «Bernat Martorell. Martirio di santa
Eulalia», a: M. R. Manote (dir.), Bagliori del Medioevo...,p. 120-123.
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decantar per una altra hipotesi, com ja vaig proposar al 2011**°. Les dades documentals
indiquen que al voltant de 1450 s’estaven fent treballs a la capella de santa Clara i santa

. 351
Caterina

, crec que ¢€s possible que en aquestes dates San¢a Ximenis de Cabrera, que
ja havia obtingut I’espai per disposar el seu enterrament i el de la seva mare, Timbor —a
qui de fet pertany la tomba monumental esculpida per Pere Oller’>*—, hagués encarregat
el retaule a Bernat Martorell pare, qui hauria comencat a dibuixar-lo per la predel-la,
com era molt usual, deixant-lo inacabat a la seva mort. Després del 1453, Miquel Nadal
hauria completat el disseny de Martorell i1 hauria afegit la taula central. Pere Garcia,
amb algun ajudant, s’hauria ocupat dels carrers laterals i el guardapols a partir del gener

de 1456.

El Calvari, els compartiments narratius 1 les filloles presenten una unitat compositiva
que ens obliga a considerar-los obra d’una unica personalitat, la de Pere Garcia. Tot i
aix0, hi ha clares diferéncies en la redaccid pictorica de les escenes, ja detectades per
Post i més tard per Joan Ainaud i Frederic-Pau Verrié en un incisiu estudi encara
inédit’>, la qual cosa ens obliga a pensar en un artista integrat al taller de Pere Garcia
que pinta sobre els seus dissenys tot introduint algunes diferéncies en la configuracid

dels personatges.

La distribucié de les dues mans, mestre i col-laborador, s’acomoda a la perfeccié a
I’estructura fisica del retaule 1 ens dona una idea del repartiment del treball al si del
taller. El Calvari (fig. 98) és una taula independent 1 cadascun dels carrers laterals esta
format per dues taules; la superior inclou una escena narrativa i la seva fillola, i la

inferior dues escenes narratives i dues filloles. El treball autograf de Pere Garcia es

%0 G. MACIAS PRIETO, «Devocié i mort a mitjans del segle XV. Retaules per a capelles funeraries», a: R.
Alcoy Pedroés (ed.), Art i Devocio a I’edat mitjana, Imatges indiscretes I, Barcelona, 2011, p. 133-144. La
identitat pictorica del fill de Bernat Martorell €s, per ara, un misteri lluny de ser resolt. Per avangar en
aquest sentit potser caldria prendre en consideracio obres com ara un Retaule dels Goigs de la Verge
conservat a les reserves del MNAC, de qualitat mediocre perd amb un inconfussible aire martorellia,
especialment pel que fa al compartiment amb la Resurreccio de Crist, que copia al peu de la lletra el
compartiment dedicat al mateix tema a la Predel-la de la Passio, una pega que, a la vista de la seva alta
qualitat i delicada factura, només podem considerar autografa de Bernat Martorell 1. Al dors d’aquesta
interessant obra, a més, hi ha uns esbogos fets amb una técnica agil i experta, en tot similar a la dels
dibuixos del dors del Retaule de sant Pere de Pubol. Pel que fa a la Predel-la de la Passio conservada al
Museu de la catedral de Barcelona, vegeu G. MACIAS PRIETO, «Predel-la de la Passid», a: R. Cornudella
(dir.), Catalunya 1400..., p. 202-203, on es recull la bibliografia especifica de la peca.

31 J. VALERO MOLINA, «Sanga Ximenis de Cabrera i la capella de santa Clara i santa Caterina de la
catedral de Barcelonay», Locus Amoenus (2005-2006), 2007, 8, p. 47-66.

2 Ibidem.

353 J. AINAUD DE LASARTE; F.-P. VERRIE, La pintura gotica en la Catedral de Barcelona, Barcelona,
1942, in¢dit, Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona, [arxiu del «Premi Martorell»], p. 44-58.
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detecta a les parts superiors, al Calvari, la Professio de fe de santa Clara i la fillola amb
sant Nicolau, els Desposoris mistics de santa Caterina 1 la fillola amb sant Lluis, mentre
que les taules inferiors, dissenyades per Pere Garcia, van ser pintades per un altre

artista.

Els personatges autografs de Pere Garcia presenten en tots els casos carnacions de tons
pal-lids, on la gama de grisos i rosats es fon sense estrideéncies. Els joves tenen rostres
suaument arrodonits, amb els llavis entreoberts i galtes plenes. En el cas dels homes 1
dones d’edat avangada s’adopta habitualment un perfil aguilenc. En els cabells
predominen els tons melats, que guanyen en riquesa i densitat gracies a pinzellades
soltes 1 lleugeres en tons daurats i castanys. Les postures 1 les mans s’encarreguen
d’expressar les emocions i actituds d’uns personatges que, en general, presenten rostres
serens (fig. 100). El segon mestre crea personatges molt més compactes. Un clarobscur
marcat defineix els trets i la pinzellada, més llarga i dibuixistica que la de Pere Garcia,
dona lloc a perfils més acusats. El tractament dels cabells, les carnacions i les mans és
molt diferent, i també s’observen divergeéncies en aspectes potser secundaris pero
354

significatius del dibuix de les figures, com ara el perfil de les orelles, més arrodonit

(fig. 101).

Aquest segon mestre a I’ombra de Pere Garcia no es pot identificar amb cap dels dos
deixebles del seu taller que en els darrers anys han gaudit de més atencio, Pere
Espallargues i el Mestre de Viella. Més enlla d’aquestes personalitats que divulguen 1
simplifiquen I’obra de Pere Garcia, s’han de prendre en consideracid alguns artistes
aragonesos coetanis, 1’obra dels quals evidencia punts de contacte amb el mestre,
malgrat posseir una personalitat autonoma i original. Gudiol Ricart va suggerir que en
aquest cas podia haver estat Juan de la Abadia el Vell qui col-laborés amb Pere

. 355
Garcia

. Aquest artista posseeix un estil ben caracteristic, pero les diferents etapes de
la seva carrera estan encara poc definides degut a 1’escassedat de noticies documentals.
La mancanga d’obres segures de la seva primera etapa i 1’existéncia d’un taller on
s’inclou un fill homonim, 1’obra del qual recull els esquemes apresos al taller patern tot
introduint les noves formes, timidament renaixentistes, propies del segle XVI, complica

encara més el panorama. Els punts de contacte que es poden establir en alguns casos

% Els personatges del guardapols desvetllen la ma del segon mestre, en un dibuix que ja no sembla estar
tan determinat per Pere Garcia. )
355 J. GUDIOL RICART, Pintura gotica..., p. 308 i IDEM, Pintura medieval..., p. 54-55.
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entre obres de Juan de la Abadia el Vell 1 altres pintors aragonesos com Bernardo de
Aras 1 fins 1 tot Tomas Giner, dificulten també I’aclariment de les respectives filiacions
artistiques, pero 1’Us, per part d’Abadia, d’esquemes compositius molt propers als de
Pere Garcia®®, i el seu estil caracteritzat per un modelat contundent, amb clarobscurs
molt marcats i pinzellades llargues, el presenten com un bon candidat per ocupar la

plaga de col-laborador del mestre de Benavarri en aquest retaule.

Al Calvari (fig. 98) del retaule de la catedral de Barcelona I’estructura compositiva és
ben diferent de la que hem vist a Riglos i Villarroya, perd presenta, en canvi, punts de
contacte amb la Crucifixio provinent de Tamarit de Llitera: els personatges ja no es
distribueixen en linia a ambdods costats de la creu, sindé que formen dos grups
lleugerament endarrerits, que omplen i fan versemblant I’espai existent entre la creu de
Crist 1 les dels lladres, en un segon pla. El paisatge del calvari barceloni també varia
considerablement: com a Tamarit, és molt més ampli, i les muntanyes han estat
substituides per massissos amb perfils rocosos coberts de vegetacié i arbres, de nou
clarament derivats de la pintura eyckiana. Pel que fa al canon 1 tractament dels
personatges, cal remarcar que les figures del Retaule de les santes Clara i Caterina sén

molt més esveltes i anguloses, rigides i severes, 1 han perdut la desimboltura propia del

3%6 Com ja ha estat senyalat, la Coronacié de la Verge conservada al Musée des Arts Décoratifs de Paris
és practicament ideéntica a la que Pere Garcia pinta per a Benavarri. La taula fou atribuida a Juan de la
Abadia per Josep GUDIOL RICART, Pintura gotica..., p. 305, qui creia que podia tractar-se d’una obra de
joventut. Vegeu una aproximaciéo més recent a Monique BLANC, Retables. La collection du Musée des
Arts Décoratifs, Paris, 1998, p. 72-75. Tot i que al museu la consideren la taula central d’un retaule,
probablement es tracta del compartiment superior del carrer lateral d’un retaule, atés que a la zona
inferior de la taula es veu encara un fragment d’una altra escena, amb un sostre pla de fusta. Es possible
que es tractés d’una Dormicio, com succeeix en una segona obra atribuible a Juan de la Abadia
conservada al Museo del Prado. En aquest cas es tracta d’una pega petita (143 x 50 cm) provinent d’un
retaulet probablement dedicat a la Verge, amb la Coronacio i la Dormicio de Maria (inv. 3211) que al
museu s’atribueix, amb dubtes, a Jaume Huguet. L’estil, no obstant, és indubtablement el de Juan de la
Abadia, i la composicid de la Coronacio recorda de nou, com en el cas del museu parisenc, la que Pere
Garcia havia pintat per a Benavarri. Pel que fa a la Dormicid, resulta propera tant al Transit de Maria
provinent de la col-leccié Muntadas i conservat al MNAC, atribuit a Pere Garcia, sobre el qual tornarem,
com a la Dormicio del Retaule de la Mare de Déu de Muntanyana, on la participacio del taller és molt
més intensa. A més d’aquestes connexions estilistiques 1 compositives entre els dos pintors, es poden
evocar també vincles personals, tot i que forga indirectes i només en dates tardanes. El 1482 Franci Baget
va entrar com a aprenent al taller de Juan de la Abadia (F. BALAGUER SANCHEZ, «El Retablo Mayory, a:
L. ALINS RAMI, Lastanosa, un pueblo, unos hombres, una historia, Lastanosa, 1992, p. 93), perod un any
més tard, el 1483, s’allotjava a casa de Pere Garcia, que treballava a Barbastre, en el retaule major del
convent de San Francisco. L’estada a casa de Pere Garcia no va implicar un trencament de les seves
relacions amb els Abadia: Baget i Juan de la Abadia el Viejo van formar societat el 1494 (M. C.
LACARRA DUCAY, «Pintura gética en el Alto Aragén»..., 184-186), i Baget i un segon pintor que també
resideix amb Garcia i signa com a testimoni als documents referents al retaule del convent de San
Francisco, Pau Reg, actuaran com a marmessors de Juan de la Abadia a petici6 de la seva vidua (Carmen
MORTE, «Huesca entre dos siglos», a: Signos: arte y cultura..., p. 199-211: 203). Per a aquestes i altres
dades sobre el retaule del convent de San Francisco vegeu A. VELASCO GONZALEZ, «Pere Garcia de
Benavarri i el retablo mayor...», p. 81-82, docs. IX i XI.
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mestre anonim. Aquestes formes més eixutes i monumentals, i fins i tot la lletjor
d’alguns personatges, com les dones ancianes, caracteritzen totes les obres de Pere
Garcia (fig. 102). Les diferéncies no s’aturen en la composicid 1 la definicid dels
personatges, sind que afecten també al tractament pictoric. Pere Garcia crea en general
superficies més planes i llisses que el Mestre de Riglos, amb un modelat de les
carnacions pal-lid. A la figura de Crist, per exemple, no €s percep el mateix interes per
la definici6 anatomica que a Riglos o Villarroya. Tant a Tamarit com al retaule
barceloni, d’altra banda, el perizoni de Jesus és un subtil vel transparent, en comptes del
drap blanc opac dels Calvaris de Riglos, Villarroya i el Retaule de santa Anna

antigament a la col-lecci6 Deering.

Les caracteristiques de la Crucifixio del Retaule de santa Clara i santa Caterina es
poden fer extensives a una part del Calvari provinent de Vilalba Sasserra™’ (fig. 103),
que, segons van proposar Josep Gudiol i Santiago Alcolea, s’havia de comptar entre els
encarrecs que atengué Pere Garcia mentre es trobava al front del taller de Martorell, una
opini6 a la que s’han sumat altres historiadors®®. Després d’examinar directament
aquesta pintura, actualment pertanyent a una col-lecci6 privada i en venda a Barcelona,
crec que la intervencié de Pere Garcia a la figura del crucificat és innegable, com ja
havia estat constatat per Francesc Ruiz o Maria del Carmen Lacarra®™. La decisié és
més dificil en el cas del sant Joan i la Mare de Déu, dos perfils absoluts que

probablement han estat lleugerament desfigurats per alguna repintada, sobretot en el cas

357 Antoni GALLARDO, «Del Mogent al Pla de la Calmay, Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya,
juliol-desembre de 1938, num. 518-523, p. 195, fig. p. 188, va veure i fotografiar el Calvari quan encara
es trobava a I’anomenada església vella de Vilalba, pero sembla que quan escriu el seu article la taula ja
havia desaparegut del temple. La segiient noticia és del 1936, quan fou exposada a la Sala Parés: J.
GUDIOL RICART (dir.), La pintura gotica a Catalunya, Salo Mirador, Sala Parés, Barcelona, 9-31 de
maig 1936, p. 15, num. 18. Al cataleg I’obra s’atribueix a I’autor del Retaule de sant Quirze i santa Julita
i es localitza a la col-leccié de Maria Esclasans.

% CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 236, va atribuir la taula al Mestre de
sant Quirze. J. GUDIOL RICART; S. ALCOLEA BLANCH, Pintura gotica catalana..., p. 132, cat. 401, per la
seva banda, el van situar entre les obres sorgides del taller postum de Bernat Martorell. F. RUIZ QUESADA,
«Dalmau, Huguet y Bermejo, tres grandes maestros que iluminan el Gltimo gético catalan», a: F. Ruiz
Quesada; A. Galilea Anton, La pintura gotica hispanoflamenca..., p. 51, va manifestar el seu acord i va
indicar que en un fragment de la liquidacié de comptes de la marmessoria de Bernat Martorell, del 17
octubre de 1454, es fa referéncia a un retaule encarregat per Joan de Vilalba a Martorell, que només havia
estat enguixat quan va morir el pintor. Es logic suposar, per tant, que fos finalment pintat pels
continuadors del seu taller, Miquel Nadal i Pere Garcia. A més de la seva procedéncia cal tenir en compte
que el Calvari inclou I’escut dels Vilalba, per la qual cosa la relacié amb el document sembla clara. Ruiz
al-ludia també a un Retaule de santa Margarita, que fou pagat a la vidua de Martorell el 3 de gener de
1458 i que es destinava a la parrdoquia de Santa Maria de Cardedeu, d’on els Vilalba eren senyors d’un
castell. També es refereixen a la pega M. C. LACARRA DUCAY, «Pere Garcia de Benavarri», a: F. Ruiz
Quesada (coord.), Pintura II, p. 254, 1 A. VELASCO GONZALEZ, Fragments d’'un passat..., p. 47-49.

3% Vegeu nota anterior.
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de la Verge®®. Pel que fa al paisatge, malgrat que s’observen també algunes
intervencions modernes, no sembla que hi hagi retocs excessius, 1 les grans masses
rocoses a banda i1 banda de la creu encaixen amb 1’esquema d’arrel eyckiana que ja hem

descrit.

Al llarg de la seva estada a Barcelona Pere Garcia va pintar, com a minim, un altre
conjunt, de fet aquell que va servir de punt de partida a Post per crear I’anonim Mestre

361 (fig. 104) provinent de Sant

de sant Quirze: el Retaule de sant Quirze i santa Julita
Quirze del Vallés®®. L’11 de juliol de 1454 Miquel Nadal va cobrar una petita quantitat
com a diposit per la pintura d’un retaule de sant Quirze’® que probablement mai va
portar a terme pero que s’ha suposat que correspon al que avui es conserva al Museu
Diocesa de Barcelona. Malgrat que Josep Gudiol Ricart creia distingir també aqui, com
al Retaule de santa Clara i santa Caterina, la ma de Juan de la Abadia, pintant al costat
de Pere Garcia, en la meva opini6d, com ja van afirmar Ainaud i Verrié, I’estil és

completament unitari i la factura molt acurada®®*

. No hi ha rastre d’aquell modelat més
dur i de I’intens clarobscur que caracteritzava alguns dels compartiments del retaule de

les dues santes.

Es tracta d’un conjunt de dimensions mitjanes (250 x 280 cm), que hem conservat forca
integre, a excepcid de la predel-la. Santa Julita presideix el compartiment central al
costat del seu fill, representat com un noiet de curta edat. La iconografia dels sis

compartiments laterals ha provocat certa perplexitat. Joan Molina va intentar explicar el

3% El meu examen de la pintura va ser exclusivament a ull nu, atés que en aquell moment no disposava de
lampades de llum ultraviolada, que haurien ajudat a clarificar 1’abast de les repintades i restauracions.

%1 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 198-206, fig. 49. Préviament el retaule
havia estat atribuit per B. ROWLAND, Jaume Huguet, a study of late Gothic painting in Catalonia,
Cambridge (Massachusetts), 1932, p. 61-68, a Pere Huguet, a qui considerava pare —avui sabem que va
ser oncle— de Jaume Huguet.

362 La toponimia és en aquest cas molt fluctuant, la localitat s’anomena San Quirze de Terrassa al segle
XIII, de Galliners al XV, de la Serra al 1935 i del Valles al 1983 (vegeu Gran Enciclopédia Catalana,
consulta en linia d’agost del 2013), i aquesta variabilitat es reflecteix a la historiografia que s’ha ocupat
del retaule.

363 A. DURAN I SANPERE, L 'Art i la cultura (Barcelona i la seva historia, III)..., doc. 80.

364 J. GUDIOL RICART, Pintura gética..., p. 281, fig. 236 i IDEM, Pintura medieval..., p. 80, cat. 205. J.
AINAUD DE LASARTE; F.-P. VERRIE, La pintura gética en la Catedral de Barcelona..., p. 44-58. Sobre
aquest conjunt vegeu també: M. C. LACARRA DUCAY, «Pere Garcia de Benavarri», Thesaurus..., p.163. J.
GUDIOL RICART; S. ALCOLEA BLANCH, Pintura gotica catalana..., p. 132, cat. 400, fig. 86; Elena
BOLIVAR, «Retaule de sant Quirze i santa Julita», Memoria d’Activitats del Centre de Conservacio i
Restauracio de Béns Culturals Mobles de la Generalitat de Catalunya, 1982- 1988, Barcelona, 1988, p.
58-59; R. ALCOY PEDROS, «Retaule de sant Quirze i santa Julitay, Splendor Valles, 1991, p. 48-49, i
fDEM, «Retaule de sant Quirze i santa Julita», La Barcelona gotica, Barcelona, 1999, p. 181.
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cicle considerant que s’havia produit una «contaminacion de motivos hagiogrdficos» i
mare i fill havien assumit algunes histories relatives a altres martirs’®. En realitat, tal
com va posar de relleu Maria Laura Palumbo en un article del 2008, les escenes del
retaule queden perfectament justificades a partir d’un relat «apocrif» reconstruit pels
Bollandistes gracies a diversos textos i versions>*®. En aquest recompte dels fets, sant
Quirze, un infant de tres anys, és el protagonista absolut i, després de discutir amb el
prefecte amb gran saviesa, ¢és flagel-lat. Més tard, mare i fill s6n martiritzats i
engarjolats. A la presd aconsegueixen convertir al cristianisme un gran nombre de
presoners, la qual cosa provoca nous i més truculents martiris: els dos sants sén
esquarterats 1 passats per la paella i, més tard, bullits en una olla de pega ardent per,
finalment, morir decapitats. De fet, ’element sorprenent al retaule de Sant Quirze del
Valles és més aviat que els cossos esquarterats al compartiment superior sén
perfectament integres a la segilient escena, 1 que Crist recull I’anima dels seus martirs
dues vegades: a I’escena de I’esquarterament i a la de la decapitacio. No serien, pero, els
unics sants que van morir diverses vegades, ressuscitant només per €sser novament
martiritzats: el patro de la casa reial catalano-aragonesa, sant Jordi, va morir, segons
algunes fonts, almenys tres vegades de forma «provisional», fins a la quarta, per

decapitacid, que resulta ser la definitiva®®’.

Al Retaule de sant Quirze i santa Julita, les petites dimensions dels compartiments
afavoreixen una pintura més delicada i atenta al detall, que ressalta les connexions amb
el Mestre de Riglos, especialment pel que fa al tractament de les fesomies dels
personatges dels compartiments narratius. Al carrer central, santa Julita, representada
com una matrona de rostre seré¢ i una mica demacrat, recorda poderosament, per contra,
la Mare de Déu de Bellcaire. Ambdues comparteixen les celles arquejades, el rostre

lleument inclinat, els pomuls marcats i I’expressio melangiosa de la mirada, aixi com

3657, MOLINA 1 FIGUERAS, Imdgenes e ideas en la pintura tardogdtica catalana: estudios sobre el
significado y caracter de los ciclos iconogrdficos en los retablos barceloneses (1443-1501), tesi doctoral
dirigida per Joaquin Yarza Luaces, presentada a la Universitat Autonoma de Barcelona, 1996, p. 73;
IDEM, «Modos y férmulas de traduccion visual de la Leyenda 4urea en la pintura gética catalana», Boletin
del Museo e Instituto Camon Aznar, 1997, 70, p. 261-300: 276-278.

366 Maria Laura PALUMBO, «L’enigma di Durro. Aggiunte all’iconografia di San Quirico e Santa Giulitta
nell’ambito della pittura romanica catalana», Matéria, 2008, 6-7, p. 19-37. Com demostra Palumbo,
aquesta versio apocrifa fou coneguda de ben antic a la Corona d’Aragd, atés que permet explicar també la
particular iconografia del Frontal de Sant Quirze i santa Julita de Durro (MNAC, inv. 15809), de mitjans
segle XII.

367 Trobareu algunes referéncies bibliografiques i la descripcié d’un cicle especialment extens a: G.
MACIAS PRIETO; R. CORNUDELLA CARRE, «Bernat Martorell i la llegenda de sant Jordi...», especialment
p. 25,n.42.
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també un modelat pal-lid de les carnacions. L’estret vincle entre aquests dos
personatges femenins refor¢a, de retruc, una cronologia primerenca, al voltant del 1450,

per a la taula de Bellcaire.

Al Calvari, malgrat aquesta factura més primmirada, tant el paisatge com I’anatomia i la
factura pictorica del cos de Crist encaixen a la perfeccié amb els de la Crucifixio de
Tamarit, el retaule encarregat per Sanca Ximenis i1 el de Vilalba Sassera. Tornem a
trobar les formacions rocoses recobertes de vegetacio, 1 Crist es cobreix, com als
exemples citats, amb un perizonium transparent.

368
3

A partir de les aportacions documentals de Llobet Portella del 20037, el Retaule de la

Mare de Déu i sant Viceng Ferrer provinent de Cervera va quedar lligat a I’«etapa
barcelonina» de Pere Garcia’®. Gracies a les darreres descobertes del mateix autor’
sabem que, de fet, el pintor tornava a residir a Benavarri quan va cobrar aquesta obra,
pero que degué pintar-la en un lapse de temps molt proper a la factura del Retaule de
santa Clara i santa Caterina de la catedral de Barcelona 1 al Retaule de sant Quirze i
santa Julita del Vallés. Hem conservat el conjunt incomplet: al MNAC s’exposa la taula
de la Mare de Déu i sant Viceng Ferrer’’ (fig. 105), i al Musée des Arts Décoratifs de

Paris una altra taula amb la Professié a I'ordre dominicana de sant Vicen¢®'* (fig. 108).

Una antiga cromolitografia ens informa de I’existéncia d’un tercer compartiment, amb

368 J. M. LLOBET PORTELLA, «Algunes precisions sobre el retaule gotic...».

39 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 275, ja havia suggerit una data
primerenca, no molt més tard del 1455, per al compartiment central del retaule, que atribuia a Pere
Garcia. El compartiment narratiu, en canvi, I’atribuia al Mestre de sant Quirze, que per ell sempre fou un
mestre independent (Ibidem, p. 212-213). També J. AINAUD DE LASARTE; F. P. VERRIE, La pintura gdtica
en la catedral de Barcelona..., p. 54, n. 28, vinculen el retaule a la pintura barcelonina de Pere Garcia. A.
DURAN I SANPERE, L’Art i la cultura (Barcelona i la seva historia, III), p. 111-114, data el retaule cap al
1455 o poc després. Aixi ho fa també A. VELASCO GONZALEZ, «Mare de Déu i el Nen, sant Vicent Ferrer
i donants. Professid de Sant Vicent Ferrer», a: C. Bergés Saura (com.), Patrimoni dispers. L esplendor
medieval a la Segarra, Cervera, 2007, p. 34-40.

370 J. M. LLOBET PORTELLA, «Més precisions sobre el retaule gotic de la Mare de Déu...».

37! Aquesta obra va pertanyer a la col-leccié d’Emili Cabot, i més tard a la col-leccié Fontana. Gracies al
llegat de Pilar Rabal en memoria del seu espos, ingressa al museu el 1976 (vegeu J. AINAUD DE LASARTE,
Donacio Fontana. Cataleg. Barcelona, 1976-77, nim. 114.749, s./n, cataleg d'exposicio). Algunes de les
primeres referéncies son: Fausto de DALMASES, Guia historica-descriptiva de la ciudad de Cervera,
Cervera, 1890, p. 214; Raimon CASELLAS, «La Virgen Maria y san Vicente Ferrer. Diptico de principios
del siglo X VI, propiedad de Don Emilio Cabot», Hispania, 1899, 1, p. 109-110.

32 La taula del Musée des Arts Décoratifs de Paris havia format part de la col-leccié d’Emile Peyre.
Algunes de les primeres aportacions sén les d’E. BERTAUX, «Les primitifs espagnols. Les disciples de
Jean Van Eyck dans le Royaume d'Aragony», Revue de I'Art Ancien et Moderne, XXII, 1908, p. 339-360:
344, on s’atribueix a Jacomart; G. BAZIN, «L’Art espagnol au musée des arts decoratifsy, Gazette des
Beaux Arts, 1929, p. 91 i L. SARALEGUI, «Miscelanea de Remembranzas Vicentinasy», Archivo de Arte
Valenciano, XXVI, 1955, p. 5-32, p. 30-32.
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sant Viceng pacificant les bandositats de dues families valencianes, els Vilaregut i els
Centelles®”. Alberto Velasco ha proposat que la Mare de Déu devia ser el compartiment
central del conjunt, mentre que sant Vicen¢ es disposaria a la dreta i un tercer
compartiment, perdut, a I’esquerra. Les taules narratives haurien format part de la

predel-1a*™

. L’assemblatge horitzontal de les posts del compartiment amb la Professio
de sant Viceng fa versemblant aquesta hipotesi de reconstruccio, aixi com el seu encaix
en una tipologia de retaule molt habitual a Valéncia i Arago. Es evident, d’altra banda,
que el Retaule de sant Pong, la Mare de Déu i sant Macari, conservat al Museu de
Lleida: Diocesa i Comarcal®”, s’inspira en el Retaule de la Mare de Déu i sant Viceng,
tant pel que fa a la seva estructura com a la representacio concreta de la Verge amb el
Nen. La inclusi6 dels donants a la taula amb sant Viceng, dirigint-se a la Mare de Déu,
ddna lloc a una composicié molt coherent. L’afegit d’un tercer sant, que quedaria una
mica al marge d’aquest grup, no seria, perd, un cas Unic. Com veurem en successius
capitols, al Retaule de sant Marti, sant Nicolau i sant Bartomeu, del Grup de Morata, el
donant ocupa el compartiment de sant Nicolau, a la taula lateral esquerra. Cal remarcar,
finalment, que la Mare de Déu i sant Viceng van ocupar, originalment, una mateixa
taula, tallada amb posterioritat. Aixi ho indiquen les unions de les posts i de les restes
d’endrapat (fig. 107). També el Retaule de sant Pong, la Mare de Déu i sant Macari
estava format per una unica taula, integrada per diverses posts, 1 el mateix succeeix al
cos superior del Retaule de la Mare de Déu, sant Fabia i sant Sebastia, també al Museu
de Lleida i atribuible al taller de Pere Garcia®’®. Devia tractar-se, per tant, d’una

estructura habitual en el cas de retaules de dimensions mitjanes amb diversos titulars.

En tot cas, no insistiré ara sobre aquests i altres aspectes ben coneguts 1 estudiats

d’aquest conjunt’”’, perd si que voldria subratllar la similitud de la composicié amb una

373 A. DURAN I SANPERE, Llibre de Cervera, (Documents de Cultura 15), Barcelona, 1977.

37 A. VELASCO GONZALEZ, «Mare de Déu i el Nen, sant Vicent...», p. 37.

35 CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 308, fig. 104; . GUDIOL-RICART; S.
ALCOLEA BLANCH, Pintura gética catalana..., cat. 600, fig. 958; X. COMPANY, «Retaule de sant Pongy,
a: Museu Diocesa de Lleida 1893-1993..., p. 103-104.

376 R. ALCOY PEDROS, «Retaule de la Mare de Déu, sant Fabia i sant Sebastia», a: Museu Diocesd de
Lleida 1893-1993..., p. 101-102. En aquesta fitxa ’autora ja assenyalava el parentiu, i alhora la distancia,
de la taula central amb la Mare de Déu de Bellpuig.

77 El retaule compta amb una bibliografia considerable, a més dels estudis ja citats de Post, Ainaud i
Verrié, Duran i Sanpere o Alberto Velasco s’hi refereixen, entre d’altres: J. MARETTE, Connaissance des
Primitifs par l'étude du bois, Paris, 1961, cat. 904; M. LACLOTTE, «Profession de foi de saint Vicent
Ferrer», a Trésors de la peinture espagnole, églises et musées de France, Paris, 1963, cat. 15; J. GUDIOL-
RICART; S. ALCOLEA BLANCH, Pintura gética catalana..., p. 187, cat. 539, M. BLANC, «Profession de foi
de saint Vincent Ferrer», Rétables..., p. 71-72; J. YARZA, «Verge i Nen, sant Viceng Ferrer i donants, a: F.
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de les miniatures d’un manuscrit que és ja un vell conegut, el Llibre d’hores de

; . 378
Caterina de Cléves

(fig. 106). A la taula de Cervera els dos integrants del matrimoni,
representats al costat de sant Viceng, es dirigeixen mitjangant les inscripcions dels
filacteris al Nen, sostingut per una Verge envoltada de sol i amb la lluna als peus. Jesus
respon al prec dels dos orants mitjancant el filacteri que sosté a la seva ma. A la
miniatura del Llibre d’hores, Caterina de Cleves prega a una Mare de Déu que també
s’ha representat dempeus, envoltada de sol i amb la lluna als peus, dient «O Mater Dei
memento meiy», una invocacio que es pot incloure al final de la recitacié de I’Ave Maria,
per exemple. En aquest cas, pero, és el Nen qui ha de respondre al prec: a diferéncia del
que succeeix a la taula del MNAC, el moment ha quedat detingut en I’instant en que
I’Infant escriu sobre un filacteri, de manera que no sabem si 1’oracié de Caterina i la
intercessio de la Verge obtindran el resultat esperat. La taula del MNAC i la miniatura
comparteixen la seva iconografia i la intencid de la imatge: la sol-licitud a la Verge de
la seva intervencid en busca de la misericordia divina, en el benentés que finalment sera
Déu —aquest infant que escriu o ja ha escrit al seu filacteri— qui salvara o condemnara

I’anima que s’adrega a la seva mare””

. Pero, a més, aquest significat es vehicula a
través d’una forma extraordinariament propera, si no en el seu estil, si en la seva

composicid, en 1’ordenacio dels elements que I’integren.

Pel que fa a Destil, el retaule de Cervera és una obra de factura acurada, que ens permet
veure, com la taula de Bellcaire o els retaules barcelonins, el millor Pere Garcia. Els
compartiments narratius petits, com ara el de la Professio de sant Viceng, sempre

afavoreixen una pintura detallista 1 primmirada, especialment propera a la del Mestre de

Espafiol; E. Ratés (ed.), La Seu Vella de Lleida. La catedral, els promotors, els artistes. S. XIIl a s. XV,
Barcelona, 1991, p. 166-168. Sobre la féormula iconografica escollida per a la representacié de sant
Viceng: A. VELASCO GONZALEZ, «Dos arquetips iconografics i dos models de difusié en la iconografia
primerenca de sant Viceng Ferrer», a: F. Espafiol; F. Fité, Hagiografia peninsular en els segles medievals,
Lleida, 2008, p. 235-268.

378 The Morgan Library and Museum, m. 917 i 945.

37 La Mare de Déu Apocaliptica en un context funerari com era el de la capella a la que anava destinat el
retaule 1 al costat de la representacioé del Crist de Judici Final que sembla invocar sant Viceng té un
significat d’intercessora o mitjancera. Aixi ho afirma Paulino Rodriguez Barral quan diu que «tal vez sea
en este caso la interpretacion de San Bernardo la que justifica la tipologia mariana de la tabla. El santo
cisterciense también reconoce en la mujer envuelta en el sol a la Virgen pero para él el sol es la imagen
de la infinita misericordia de Maria, clemente y compasiva, mientras que la luna que pisotea simboliza el
Mal. Imagen idénea por tanto para representar a una Virgen cuya intercesion ante su hijo esta siendo
demandada por los donantes», a «La imagen del Juicio Final en la retablistica gética catalano-aragonesa,
su funcidén en el marco de empresas soteriologicas de caracter personal», Cuadernos de Arte e
iconografia, 2004, tom 13, nim. 26, p. 397-430: 413-414. No crec, per contra, que la lluna als peus de la
Verge sigui «una possible al-lusié al seu influx sobre la fertilitat femenina», com proposa A. VELASCO
GONZALEZ, «Mare de Déu i el Nen, sant Vicent...», p. 38.
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Riglos. Altres aspectes, pero, com ara el modelat pal-lid i uniforme de les carnacions, o
detalls secundaris com les orelles apuntades en la seva corba superior, s’allunyen de les
constants de ’anonim. Exactament el mateix es pot dir de la delicada santa Barbara del
MNAC™ o del sant Miquel provinent de 1’església de Sant Pere de 1’Ametlla de

Segarra, conservat al Museu Episcopal de Vic®™'.

Un altre grup d’obres que permet contrastar comodament les obres que atribueixo al
Mestre de Riglos i les que en la meva opini6 corresponen a Pere Garcia, €s el constituit
per les dormicions de la Verge. Ja hem al-ludit a les del retaule de Villarroya i el
Retaule de la Mare de Déu dispers, que, si bé presenten diferéncies entre elles, tracixen
un mateix substrat internacional. Molt diferent €s, en canvi, la monumental Dormicio
que va pertanyer a la col-leccié Muntadas i es conserva ara al MNAC (inv. 64040) (fig.
109¢). Una important descoberta documental de Jaume Barrachina, que ha localitzat uns
inventaris de la col-lecci6 Muntadas en els quals consten les procedéncies d’algunes
taules, ha permes establir que aquesta obra prové de 1’església parroquial de Peralta de
la Sal’®. La troballa d’aquests inventaris, encara no publicats i que per tant no he pogut
consultar, sera fonamental per a I’estudi de nombroses obres de les quals fins ara no es
posseia cap dada, a banda de les publicades als catalegs de la col-leccid, que en general
amaguen les procedencies. D’altra banda, Francesc Ruiz i1 Alberto Velasco han
connectat 1’origen de la Dormicio de Peralta de la Sal amb un interessantissim dibuix de
Josep Pijoan que reprodueix un monumental retaule conservat a inicis del segle XX a

I’església parroquial d’aquesta localitat i que, segons aquest document, estava centrat

3% Les diverses publicacions esmenten Encamp com el lloc d’origen d’aquesta taula perd no tenim dades
clares sobre la seva procedencia ni sobre el seu paper en el marc del conjunt al qual va pertanyer. Vegeu:
Cataleg del Museu d'Art de Catalunya, Barcelona, 1936, p. 110, num. 14; CH. R. POST, 4 History of
Spanish Painting..., 1938, VII, p. 218, fig. 56; J. GUDIOL 1 RICART, Pintura gotica..., p. 281-282 1 288; J.
GUDIOL I RICART, Pintura medieval..., p. 54-56, 81, nim. 213; J. GUDIOL RICART; S. ALCOLEA BLANCH,
Pintura gética catalana..., p. 188, nam. 542, fig. 924; M. J. BORONAT, La politica d'adquisicions de la
Junta de Museus de Catalunya: 1890-1923, Barcelona, 1999, p. 610, 661 1 662; A. VELASCO GONZALEZ,
«Revisant Pere Garcia de Benavarri...»; A. VELASCO GONZALEZ, «Sant Miquel i fragment de la llegenda
del Mont Garga, a: C. Bergés (com.), Patrimoni dispers. L'esplendor medieval, p. 54-59.

31 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., vol. VII, p. 217-218, fig. 55, atribui aquesta taula al
Mestre de sant Quirze perd J. GUDIOL RICART; S. ALCOLEA BLANCH, Pintura gotica catalana..., p. 153,
cat. 452, la van classificar entre les obres anonimes. F. RUiz QUESADA, «El panorama artistic a Lleiday, a:
F. Ruiz Quesada (coord.), Pintura II..., p. 300-303: 302-303, la va recuperar per al cataleg de Pere Garcia.
També I’ha estudiat darrerament A.VELASCO GONZALEZ, «Sant Miquel i fragment de la llegenda del
mont Gargay..., p. 55-59.

3%2 Barrachina va presentar els inventaris en una jornada d’estudi celebrada a Sitges el 5 d’octubre de
2012 i els resultats de les seves investigacions es publicaran a Jaume BARRACHINA, «Unes anotacions de
procedéncies, de ma de Matias Muntadasy, I Jornada Mercat de I’Art, Col-leccionisme i Museus, Sitges,
en premsa.

142



per una gran taula amb la «dsuncion de la Virgen»’®’. Sembla evident, com indiquen
aquests dos autors, que amb el terme «Assumpcio» Pijoan es devia referir, més aviat, al
que avui identifiquem, amb més precisio, com la Dormicié de Maria. En tot cas, la
combinacid de les dades de I’inventari Muntadas i el croquis no deixa gaire espai a

dubtes quant a 1I’origen de la taula.

La reconstruccido de la resta del conjunt és més complicada, en primer lloc perque
I’estructura €s del tot inusual. Ruiz i Velasco argumenten curosament I’existeéncia de
nombrosos conjunts de perfil esglaonat a 1’Aragd —jo mateixa m’he referit a alguns en
les pagines precedents, com el d’Ontifiena 0 Anento>™, fig. 78— perd no és aquest perfil
gens insolit el que cal justificar, sind la coexisténcia de tres carrers, integrats per tres
taules de grans dimensions amb 1’Anunciacio, la Dormicio 1 I’ Adoracio dels Pastors al
primer nivell del cos principal del retaule, i la multiplicacié dels carrers laterals per dos
a la part superior, on s’inclouen deu escenes narratives marianes, que es conjuguen, a
més, amb un descomunal calvari, forca més gran que les taules de la Dormicio,
I’Anunciacié 1 1’Adoracié. Caldria plantejar-se, ni que sigui per temptejar totes les
possibilitats, si el conjunt vist per Pijoan era realment un unic retaule original o bé un
conjunt més o menys factici: les taules havien estat desplagades a un altar lateral a finals
del segle XIX 1 ocupaven el fons d’un dels bragos del creuer del temple barroc quan van
ser dibuixades. A més, en algun moment del segle XVII s’havia integrat també una
imatge de sant Josep de Calassang, nadiu de Peralta de la Sal. En el curs d’aquestes
modificacions no hauria estat gens estrany que s’haguessin unit les taules de dos o més
retaules conservats al temple. Es cert que la tematica mariana dels compartiments petits
quadra amb les grans taules principals i que Pijoan, a més, dibuixa un guardapols
rematant el conjunt, perfectament adaptat a la seva peculiar estructura. Amb tot, voldria
cridar I’atencio sobre un detall, potser irrellevant, del dibuix: el guardapols presenta una
trama que tamb¢ ombreja el tabernacle que hostatjava la imatge de sant Josep, ¢s a dir,
la part evidentment remodelada del retaule. En tot cas, si volem justificar I’estranya i

inusual estructura del retaule, es pot adduir com a minim un exemple similar, que,

3% F. Ruiz QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la Sal...».

¥ Els autors indiquen (Ibidem, p. 45), a més, que «al retaule d’Anento es comenga a intuir un aspecte
que després es definira amb més claredat a Peralta de la Sal, la preséncia al cos principal de taules amb
majors dimensions —gairebé similars a la central— que les de la resta del conjunty». Perd aquestes taules de
dimensions superiors son les que corresponen als co-titulars del retaule, i evidentment no sén una
innovacid de Graiién, atés que al Retaule de sant Prudenci, sant Lloreng i santa Caterina de Juan de Levi
les tres taules titulars tenen les mateixes mides.

143



tanmateix, no citen Ruiz i Velasco: el Retaule de la Mare de Déu, santa Magdalena i
sant Onofre i sant Abdo i sant Senén provinent de I’ermita del Llosar i ara conservat a
I’ajuntament de Vilafranca del Maestrat. Aquest moble, pintat per Valenti Montoliu cap
al 1455, conjuga un primer nivell amb tres carrers que contenen les imatges dels titulars
—la taula central esta pintada amb un drap de brocat sostingut per angels que devia
actuar com a fons d’una escultura mariana— amb un segon nivell on els dos carrers

laterals es divideixen en quatre i inclouen vuit petites escenes dels Goigs de la Verge®™.

D’altra banda, Ruiz i Velasco creuen que Pijoan no va ser absolutament exacte en la
reproduccié del conjunt i aquest argument €s emprat per justificar certes disfuncions,
pel que fa a les mides i I’estructura, entre les taules que proposen adscriure al retaule i
les dades que es desprenen del dibuix. La suposada inexactitud de Pijoan permet
resoldre els 54 cm de diferéncia entre la Dormicio del MNAC 1 dos compartiments amb
I’Anunciacio 1 1’Adoracio dels Pastors conservats a The Cleveland Museum Art,

atribuits d’antic a Jaume Ferrer>%

(fig. 235), tot 1 que segons el dibuix els tres
compartiments havien de ser exactament iguals. El mateix argument quant a la falta de
precisid de les mides i la reproduccio de 1’estructura, junt amb el fet que no representi
els dossers i pinacles que en teoria haurien completat i emmarcat les taules segons una
descripci6 prévia feta per Sebastian Mercadal, molt laconica®™’, també justifica, segons
Ruiz i1 Velasco, I’apreciable diferéncia de mida entre la Dormicio 1 el Calvari atribuit al
taller de Jaume Ferrer i conservat al MNAC (inv. 64082) que proposen adscriure al
conjunt. Aquest Calvari és for¢ca més petit que la Dormicio, tot i que en teoria hauria de
ser notablement més gran. En definitiva, la troballa del croquis i la localitzaci6 de la

procedencia de la Dormicio revesteixen un gran interes, i la proposta de reconstruccio

, . . . . 388 <. ..
efectuada pels autors és innegablement enginyosa i suggeridora™ . Pero si el croquis i la

385 5. MATA, «El panorama artistic al bisbat de Tortosa», a: F. RUIZ QUESADA, Pintura Il..., p. 323.

%6 CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 534. Més recentment vegeu: Isidre
PUIG, «La dormicid de la Mare de Déu del Museu Nacional d’Art de Catalunya. Noves consideracions a
I’obra del pintor Pere Garcia de Benavarri», Butlleti de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi, 2000, nim. XIV, p. 263-272; [DEM, Jaume Ferrer 11, Pintor de la Paeria de Lleida, Lleida,
Pages editors, 2005, p. 257-266.

3¥7'S. MERCADAL, Espaiia Mariana, 6 sea reseiia histérica y estadistica por provincias, partidos y
poblaciones de las imdgenes de la Santisima Virgen, de los santuarios, capillas y templos que la estdn
dedicados y del culto que se le tributa en esta religiosa nacion. Provincia de Huesca, Partidos de Fraga
y Tamarite, Lleida, 1873, p. 154-155. La descripcié de Mercadal coincideix a grans trets perod no en tots
els aspectes amb el croquis de Pijoan, i esmenta de manera vaga certs elements d’emmarcament com a
«doseletes goticos y otros adornos de igual gustoy.

3¥¥Entre els punts més dubtosos de la reconstruccié crec que es compta ’atribucié de la subpredel-la amb
profetes que va pertanyer a la col-leccié Junyer. No em sembla que hi hagi cap rad solida per vincular-la
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succinta descripcid de Mercadal son els punts de partida per identificar les peces que
van formar part del retaule, no em sembla metodologicament correcte acusar Pijoan

d’inexacte a conveniéncia per justificar la integracié d’una peca o una altra.

En tot cas, I’Anunciacio 1 I’Adoracio dels Pastors de Jaume Ferrer que Ruiz 1 Velasco
proposen incloure al conjunt de Peralta, ja havien estat vinculades a la Dormicio del
MNAC per Post, qui havia imaginat, a partir d’aqui, un conjunt iniciat per Ferrer i
finalitzat per Garcia®®. La proposta de Post fou represa per Isidre Puig, qui distingia al
compartiment de la mort de Maria el dibuix de Jaume Ferrer, que hauria estat completat

per Pere Garcia després de la mort del primer™°

. Ruiz i Velasco es plantegen diverses
possibilitats i combinatories, perd semblen decantar-se per un treball conjunt dels
obradors de Jaume Ferrer i Pere Garcia™'. Sigui quina sigui la configuracié del retaule
de Peralta, en la meva opinidé no hi ha dubte que la Dormicio és una obra essencialment
autografa, i de gran qualitat, de Pere Garcia. A més, la seva factura ens permet situar-la
a prop de la Mare de Déu de Bellcaire d’Urgell 1 de les obres barcelonines. Podriem

acceptar, per tant, la datacio cap al 1450-55 proposada per Ruiz i Velasco.

Les dimensions de la Dormicio de Peralta sén molt superiors a les dels compartiments
de Villarroya i el retaule maria dispers que atribueixo al Mestre de Riglos, pero les
diferéncies van molt més enlla de les mides i no es poden justificar només al-ludint a la
major monumentalitat del compartiment de la Muntadas (figs. 109a-c). Es percep una
nova manera de concebre els personatges i els espais, s’observa un canvi de paradigma
pictoric. Naturalment existeixen moltes connexions, especialment pel que fa al
tractament dels rostres, pero el disseny global de I’escena divergeix marcadament. A
Villarroya (fig. 109a) ens trobavem davant d’una cambra de la qual veéiem la teulada, les
torres dels remats i els pilars laterals, és a dir, un espai construit a manera de «casa de
ninesy», tal com va ser definit per Panofsky. A la taula amb 1’Anunci de la Mort i la

Dormicié avui conservada al MNAC (figs. 65-66 1 109b) les parets de la casa de nines

amb el conjunt de Peralta de la Sal, no només perqué el seu estil no encaixa en absolut amb el de la resta
de les peces proposades, sind perque 1’estructura de profetes inscrits en medallons consecutius que es
toquen, que dibuixa Pijoan i que és I’argument principal de Ruiz i Velasco, és molt freqiient a 1’ Aragd.
Vegeu més endavant les p. 188-191.

% CH. R. POST, 4 history of spanish painting..., 1937, vol. VII, p. 280, 298, p. 532-34

3sidre PUIG, «La dormici6 de la Mare de Déu del Museu Nacional...», p. 263-272; IDEM, Jaume Ferrer
11, Pintor de la Paeria, p. 257-266, considera que es tracta d’una obra de col-laboracio entre Jaume Ferrer
i Pere Garcia.

31 F. Ruiz QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la sal...», p. 112-123.
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han desaparegut i el pintor ens introdueix directament a 1’habitacié de Maria, pero és
una cambra amb poca profunditat, on els personatges s’amunteguen a primer pla —igual
que succeia als calvaris— i que peca de certa indefinicio —el pintor té problemes en la

conjuncid del baldaqui, el llit i els apostols, per exemple.

L’espai de la Dormiciéo Muntadas és molt més solid i ortogonal: es defuig I’ordenacio
diagonal dels dos Tranmsits del Mestre de Riglos per establir una composicio en tres
plans —els dos apostols lectors, el 1lit de la Verge i el grup d’apostols que assisteixen a
I’escena— que recorda, novament, 1’esquema emprat per Joan Reixac en algunes
dormicions atribuides a ell o al seu taller. Podem citar, per exemple, la que prové de la
cartoixa de Porta Coeli, conservada al Museu de Belles Arts de Valéncia392; una segona
peca inedita fins a la seva presentacio al 2001 a 1’exposicié La Clave flamenca en los
primitivos valencianos, conservada en una col-leccié privada de Valéncia®’; una altra a
la col'leccié Charmisay®”*; una quarta taula a la col-leccié Brimo de Laroussilhe®® i la
que forma part del Retaule de [’Epifania de Rubiols de Mora, al MNAC (inv. 50621).
Dr’altra banda esta clar que aquest esquema en tres plans, amb el 1lit de Maria disposat
en paral-lel respecte al pla pictoric, no €s una invencid de Reixac ni dels pintors de la
segona meitat del segle XV, ja havia estat emprat a la pintura del gotic internacional
valencia. Jos¢ Gomez Frechina citava un exemple conservat al Nelson Atkins Museum,

396 <
. Pero si

part d’un Retaule dels Goigs de la Verge atribuit a Gongal Peris i el seu taller
que ¢és cert que Reixac li dona una nova monumentalitat, un caracter més solemne. Pere
Garcia, per la seva banda, construeix, gracies al paviment, un primer pla prou ampli
com per encabir dos voluminosos apostols al voltant dels quals hom percep 1’espai que
els circumda. Darrere del 1lit, i malgrat el fons d’or, hi ha també suficient espai com
perque les figures es disposin de manera versemblant. Les connexions amb la pintura

valenciana em semblen clares, tot i que cal admetre que no es tracta de pur i simple

mimetisme. Pere Garcia introdueix elements absents a les obres de Reixac, com ara el

%2 Aquesta taula degué formar part d’un mateix retaule junt amb cinc compartiments d’una predel-la
dedicada a la Passid i cinc fragments d’un guardapols amb profetes. La iconografia d’aquest conjunt de
peces —una escena mariana, una predel-la dedicada a la Passio, els profetes... — evoca els grans conjunts
marians aragonesos que hem citat. J. GOMEZ FRECHINA, «Transito de la Virgen. Joan Reixachy, a: F.
Benito Domeénech; J. Gémez Frechina, La clave flamenca..., p. 272-275.

393 . BENITO DOMENECH; J. GOMEZ FRECHINA, «Transito de la Virgen. Joan Reixachy, a: IDEM, La clave
flamenca..., p. 276-278.

3% Ibidem, p. 276.

3% Ibidem, p. 278.

3% J. GOMEZ FRECHINA, «Transito de la Virgen. Joan Reixachy..., p. 272.
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banc amb veles que substitueix el ciri solitari habitual a la pintura valenciana®’. Es
tractava d’un motiu que no apareix a les Dormicions de Grafién ni del Mestre de Riglos
perd que serd molt habitual a les obres del taller de Pere Garcia®®, de Martin de Soria i
el seu taller’”” i també apareix en algunes taules de cronologia tardana que es poden
apropar al cercle de Martin Bernat i Miguel Ximénez'”. El motiu s’inclou també, a

més, en la representacié de la mort d’alguns sants cap a finals del segle XV*'.

Si tornem a la comparacié entre 1’obra de Pere Garcia i la del Mestre de Riglos i ens
apropem als personatges, veurem que els del primer pintor han guanyat en realisme i
han perdut en gracia respecte als del Mestre de Riglos (figs. 110a-b). Les mirades de
relill, certa expressio serena i solemne i alguns trets fisondmics sén comuns a les figures
de Villarroya, la Dormicié del MNAC i la que procedeix de Peralta, pero els
personatges de Garcia son molt més tectonics. Els caps son més petits en relacio als
cossos, les seves actituds prescindeixen de 1’agitacié caracteristica del Mestre de Riglos
per estabilitzar-se. Només cal parar atencid als dos apostols serenament asseguts a
primer terme a la Dormicio de Peralta, i comparar-los amb 1’apostol mig ajagut a terra
de la Dormici6é del retaule maria dispers o amb les figuretes de primer terme de
Villarroya, que ocupen un espai estret i poc definit (figs. 111a-b). El disseny de les
robes també ha perdut bona part del seu dinamisme: a Villarroya trobavem plecs
senzills 1 tous, encara propis del darrer gotic internacional, a la segona Dormicio del
Mestre de Riglos els plecs es complicaven, els mantells es rebregaven intensament i es
disposaven penjant sobre les espatlles i entre els bragos per incrementar el joc d’ombres
1 llums. A la Dormicio de Peralta tot aquest animat joc ha desaparegut: les tiniques dels
apostols son llises i cordades amb botons sobre el pit, o bé cauen en ordenats plecs
tubulars fins a la cintura, on les cenyeix un senzill cordd. Els mantells llisquen
suaument sobre les espatlles —en comptes d’amuntegar-s’hi, com succeeix a la Dormicio

del Mestre de Riglos— deixant entreveure 1’anatomia. Semblen fetes d’un teixit pesat,

37 El tipus de disposicio en tres plans també sera adoptat per Jaume Huguet al Retaule de I’Epifania de la
capella de santa Agata de Barcelona, on, a més, reprodueix aquest altre element reiteratiu a les
Dormicions de Reixac i altres valencians: el ciri solitari davant de 1lit de la Verge.

3% Al compartiment del Retaule de la Mare de Déu de 1’ermita de Soler d’Enviny (Museu de Belles Arts
de Budapest), i a la Dormici6 conservada al Museu d’Era Val d’Aran, per exemple.

3% Per exemple a la taula amb la Dormicié i santa Caterina del Museo de Bellas Artes de Zaragoza i al
Retaule de la Mare de Déu d’ Asin.

““TAAH-AM, MB-1195.

401 per exemple al Retaule de sant Nicolau de Puendeluna, del cercle de Juan de la Abadia, IAAH-AM,
cliché Gudiol-24268.

147



que provoca plecs durs, angulosos, sota els bragos o a 1’al¢ada dels peus, quan toquen a
terra. Pel que fa al tractament pictoric 1 del color, les superficies del Mestre de Riglos
presenten, com ja hem tingut ocasidé de veure, un modelat dens, gracies a la superposicio
de successives capes de color. Destaquen com a trets singulars, tant en aquestes
dormicions com a la resta d’obres que li atribueixo, les diminutes pinzellades a les robes
que generen brillantors setinades i que son especialment visibles, per exemple, a les
robes blaves dels angels de la Coronacié de Villarroya o a la tinica de sant Joan de la
Dormicio del MNAC (figs. 110 i 122). També sén molt caracteristics els materics tocs
de blanc que afegeixen Ilum a les carnacions. Pere Garcia, per la seva banda, substitueix
les superficies vibrants del Mestre de Riglos per d’altres més planes, on les pinzellades 1

tocs de llum es fonen molt suaument creant superficies més opaques i llises.

Francesc Ruiz i Alberto Velasco han proposat incloure al conjunt de Peralta de la Sal
tres compartiments marians, I’Abracada a la Porta Daurada, €l Naixement de la Verge
1 la seva Presentacio al Temple, que havien pertangut, segons informacions
proporcionades per Post, a la col-leccié d’Hugo Helbing*”>. Aquestes taules haurien
estat acompanyades a la col-leccié Helbing per una Oracio a I’hort i un Cami al Calvari
suposadament de la mateixa procedéncia que els compartiments marians perd de les
quals no tenim més dades. Segons Ruiz i Velasco podrien haver format part de la
predel-la de Peralta, que estava integrada per escenes de la Passi6*”. Sembla que el
Naixement de la Mare de Déu va passar després a la col-leccid van Heek d’Holanda —
que posseia altres obres aragoneses d’aquest periode com hem vist en referir-nos al
Retaule de sant Marti de La Puebla de Alborton— i va desaparéixer en un incendi*”*. Pel
que fa a les dues taules restants, van participar el 1952 a la mostra Exposicion de
primitivos mediterraneos, celebrada a Bordeus, Génova i Barcelona*”®. En aquell
moment les obres eren propietat d’un tal Ludwig Losbichler Gutjahr, una obscura figura

que sembla que havia actuat com a agent de la Gestapo'®. Sigui com sigui, els dos

2 CH. R. POST, A history of Spanish painting...., 1938, vol. VIL, p. 220-222.

43 F Ruiz QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la sal...», p. 84-95.

4% J. GUDIOL RICART; S. ALCOLEA BLANCH, Pintura gética catalana..., p. 188, cat. 544

5 Exposicion de primitivos mediterrdneos, Barcelona, 1952, p. 60

8 F Ruiz QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la sal...», p. 85. Les dades sobre
aquesta intrigant historia estan recollides al blog Gatopardo: http://gatopardo.blogia.com/2012/022001-
ludwig-losbichler-marchante-de-arte-y-agente-de-la-gestapo.php (darrera consulta, juliol 2013).
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compartiments van ser cedits al 1969 al Musée d’Art et d’Histoire de Genéeve, on es

conserven actualment™’ (figs. 112-113).

Pertanyin o no al conjunt de Peralta de la Sal, crec que, efectivament, aquests
compartiments mostren 1’activitat d’un jove Pere Garcia, que pinta probablement cap al
1450 i es troba encara lligat als pressuposits del Mestre de Riglos, perd que posseeix ja
un estil netament diferent. A /’Abracada a la Porta Daurada de Villarroya (fig. 114)
sant Joaquim és un elegant personatge que s’apropa a santa Anna en una mena de pas de
ball, amb la cama dreta avangada, la qual cosa li confereix un aire inestable i dinamic,
molt diferent de la figura plena d’aplom del museu de Ginebra. També el paisatge ha
canviat radicalment: les muntanyes de linies ondulants i afuades de I’horitz6 de
Villarroya han estat substituides pels massissos rocosos d’arrel eyckiana als quals ja
m’he referit en parlar de les crucifixions. I, si bé I’arquitectura és similar, els murs han
variat els seus tons rosats i blavosos per uns grisos molt més realistes. Els mateixos
canvis es verifiquen a la Presentacio de la Verge al Temple (fig. 113): Pere Garcia opta
per una composicié absolutament frontal de 1’escena, efectivament semblant, com han
remarcat Ruiz i Velasco, a la Presentacio al Temple del retaule de Verdu de Jaume
Ferrer”®. En tot cas es tracta d’un esquema molt diferent del de Villarroya (fig. 115), on
una elegant escala curvilinia porta Maria fins al sacerdot. Aquesta disposicié permet al
pintor situar els pares de la Verge al costat del temple, que és figurat integrament, 1
incloure fins i tot un boci de paisatge. L’escena de Pere Garcia és —si descomptem
I’escala, molt mal resolta— potser més realista i tectonica, perd també ha perdut bona
part de I’encant ingenu i1 decoratiu del Mestre de Riglos. El Naixement de Maria de la
col-leccié van Heek, per la seva banda, és més proper al que Pere Garcia va pintar per a
Benavarri que al de Villarroya. Tant en la definicié de I’espai —es prescindeix de la casa
de nines i de I’arquitectura diafragmatica, per introduir 1’espectador directament dins de
I’escena— com en la dels personatges, on es percep certa aspror, una lletjor no

dissimulada que afecta sobretot les dones ancianes, molt caracteristica de Pere Garcia.

Podriem multiplicar les comparacions, pero el resultat seria una repeticié dels paragrafs

anteriors. En definitiva, crec que el Mestre de Riglos 1 Pere Garcia no poden reduir-se,

7 Agraeixo aquesta informaci6, aixi com les fotografies en color, a Brigitte Monti, colaboradora
cientifica i responsable del centre de documentaci6é del Pole Beaux-Arts, Musée d’art et d’histoire de
Geneve.

4% B RuUIZ QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la sal...», p. 92-94.
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amb els elements de judici amb els quals comptem avui dia, a una mateixa personalitat,
a risc de construir un cataleg massa extens per al segon i minvar drasticament la riquesa
del panorama pictoric aragones del segon ter¢ del segle XV. Cal, aixo si, considerar una
relacié mestre-deixeble entre ells 1 la possible col-laboracié de Garcia en alguna obra

del seu mestre.

Es evident que Pere Garcia es va formar en I’entorn saragossa dominat pel taller de
Blasco de Grafién, perd crec que la relacié amb aquest pintor s’estableix a partir de la
intermediacié del Mestre de Riglos. D’altra banda, a aquest substrat internacional Pere
Garcia hi superposa, ja des del 1450 com a minim, una intensa comprensio dels
esquemes eyckians, pel que sembla vehiculats per la pintura valenciana, com queda clar
a la taula amb la Mare de Déu de Bellcaire d’Urgell, al Calvari de Tamarit o la
Dormicio de Peralta de la Sal. També es podrien invocar referéncies valencianes per a
obres posteriors, on es constata una amplia participacio del taller, perd que deuen partir
dels esquemes popularitzats per Garcia. Els vincles amb la pintura valenciana s’han
invocat per justificar la composicié del Sant Sopar de Montanyana i Graus*” i la
pintura de Reixac podria haver tingut també alguna incideéncia en la composicio de
[’Oracio a I’hort de Graus, que comparteix nombrosos elements amb les mateixes
escenes de la predel-la del Retaule de Nostra Senyora dels Angels i de la Eucaristia, de
la cartoixa de Valldecrist, Altura (MBV, inv. 2101-2108), la Predel-la de la Passio de la
cartoixa de Portaceli, i la de la col-leccié Lladro*'’. La composicié del taller de Pere
Garcia 1 les de Reixac tenen en comu elements com la figuracio del torrent de Cedro
amb un bloc de pedra com a pont, o la host armada encapcalada per un Judes amb

. 411 - , . ..
nimbe negre” , i més en general, s’ambienten d’una manera forca similar, amb suaus

turons de perfil rocds extrets de la pintura eyckiana.

Es dificil establir el cami exacte a través del qual la cultura pictorica valenciana,

reixaquiana, arriba als pintors saragossans, pero en tot cas val la pena recordar que el

499 J. GOMEz FRECHINA, «Santa Cena. Joan Reixach», a: F. Benito Doménech; J. Gémez Frechina, La
clave flamenca..., p. 226-229.

19 J. GOMEZ FRECHINA, «Oracion en el huerto. Joan Reixach», i «Cristo camino del Calvario. Piedad.
Joan Reixachy, a: F. Benito Doménech; J. Gomez Frechina, La clave flamenca..., p. 242-243, 266-269.

1 J GOMEZ FRECHINA, «Joan Reixach. Predela con escenas de la Pasion de Cristo, a: F. Benito
Domeénech; J. Gdmez Frechina, La memoria recobrada..., p. 96-105; IDEM, «Joan Reixach. Predela con
cinco pasajes de la Pasion de Cristo», a: F. Benito Domenech; J. Gémez Frechina, La memoria
recobrada..., p. 106-107, IDEM, «Joan Reixach. Oracion en el huertoy, a: F. Benito Doménech; J. Gémez
Frechina, La Memoria recobrada... p. 112-113.
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primer lloc on es documenta Joan Reixac, nascut probablement cap al 1411 a Barcelona,

412
1

fill de I’escultor Lloreng¢ Reixac, és a Saragossa, el 14317 7. Alguns dels seus encarrecs

el lligarien també al sud del territori aragonés. Es el cas del Retaule del Salvador de
Manzanera, del Retaule de la Visitacid6 de Morella o del Retaule de !’Epifania de

Rubielos de Mora*".

12 M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura...», 1916, vol. 34, p. 469, doc. XLIX.
43 B BENITO DOMENECH; J. GOMEZ FRECHINA (dir.), La clave flamenca...; X. COMPANY, «El
flamenquisme al Pais Valencia...».
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Possibles noms per al Mestre de Riglos: Els Arnaldin i altres

artistes de I’entorn de Granén

L’obrador de Granén: algunes noticies documentals

Atesos els estrets vincles entre la produccié del Mestre de Riglos i Blasco de Grafién,
cal considerar la possibilitat que 1’anonim sigui algun dels pintors del seu entorn que per
ara estan mancats d’un cataleg d’obres. La revisio del diplomatari de Blasco de Grafién
ens permet constatar relacions, artistiques o no i més o menys continuades en el temps,
amb un nodrit grup d’artistes. Com ja he dit, el 1999 Francesc Ruiz proposava, com a

4 que el 1456 apareix com a testimoni de

alternativa a Pere Garcia, Miguel Vallés
Blasco de Graiién en una apoca. Els Vallés son una nodrida nissaga d’artistes pero el
que ara ens interessa, Miguel Vallés pare, va estar actiu fins al 1512, data probable de la
seva mort'”. Ruiz assenyala que va treballar per a zones properes a Riglos i hauria
tingut, a més, connexions familiars 1 laborals amb la Franja, atés que va estar casat amb

Catalina Pilza, la familia de la qual estava establerta a Tamarit de Llitera*'°

. La relacid
del pintor amb la Franja justificaria, segons Ruiz, I’existéncia d’una inscripcid en catala
al compartiment de I’Anunci a santa Anna del Retaule de santa Anna i la Mare de Déu
de la col-leccié Deering. D’altra banda, segons la documentacio, Miguel Vallés degué
ser un pintor d’una certa importancia: apareix instal-lat a Saragossa 1 realitza retaules
per a la catedral 1 altres esglésies d’aquesta ciutat, per a Hecho, Jaca, Estella, Osso,
Santa Cristina de Somport o Villanueva de Gallego. També va intervenir en la segona
policromia del retaule major de la Seo, al costat de Bartolomé Bermejo 1 Miguel

417

Ximénez" . A més, va rebre almenys dos aprenents al seu taller, del que també van

414 F. Ruiz QUESADA, «Maestro di Riglos. Annunciazione...», p. 136.

15 M. C. LACARRA DUCAY, «Una familia de pintores zaragozanos activos en la didcesis de Jaca: los
Vallés (1457-1499)», Artigrama, 1986, p. 35-48. Aquest any se signen les capitulacions d’un retaule
dedicat a santa Caterina per a ’ermita de Villanueva de Gallego, Saragossa. A les capitulacions figuraven
els noms de Miguel Vallés mayor i Miguel Vallés menor, tatxats i substituits pel de Martin Garcia —casat
en segones nuipcies amb Catalina Vallés— potser per defuncié dels dos Vallés, pare i fill.

18 La noticia fou donada a condixer per M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura...», 1917,
36, p. 447. Publica el document sencer M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Grarfién, pintor de retablos...,
p. 255, doc. 79.

7M. C. LACARRA DUCAY, EI Retablo mayor de San Salvador de Zaragoza, Saragossa, 2000, p. 118-
119.
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formar part els seus fills*'®. A hores d’ara, pero, desconeixem absolutament I’estil
pictoric de Miguel Vallés i els seus fills, atés que no hem conservat cap dels retaules
documentats. En tot cas, les dades que tenim de la seva trajectoria vital comencen el
1456, i s’estenen al llarg de 56 anys, fins a inicis de la segona década del segle XVI. Es
a dir, malgrat que en la primera data ja fos vidu, devia ser encara jove, molt
probablement no devia haver sobrepassat la trentena. Per tant, es devia haver format al
llarg dels anys quaranta i inicis dels cinquanta, en contacte amb el darrer gotic
internacional, pero el seu estil devia derivar, com el de Pere Garcia o Juan de la Abadia
—que es documenta fins a finals del segle XV- cap a formes més monumentals i

austeres, propies de la segona meitat del segle.

Entre els pintors vinculats documentalment amb Blasco de Grafién n’hi ha alguns
d’absolutament desconeguts que apareixen de manera molt puntual a la documentacio:
es tracta de Joan de Longares, Joan Colmella o Comella, Pere Benet, Antoni Seluanes —
probablement Salvanés— i Martin Navarro*’®. A més, Grafén forma Jaime Arnaldin,
com veurem tot seguit, un desconegut Petrico Ferndndez i signd un altre contracte

d’aprenentatge amb Miguel de Balmaseda, poc abans de la seva mort*’,

Entre els pintors relacionats amb Grafién amb obra coneguda 1 atribuida, i amb un pes
més gran a la documentacid, es compta Martin de Soria. Pero res té a veure el seu estil
amb el de Blasco de Grafién, malgrat que fou el seu nebot i no és impossible que rebés
les primeres nocions pictoriques d’ell. Les peces documentades de Soria i altres que per
estil han estat incloses al seu cataleg dibuixen la figura d’un mestre modest pel que fa a
les seves capacitats teécniques, poc imaginatiu en les seves solucions compositives i amb
un caracter pictoric aspre que, en les millors obres, es tradueix en figures de canon curt i
rostres severs i, en les pitjors, cau directament en la lletjor. Tendeix, a més, a una

factura apressada i1 esbossada. Aquests problemes estan temperats a les parts del cos

18 per als documents relatius als retaules contractats pels Vallés i els seus aprenents M. SERRANO SANZ,
«Documentos relativos a la pintura...», 1915, 33, doc. XXXII, p. 427; 1917, 36. M. C. LACARRA DUCAY,
«Una familia de pintores zaragozanos...», p. 45, doc. 8 i p. 46, doc. 9.

M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 18. Vegeu també 1’apéndix
documental: 1435, doc. 17, p. 215; 1445, doc. 41, p. 230-231; 1447, doc. 46, p. 233; 1456, doc. 77, p.
254. De Martin Navarro sabem també que el 1466 cobrava 500 sous d’un retaule que havia fet per a una
capella de la catedral de Barbastre, a instancies del cavaller Manuel de Lunell (M. SERRANO SANZ,
«Documentos relativos a la pintura...», 1916, 34, p. 476, doc. LXII).

20 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 19 i apéndix documental: 1433,
doc. 13, p. 213-214; 1435, doc. 17, p. 215; 1445, doc. 41, p. 230-231 1 1459, doc. 94, p. 267.
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superior del Retaule del Salvador d’Ejea de los Caballeros que se li poden atribuir,

probablement perqué es limita a seguir models plantejats pel seu oncle*'.

El primer cop que Martin de Soria es documenta al costat de Blasco de Grafién ¢és el 2
de desembre de 1449, quan actua com a testimoni en una apoca concedida per Grafién
pel pagament d’un retaule 1 altres treballs pictorics que havia fet per a una capella del
claustre del monestir del Carme de Saragossa**”. El 22 de novembre de 1457, Martin de
Soria contracta un retaule per a la vila d’Aguilén junt amb Juan Rius. Les capitulacions
no indiquen 1’advocacid o la iconografia del retaule, que ja devia estar convenientment
especificada a les dues mostres —una en mans de la vila i DPaltra dels pintors—
esmentades al contracte. Com a testimonis signen el fuster Juan Just —a qui més
endavant ens tornarem a referir, en relacié a la fusteria d’alguns retaules* - i el pintor
Martin Navarro, perd, a més, Blasco de Grafién actua com a fiador dels dos
contractants ***. El mateix dia Rius i Martin de Soria reben el primer termini del
pagament del retaule. Curiosament, el 16 de mar¢ de 1458, quan s’efectua el segon
pagament pel retaule d’Aguildn, atorguen I’apoca Grafién, Rius i Soria, «por causa e
razon del retaulo que ellos fazen pora la yglesia del dito lugar»**. Aquesta redaccid
sembla implicar Grafién més activament en la factura del retaule que el document
anterior, on apareixia inicament com a aval. El mateix succeeix en una noticia del 4 de
novembre de 1459 on Martin de Soria —en aquest cas esmentat erroniament com a nét i
no nebot de Grafién— reconeix que ha rebut 500 sous del retaule d’Aguildn; d’aquests
500, 250 havien estat pagats a Blasco de Grafién, ara ja mort, en dies passats**’. El
retaule va ser finalitzat i assentat 1’11 d’abril de 1460 i els darrers documents impliquen
un altre pintor, Salvador Roig, que havia actuat com a fiador després de la mort de

Graiién. Roig, per la seva banda, també col-laborara en altres encarrecs amb Juan Rius,

21 Més tard tornarem breument sobre el complex problema de I’autoria del cos superior del Retaule del
Salvador d’Ejea de los Caballeros, pero avango que, en la meva opinid, no és possible atribuir tots els
compartiments a Martin de Soria, malgrat que tampoc crec necessari postular la preséncia d’un pintor
estranger que es faci carrec dels millors compartiments. Vegeu pagines 197-200.

#2 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 240, doc. 56. Apéndix
documental, doc. 14.

433 Contractara la fusteria del retaule major de 1’església parroquial d’Alfajarin, de la pintura del qual
s’encarregara Tomas Giner. Vegeu pagines 248-249, i Apéndix documental, doc. 55.

% M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 257-259, docs. 82-84. Apéndix
documental, doc. 23.

25 Tbidem, p. 244-247, doc. 63 i p. 262, doc. 87. Apéndix documental, doc. 24.

26 Tbidem, p. 267-68, doc. 95. Apéndix documental, doc. 26.
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que a la década dels setanta estara instal-lat a Maluenda i sera, al seu torn, contractat per

dos pintors de la propera Calatayud, Domingo Ram i Pedro de Aranda*?’.

Grafién va contractar també un retaule conjuntament amb Jaime Romeu, que ja tenien
comengat el 27 de juliol de 1451**® i que no sabem quan van finalitzar perd que, en tot
cas, no van acabar de cobrar fins el 30 de mar¢ de 1458. Es destinava a la confraria de
santa Anna, sant Bernardi de Siena i la Concepci6 de la Verge, que tenia la seva seu al
claustre del convent de sant Francesc de Saragossa*”’. S’ha proposat que aquest Jaime
Romeu podria identificar-se amb el Jaume Romeu o Romei que, junt amb Ramon Isern,
actua com a testimoni del pagament d’un retaule encarregat a Bernat Martorell per la

40 Draltra

confraria de Sant Pere dels pescadors de Barcelona, el 16 d’agost de 1437
banda, sembla que no hi ha dubte que és el mateix pintor que el 9 de gener de 1440
cobrava 10 dels 30 florins que li eren deguts per la pintura de dotze histories d’un

Retaule del Salvador per a Villanueva de Gallego que havia estat contractat per Pascual

7 Ibidem, p- 268-269, docs. 96-98. Juan Rius i Salvador Roig contractaren el 1459 un Retaule de sant
Miquel arcangel, amb una escultura en alabastre de sant Miquel al centre, i, als costats, sant Joan Baptista
i el Baptisme, i santa Magdalena i la Levitacio de la Magdalena, destinat a la capella de Juan Roldan al
claustre de I’església de San Pablo de Zaragoza. Post va relacionar aquest retaule amb el del Baptista,
santa Caterina i la Magdalena encara conservat a 1’església de San Pablo de Saragossa (4 history of
Spanish painting..., 1941, vol. VIII, fig. 110), malgrat que les advocacions no coincideixen del tot. Aquest
contracte atorgava una gran preeminencia a Juan Rius, que s’havia d’encarregar del dibuix i les
carnacions de tots els caps de les histories. A 1’hora de treure conclusions d’aquest fet, perd, s’ha de tenir
en compte que quan el 1466 Rius col-labora amb Jaume Romeu és aquest darrer qui s’encarrega de les
tasques més importants (vegeu nota 433). El 1464 Rius i Roig tornarien a col-laborar en un Retaule de la
Mare de Déu de la Pietat per a Azuara, Saragossa. Per al contracte entre Rius i Roig vegeu M. SERRANO
SANZ, «Documentos relativos a la pintura...», 1915, 32, doc. XV, p. 159-160. Salvador Roig col-laboraria
al 1466 amb Miguel Ximenez en la factura d’un Retaule de la Mare de Déu per a ’església de
Malanquilla, Saragossa (M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura...», 1916, 34, doc. LIII,
p. 471-472 i CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 47 i 251). Pel que fa al
trasllat de Rius a Maluenda, i la seva col-laboracié amb Rams i Aranda, vegeu F. MANAS BALLESTIN,
Una escuela de pintura gotica..., p. 664-665. A més, a Calatayud Rius actuara com a procurador de Juan
Arnaldin (Ibidem).

8 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 244-247, doc. 63. Apéndix
documental, doc. 15.

*M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Grafién, pintor de retablos..., p. 247, doc. 64 i p. 262, doc. 87.
Apéndix documental, doc. 25. Com indica Lacarra (Ibidem, p. 100-102), el retaule degué ser una obra
monumental i molt apreciada, atés que va ser posat com a model quan el 1455 Jaime Romeu contracta el
moble de I’altar major de 1’església de Santa Maria de Jests de Saragossa, i més de vint anys més tard, el
1477, s’exigia a Martin Bernat i Miguel Ximénez que la fusteria del retaule major de 1’església parroquial
de San Gil Abad de Saragossa fos també com la del retaule de Grafién i Romeu. El 1479, a més, s’exigi a
Tomas Giner, en el contracte del Retaule de santa Anna de Mainar, que 1’or estigués tan ben pintat com a
I’escena on sant Bernardi passava sobre el mar, al retaule del sant que es conservava al claustre del
convent dels franciscans de Saragossa.

#9 Es refereixen i publiquen el document S. SANPERE I MIQUEL, Los cuatrocentistas catalanes: historia
de la pintura en Catalufia en el siglo XV, Barcelona, 1906, vol. I, p. 220; A. DURAN I SANPERE, L’Art i la
cultura (Barcelona i la seva historia, III)..., doc. 22, p. 119. Proposa el vincle entre els dos Romeu: F.
Ru1z QUESADA, «Una reflexi6 a I’entorn del taller de Bernat Martorell a partir de 1'observacio de certes
dissemblances presents a la seva obray, Miscel-lania en homenatge a Joan Ainaud de Lasarte, 2 vols.,
Barcelona, 1998, vol. I, p. 431-440: 438.
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Ortoneda™!

. A partir d’aquestes connexions amb Bernat Martorell i amb Ortoneda,
Francesc Ruiz ha suggerit que Romeu podia haver pintat primer al taller del barceloni 1,
un cop a Saragossa, es podia haver fet carrec d’altres treballs d’Ortoneda, com ara el
Retaule de la Mare de Déu, sant Blai i sant Antoni Abad d’Embid de Ribera, contractat
el 1437 per aquest. Aixo explicaria, a judici de Ruiz, I’intens aire martorellia de 1’unic
compartiment conservat d’aquest retaule, I’Enterrament de sant Pau ermita (MNAC,
inv. 65783)"%. En aquest complex entramat de relacions entre pintors aragonesos en les

decades centrals del segle XV també cal recordar que Jaume Romeu col-laboraria el

1466 amb Juan Rius*”, a qui acabem de veure pintant amb Grafién i Martin de Soria.

De tots aquests mestres, Jaume Romeu és qui potser podria haver tingut un estil més
coincident amb el del Mestre de Riglos, ateses les dates al llarg de les quals esta actiu —
el ter¢ central del segle—, la seva hipotética estada al taller de Martorell i la vinculacid

amb un altre mestre del gotic internacional, Pascual Ortoneda™*.

Es molt interessant també la relacié que Blasco de Grafién va establir amb aquest darrer
pintor, oritind de Tarragona, perd que degué ser una de les personalitats més destacades
de la pintura aragonesa del segon quart del segle XV. El seu estil ens €s encara molt
desconegut, atés que, com acabem de veure, només hem conservat un compartiment

.. . . <435
d’un retaule documentat i ni tan sols aquest s’atribueix amb fermesa a la seva ma™". Val

BIM. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura...», 1917, 36, docs. LXXX i LXXXI, p. 442-
443, Apéndix documental, doc. 3.

2 B RUIZ QUESADA, «Una reflexi6 a 1’entorn del taller de Bernat Martorell...», p. 438, n. 29.

3 En aquest cas es tractaria d’un Retaule de la Magdalena, sant Miquel i sant Jordi per a I’església
parroquial de Lécera, propera a Belchite, on sembla que Jaume Romeu s’havia d’encarregar de les
tasques més importants. Vegeu M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura...», 1921, 42, p.
136-139. Apéndix documental, doc. 38.

% En aquest sentit es pronunciava Rosa ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 162,
quan afirmava que Romeu fou molt probablement «un pintor de cierre que acumula experiencias y
registros anteriores en una etapa proclive a los grandes cambios».

33 Pascual Ortoneda es va traslladar des de Tarragona a Osca el 1423, el 1433 es documenta a Saragossa i
sembla que el final de la seva vida transcorre a Monzon (1456) i Barbastre (1459-60). Al llarg de la seva
carrera professional es va fer carrec de comandes molt importants, com ara el Retaule de la Mare de Déu
de Tarazona, obra gracies a la qual va entrar en contacte amb 1’escultor catala Pere Joan, amb qui potser
va tornar a treballar en un conjunt per a la casa de la ciutat de Saragossa (M. SERRANO SANZ,
«Documentos relativos a la pintura...», 1917, 37, p. 442-443, M. C. LACARRA DUCAY, «Pascual
Ortoneda, pintor del retablo mayor de la catedral de Tarazona (Zaragoza), nueva aproximacion a su
estudio», Boletin del museu e Instituto Camon Aznar, 1987, 30, p. 19-28). La pintura de les taules de
Tarazona es va contractar per 10.000 sous (R. Steven JANKE, «Pere Johan y Nuestra Sefiora de la Huerta
en la Seo de Tarazona, una hipotesis confirmada: documentacion del retablo mayor, 1437-1441», Boletin
del Museo e Instituto Camon Aznar, 1987, 30, p. 9-18). Malauradament, el conjunt pictoric de Tarazona
s’ha perdut completament. Per contra, s’ha proposat adjudicar-li les peces atribuides als anonims mestres
de la Secuita i de Cabassers, actius en area tarragonina cap a la segona decada del segle XV, vegeu S.
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la pena recordar que, durant molts anys, Ortoneda va ser un candidat plausible per a

donar nom al Mestre de Lanaja**

. Graifién 1i serveix de testimoni el 1433, quan signa
amb Jaimico Arnaldin, fill del pintor Benito Arnaldin, un contracte d’aprenentatge. Més
de vint anys després, el 13 de maig de 1456, Blasco de Grafién nomena procuradors per
cobrar uns diners que li devia Ortoneda, llavors «habitant de present en la villa de
Mongon»™’. Desconeixem a que obeia el deute d’Ortoneda amb Grafién, perd no és
impossible que I’hagués generat una feina portada a terme entre tots dos. En tot cas, em

sembla important constatar que la relacié de Grafién i Ortoneda es va estendre dues

decades més enlla de que el primer li «prengués» el deixeble al segon.

Els Arnaldin, algunes propostes d’identificacio

Efectivament, ¢l 30 de setembre de 1435, Jaime Arnaldin va cancel-lar el seu contracte
d’aprenentatge amb Ortoneda i1 en signa un altre amb Blasco de Grafién, que estigué
vigent fins el 23 d’abril de 1442*®. La vinculacié documental entre els Arnaldin i
Grafién no acaba aqui. Tant Jaime com el seu germa gran, Juan, van mantenir la relacid
amb Blasco al llarg de la década dels quaranta: el 5 de febrer de 1440 Grafién atorgava
apoca de 650 sous, part dels 10.000 en que s’havia contractat el Retaule del Salvador

d’Ejea de los Caballeros, i actuava com a testimoni Juan Arnaldin**

. Resulta seductor
imaginar al taller de Grafién no només al jove Jaime, sind tamb¢ a Juan, un pintor ja ben
format. El 28 d’agost de 1443 és Jaime, que ja havia finalitzat el seu aprenentatge, qui
serveix de testimoni al seu antic mestre, en un assumpte sense transcendencia

artistica*®”. Dos anys després, el 20 de maig de 1445, Jaime torna a signar com a

MATA, «Pascual Ortoneda i els retaules de Cabassers, la Secuita i Santa Margaritay, a: F. Ruiz (coord.),
Pintura II..., p. 158-161. Rosa ALCOY PEDROS, «Un proemi a Jaume Huguet...», p. 38-40, fig. p. 39 ha
proposat atribuir-li una grisalla pintada sobre tela amb la Mare de Déu amb el Nen, conservada a la
catedral d’Osca (vegeu més endavant, nota 786), mentre que Francesc Ruiz ha afegit a ’equacio el
Retaule de la Mare de Déu del Museu de Vilafranca del Penedes, datat el 1459 gracies a una inscripcid a
la base (F. RUIZ QUESADA, «Les escoles pictoriques de Tarragonay, a: F. Ruiz Quesada (coord.), Pintura
II..., p. 150). En la meva opinidé aquest grup d’obres presenta aspectes comuns perd €s impossible que
totes les obres hagin sortit de la mateixa ma. El retaule de Vilafranca, en particular, tot i les seves
connexions amb obres tarragonines i el seu interessant programa iconografic, és obra d’un pintor de
capacitats més limitades de les que versemblantment posseia Ortoneda.

B8 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1935, vol. VI, p. 602-608; J. GUDIOL RICART, Pintura
medieval..., p. 46; F. MANAS BALLESTIN, Pintura gética..., p. 116.

7M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Grafién, pintor de retablos..., p. 213-14, doc. 13, i p. 254, doc. 77.
Entre els procuradors es compta un Anthon de Stahues, pintor, habitant de Saragossa, que potser podria
correspondre a I’Anthoni de Seluanes (Antoni Salvanés?) que li fa de testimoni el 1447, junt amb Pere
Garcia. Apeéndix documental, doc. 21.

8 Ibidem, p. 215, doc. 17, i p. 221, doc. 28. Apéndix documental, docs. 2 i 5.

9 Ibidem, p. 220, doc. 26. Apéndix documental, doc. 4.

0 Ibidem, p. 222, doc. 29. Apéndix documental, doc. 6.
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testimoni, en aquest cas en un albara per un altre pagament del retaule d’Ejea de los

Caballeros*'.

Els dos germans Arnaldin eren fills de Benito, un pintor establert a Calatayud que ja
havia mort el 1435, quan Jaime Arnaldin signa el seu contracte d’aprenentatge amb
Grafién, 1 que probablement ja era difunt també el 1433, quan Juan s’encarrega
d’instal-lar el seu germa petit al taller d’Ortoneda. Juan Arnaldin es documenta entre el
1433 i el 1492, primer a Saragossa, com hem vist, i més tard a Calatayud, on el 1446
apareix contractant un retaule per al convent de predicadors**?. Juan va tenir un fill a qui
anomena Jaime, com el seu germa, la qual cosa genera una certa confusio a 1’hora
d’establir les trajectories vitals d’oncle 1 nebot. En tot cas, Jaime Arnaldin I no es
documenta a Calatayud fins una data tardana, el 30 d’abril de 1474, i sembla que la seva
carrera es podria estendre fins a finals del segle XV, el 1494, malgrat que cal tenir en
compte la coincidéncia de nom amb el seu nebot i amb un hipotétic tercer Jaime

Arnaldin que seria el seu propi fill i que es documentaria ja a inicis del segle XVI**.

Hi ha hagut diverses propostes per identificar les personalitats pictoriques dels
Arnaldin, pero fins ara cap em sembla plenament convincent. Fabian Maifias atribui a

Juan Arnaldin el Retaule de sant Feéelix 1 la taula amb Sant Andreu de 1’església

! Ibidem, p. 229, doc. 38. Apéndix documental, doc. 7.

2 FE. MANAS BALLESTIN, Una escuela de pintura gotica..., p. 61-62 i 321-324. Les noticies tretes a la
llum per Maiias sobre Juan Arnaldin a Calatayud son les segiients: el 1446 contracta un retaule per al
monestir de predicadors de Calatayud; el 19 d’ octubre de 1464, signa una concordia amb Antén de
Santorquat en la qual estableixen els preus per la pintura de cortines i cofres a la ciutat; el 25 de setembre
de 1470 nomena procuradors a Juan Rius i Pedro de Aranda; el 18 de gener de 1472 Juan Arnaldin
treballa amb el seu gendre, Jaime de Valencia, en un retaule per a un tal Jimeno de Lifian; el 15 de
novembre de 1472 Maria Lopez de la Rua li encarrega un retaule de la Magdalena, per 400 sous jaquesos;
el 19 de maig de 1474 fa una procura a favor de Fray Miguel Soriano, per tal que aquest col-loqui el seu
fill Jaime al servei d’algt que no s’especifica; el 4 novembre 1476 signa una concordia de pau amb el
pintor Alfonso de Tamara i signen com a testimonis Juan Rius i Pedro de Aranda; el 2 de febrer de 1484
Juan Arnaldin i un tal Benito Arnaldin signen com a testimonis d’una procura i finalment, el 22 de
desembre de 1492, Juan Arnaldin fa testament i demana ser enterrat amb la seva familia a I’església de
San Pedro de los Francos de Calatayud.

3 F. MANAS BALLESTIN, Una escuela de pintura gética..., p. 326-334. Entre els documents que Maiias
Ballestin va descobrir a Calatayud referents a Jaime Arnaldin es troben les segiients noticies: el 30 d’abril
de 1474 el pintor rep 300 dels 1100 sous que els jurats de Bijuesca li havien promeés per un retaule; el 9
d’abril de 1480 rep 700 sous d’un retaule per a Belmonte; el 4 de novembre de 1480 signa capitulacions
amb Pedro de Aranda per fer un retaule de la Magdalena per a I’església de Pancrudo, Terol; I’11 de marg
de 1482 contracta un retaule de la Vera Creu per a una capella de 1’església de San Salvador de
Calatayud, per 400 sous; el 8 de juny de 1484 rep 200 sous per un retaule de sant Bernabé; el 8 d’octubre
de 1488 rep 300 sous, primer pagament d’un retaule contractat el dia 6 del mateix mes pel consell de
Sabifian, el 5 de juny del 1494, pero, sembla que encara no havia complert aquest compromis, i és
possible que la seva desaparici6 es produeixi al voltant d’aquestes dates. En tot cas, sabem que el 8
d’abril de 1497 el seu nebot Jaime s’ocupa d’un retaule de sant Blai que li havia estat encarregat per a
Ateca.
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parroquial de Torralba de Ribota, a més d’altres obres relacionades amb 1’anomenat

Mestre de Torralba **

. L’autor creia que I’estil d’aquestes dues obres derivava
directament d’un tercer retaule conservat a la parroquial de Torralba, el de sant Marti de
Tours, signat pel pare de Juan i Jaime, Benito Arnaldin i concloia: «Este pintor,
denominado maestro de Torralba, era sin duda un colaborador del taller de Benito
Arnaldin (...). Mi hipotesis es que sea precisamente Juan Arnaldin, hijo de Benito, (...).
Asi se explicarian las relaciones compositivas y técnicas entre este grupo de retablos y
los de Benito Arnaldin y la evolucion y decadencia del estilo de este pintor»***. Perd no
em sembla que entre el Retaule de sant Marti de Tours de Torralba, la taula de Sant
Andreu 1 el Retaule de sant Felix hi hagi una connexid prou estreta com per deduir que
el pintor de les dues darreres obres es va formar, obligatoriament, al taller de 1’artifex
del primer. Tampoc em sembla possible identificar Jaime Arnaldin amb el «Jacobus»

446

que signa una taula amb Santa Ursula (MNAC, inv. 3944)**°, probablement aquesta

pintura s’ha de datar, més aviat, cap a inicis del segle XV.

D’altra banda, és cert que Juan Arnaldin, que al 1433 ja es descriu com a pintor, es
podria haver format amb el seu pare, pero el seu germa petit probablement era encara un
nen quan ingressa al taller d’Ortoneda en aquesta mateixa data, i al llarg dels dos anys
que passa aqui devia rebre les nocions basiques. L’estil de Jaime derivaria més aviat de
Blasco de Grafién, amb qui va treballar com a aprenent sis anys, 1 al costat del qual es
documenta al llarg de deu anys. Es en les obres estretament Iligades a aquest artista, tal

vegada entre les atribuides al Mestre de Riglos, on hem de buscar la seva ma.

4 F. MANAS BALLESTIN, Pintura gética..., p. 97-101. Sobre el Mestre de Torralba de Ribota vegeu
també J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 40-41, p. 76, cat. 99-102, fig. 123-124.

5 F. MANAS BALLESTIN, Pintura gética..., p. 101.

#6 M. C. LACARRA DUCAY, «Retablo de San Félix de Gerona. jJuan Arnaldin?», Joyas de un patrimonio
111, Saragossa, 2003, p. 105-107.
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A L'ENTORN DEL MESTRE DE RIGLOS: EL SEGON MESTRE D’ESTOPANYA

Tres taules d’un gran retaule maria

El Mestre de Riglos va establir intenses relacions iconografiques, compositives i
estilistiques amb altres artistes actius a Aragd. Si Pere Garcia potser va ser un deixeble
seu, que completaria les seves ensenyances amb altres ingredients, provinents de la
cultura flamenca i rebuts, almenys en part, a partir de la seva traduccid valenciana,
altres mestres eixits del seu entorn semblen romandre dins dels parametres del darrer
gotic internacional. Es el cas del que podriem anomenar Segon Mestre d’Estopanya,
autor de tres compartiments d’un retaule maria conservats al MNAC que ja hem citat a
les pagines precedents (figs. 116, 118-119). El 1932, gracies a I’adquisicié de la
col-leccio Plandiura, van ingressar al museu barceloni tres taules d’un retaule dedicat a
la Verge procedents, suposadament, d’aquesta localitat de la Ribagor¢a i també un
Retaule de sant Vicen¢ d’estil intensament italianitzant (MNAC 3940), que es data al
voltant del 1350-70, i un compartiment amb el Salvador (MNAC 4505) que es pot
atribuir a Pere Teixidor*"’. El discutit autor del retaule del sant diaca ha estat anomenat
Mestre d’Estopanya i ’artista que pinta, en una data sensiblement posterior, les tres

taules marianes, sera, per tant, el segon artista que anomenarem a partir del toponim.

Les taules inclouen la figura de la titular i dos compartiments narratius, la Dormicio i el
Seguici funerari de la Verge. Post va vincular les dues escenes amb el cercle del Mestre

del Sant Sopar de Solsona i per tant amb I’entorn pictoric catala, i la Mare de Déu

7 A I’Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona es conserva una part de la correspondéncia de Lluis
Plandiura. Entre les moltes cartes referents a assumptes artistics, destaquen, pel tema que ens ocupa,
algunes que el mossén d’Estopanya al llarg dels anys vint, Florido A. C, envia a Plandiura i que es
refereixen a la venda del Retaule de sant Viceng, que, segons diu el mossen, prové d’un monestir templer
proper, a les taules marianes i la taula del Sa/vador (Fons Plandiura, Caja 7, Lligall 36, 1-27). Pel que fa a
les taules del Retaule de la Mare de Déu, cal dir que en una de les cartes, on es desglossen els preus, es
demanen: 3000 pessetes per la taula de sant Salvador, 7000 pel triptic de sant Viceng, 2500 per la taula
central del retaule de la Mare de Déu i 1000 pessetes per «quatre taules molt deteriorades». Aquesta dada
podria al-ludir a, com a minim dues peces perdudes del retaule maria d’Estopanya. Sembla que totes les
taules es conservaven a la parroquia, tot i que, com he dit, no totes en procedien. En tot cas, la venda del
conjunt a Plandiura va provocar certs aldarulls al poble, que el rector va intentar utilitzar per incrementar
el preu de venda. Una carta del 22 de setembre de 1921, pero, confirma que la venda s’ha produit i que el
preu final ha estat de 17.500 pessetes. El mateix Florido s’encarregaria, el 1922, d’informar a Plandiura i
gestionar I’intent de compra d’altres retaules, que es conservaven a les esglésies de Tamarit de Llitera i
Benavarri. Publica aquestes i altres dades M. PENACHO; L. M. ORTEGO, Arte Aragonés emigrado p. 91-
97.
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entronitzada amb el context aragones representat per la Verge amb el Nen de 1’Stidel

Art Institute de Frankfurt**®

, que podem atribuir a Bonanat Zaortiga. Pero ja al 1992
Rosa Alcoy assenyala que les tres peces es podien considerar obra d’un mateix mestre,
malgrat el canvi de registre que implica de vegades el pas de la representacié d’una
figura titular a una escena narrativa. A més, aquesta autora va subratllar que el context
que millor esqueia a aquest conjunt era 1’aragongs, tot i les connexions amb 1’escola

. . 449
barcelonina o valenciana™ .

Al que devia ser el compartiment principal del retaule (fig. 116) —que segurament va
atényer unes dimensions considerables, atés que aquesta taula fa 208 x 111 cm— Maria
es presenta davant d’un monumental tron perd, com ha assenyalat Rosa Alcoy, seguint
una féormula que combina aquesta pesant estructura gairebé arquitectonica amb la
iconografia de la Mare de Déu de la Humilitat, asseguda a terra en un coixi*’. La Verge
alleta el Nen i sosté, a la ma dreta, unes espigues de blat d’evidents connotacions
eucaristiques. L’Infant divideix la seva atencio entre el pit de la seva mare i1 I’ocell,
lligat amb un cordill, que aferra per les ales. Sobre els remats del tron seuen dos angels
musics. Tot 1 les diferéncies iconografiques respecte a la taula central de Villarroya, on
s’ha prescindit de I’alletament i la Mare de Déu es presenta convenientment
entronitzada com a Reina dels Cels, sense cap rastre d’humilitat, hi ha nombrosos punts
en comu entre ambdods compartiments. Per comengar, la pesantor arquitectonica del tron
¢s molt similar, perdo, a més, les maries de Villarroya i Estopanya comparteixen els
llargs cabells, lleugerament coberts amb un subtil vel transparent, de tons melats,
pentinats amb una ratlla ben definida al centre, deixant net el front molt ampli. Els trets
del rostre son també molt semblants: ambdues tenen els llavis petits 1 encarnats,
fermament tancats, les galtes plenes, el nas llarg, les celles fines i ben arquejades i
I’orella gran, arrodonida i amb un dibuix interior practicament idéntic. Es cert, pero, que
el modelat del Segon Mestre d’Estopanya és més compacte, i el resultat sén formes
volumeétriques 1 rotundes, més plastiques. El pesat mantell que cobreix la Verge, les
grans dimensions del nimbe que aureola el seu cap 1 el format de la corona son altres

punts comuns de les dues marededéus.

8 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1930, vol. 11, p. 342-345, fig. 200-201. Sens dubte la
tonalitat exageradament rosada del compartiment central degué influir en la decisio de Post de separar la
taula central de les dues escenes narratives.

9 R. ALCOY PEDROS, «Circulo de los Arnaldin. Virgen de la Leche de Estopanya», a: X. Barral i Altet
(ed.), Prefiguracio..., p. 287-289.

49 Tbidem, p. 287-288.
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La Dormicio (fig. 118) situa 1’acci6 a la cambra de Maria mitjangant tres parets del fons
sumariament esbossades i un paviment que el mestre dibuixa amb una perspectiva molt
aproximada. La composicié és més ordenada i ortogonal que la que va fer servir el
Mestre de Riglos a Villarroya, perd ambdues tenen, no obstant, nombrosos aspectes en
comu. Els nexes compositius, per contra, son més debils amb la segona Dormicio que
he atribuit al Mestre de Riglos, la que procedeix d’un retaule maria dispers 1 es conserva
actualment al MNAC. El Segon Mestre d’Estopanya opta per la disposicid en tres plans
dels personatges i emplaga tres apostols a primer terme, concentrats en la lectura. Els
seus cossos volumetrics generen un espai més ampli 1 consistent que el que hi havia
entre I’espectador 1 el 1lit de la Verge a Villarroya i fins i tot també a la Dormicio del
MNAC. Pero els trets arrodonits 1 I’expressio consirosa d’aquestes tres figures son molt
propers als dels rostres dels apostols del Mestre de Riglos. També ho ¢és la figura de
Crist envoltat d’angels, que sosté entre les mans 1’anima de la seva Mare amb un gest
practicament idéntic al que esbossa a Estopanya i a Villarroya. La petita figura
femenina vestida de blanc que simbolitza aquesta anima sorgeix dels llavis d’una Verge
rigidament estirada sobre el llit, ben embolcallada en el seu mantell blau, pal-lida i amb
els ulls tancats. Sant Joan evangelista apareix a Villarroya a la capgalera del 1lit, i a
Estopanya al costat llarg del Ilit, perd en ambdds casos amb la palma del Paradis entre
les mans 1 ben a prop de Crist. Sant Pere, d’altra banda, s’ocupa també, als dos
compartiments, del salpasser i la lectura. Ja he remarcat com la Dormicio de Villarroya
copia amb pocs canvis la composicidé de Blasco de Graién del Transit de la Verge
d’Ontifiena. En el cas del Segon Mestre d’Estopanya, la concepcid dels personatges €s
molt més propera a la del Mestre de Riglos que a la de Grafién: només cal comparar, per
exemple, els apostols de primer terme, a la dreta, amb els seus homolegs de Villarroya
(fig. 120a-b). A més, el Segon Mestre d’Estopanya sembla anar un pas més enlla pel
que fa a la creacié d’una escena més sinteética i monumental. En efecte, la composicio
en tres plans de la Dormicio, amb les tres figures a primer terme, el 1lit de la Verge
totalment horitzontal, paral-lel a aquest primer pla, i els apostols i Crist arrenglerats

darrere, sera la més habitual en exemples de la segona meitat del segle XV.
Al Trasllat del cos de Maria per al seu enterrament es tornen a repetir les coincidéncies

amb Villarroya (fig. 119). Els apostols porten la Verge sobre una llitera a la qual han

quedat enganxats els jueus que, de nou, es representen armats, com a soldats. San Joan
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evangelista, amb la palma a la ma, torna a tenir una posicioé preeminent, prop del cap de

la Mare de Déu.

Tal com ja he assenyalat en parlar del compartiment amb la Mare de Déu de la llet, els
personatges del Segon Mestre d’Estopanya presenten un modelat contundent, amb
figures més robustes que les del Mestre de Riglos, que sempre crea fesomies més dolces
1 suaus. Els rostres son molt plastics, amb nassos, llavis i1 ulls ben definits i unes
caracteristiques arrugues a les comissures dels ulls fins i tot dels personatges juvenils.
Pero, tot i aquesta major rotunditat de la figura, ambdds artistes doten els seus
personatges d’un aire dinamic, formes arrodonides i1 una certa lleugeresa que ens parla
encara de les seves arrels internacionals. A més, tots dos comparteixen alguns trets
«morellians», com ara les orelles arrodonides o la forma de dibuixar el dit petit de les

mans, ben separat dels altres i amb una curvatura impossible.

Desconeixem la resta del programa del retaule 1 fins 1 tot si es tractava d’un conjunt amb
dos 0 amb més carrers laterals, la qual cosa I’hauria aproximat més encara a Villarroya,
pero, en tot cas, €s interessant constatar que, un altre cop, s’insisteix en la representacid
dels darrers moments de la vida de la Verge i especialment en 1’atac fallit dels jueus al
seu cos. L’exit d’aquest tema als grans retaules marians de Blasco de Grafién i el Mestre
de Riglos, i la seva relativa poca fortuna en altres contextos, reforca la pertinencga del
Segon Mestre d’Estopanya a I’ambit artistic definit per aquests dos pintors. Es tracta
d’una connexidé especifica i no genérica o «d’época», que, com hem vist, afecta a la
composicid de les escenes, el tractament dels personatges 1 fins 1 tot al cicle iconografic,

en la mesura en que amb només dues escenes podem parlar d’aquest darrer aspecte.

El 1992, Alcoy va assenyalar les connexions de les taules d’Estopanya amb altres de
I’entorn de Blasco de Grafién, com ara la Mare de Déu amb el Nen d’Albalate
(Terol)™', o la que prové de Tarazona®?, i amb obres d’altres pintors aragonesos, com

la Verge de I’Stédel Art Institute atribuible a Bonanat Zaortiga i el Retaule de la Mare

“1El retaule d’Albalate fou contractat per Blasco de Grafién el 1437, per 6000 sous, una quantitat molt
respectable. La taula titular es conserva al Museo de Bellas Artes de Zaragoza. M. C. LACARRA DUCAY,
Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 24-28.

#2 Va formar part del retaule encarregat el 1438 per Luis de Santa Fe a Blasco de Graiién, destinat a la
capella funeraria del seu pare, Esperandeu de Santa Fe. La Mare de Déu amb el Nen pertany a la
Fundacion Lazaro Galdiano de Madrid. M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos...,
p. 37-43.
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de Déu de Villarroya, que molt poc abans havia estat atribuit per Lacarra a ’entorn de
Blasco de Grafién®’. Malgrat que Rosa Alcoy també proposa connexions amb el
Retaule de sant Nicolau de Maluenda, al qual m’he referit a 1’inici d’aquest capitol, i
amb la taula de Sant Andreu i el Retaule de sant Felix de Torralba de Ribota que, com
acabem de veure, Mafias relacionava amb els Arnaldin, aquestes connexions em
semblen més generiques. Com Alcoy mateixa indica, 1’estil del Retaule de sant Nicolau
apunta cap a un moment més avangat® " i presenta ingredients absents tant a I’obra del

Segon Mestre d’Estopanya com a la del Mestre de Riglos.

Alberto Velasco, per la seva banda, ha considerat que les taules d’Estopanya mostren
una cultura figurativa propera a Blasco de Grafién i al retaule de Villarroya i tenen
tamb¢ importants punts de contacte amb Bernat Martorell. Segons aquest autor les
connexions martorellianes s’estableixen, especialment, amb la taula de Santa Caterina
del MNAC, dos compartiments amb la Coronacio i I’Adoracio del Nen en col-leccions
privades barcelonines i el Retaule de la Magdalena de Perella (MEV)*”°. La referéncia
martorelliana €s, en la meva opinid, encertada, tot i que el conjunt de peces adduit per
Velasco €s una mica variable estilisticament, especialment pel que fa al Retaule de la
Magdalena. Les figures de Maria de I’ Anunciacio, I’ Adoracio del Nen 1 la Coronacio,
que van formar part d’una mateixa predel-la dedicada a la Mare de Déu*®, no obstant,
constitueixen referents per a la Verge del Mestre d’Estopanya. Com ha defensat Rosa
Alcoy, el context barceloni, i especialment la figura excepcional de Bernat Martorell
havia d’atreure 1’interés dels pintors aragonesos del segon quart del segle XV. D’altra
banda, Velasco subratlla que la zona de procedencia dels compartiments d’Estopanya €s
propera a I’area d’activitat de Pere Garcia, pero descarta atribuir-los a aquest pintor que,
en la seva opinid, és I’autor del Retaule de la Mare de Déu de Villarroya, amb el qual hi

ha connexid pero no identitat.

3 M. C. LACARRA DUCAY, «Retablo de la Virgen con el Nifio, santa Catalina y santa Barbara...».

4% Al compartiment central, amb la figura hieratica del sant i els angels que el sobrevolen, és sens dubte
on el posit internacional es percep amb més forca. Al Calvari, en canvi, els personatges robustos i de
rostres aspres, traeixen la introducci6 progressiva d’un nou concepte pictoric.

435 A. VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p- 89.

#8 G. MACIAS PRIETO, «Bernat Martorell (Sant Celoni, cap a 1400-Barcelona, 1452). Anunciaci6 a la
Mare de Déu», a: C. Mendoza i M. T. Ocaifia (eds.), Convidats d'Honor. Exposiciéo commemorativa del
75¢ aniversari del MNAC, cataleg de 1'exposicio, Barcelona, 2009, p. 170-173.
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L’arcangel Gabriel d’una Anunciacio

El MNAC conserva una altra taula que, en la meva opinid, pot atribuir-se també al
Segon Mestre d’Estopanya. Es tracta d’un compartiment de retaule amb la figura de
I’arcangel Gabriel (inv. 114748) (fig. 117). En aquest cas, la taula va pertanyer a la
col-leccid barcelonina de Pedro Fontana i va ser donada al museu per part de la seva
vidua, el 1976%7. L’angel es presenta agenollat, sostenint un filacteri amb la ma
esquerra on es pot llegir «4ve gratia plena dny, la salutacid dirigida tradicionalment a la
Verge en el moment de I’ Anunciacid. Gabriel se situa en una mena de terrassa, separada
de I’exterior per un mur baix que deixa veure les copes d’uns arbres —un xiprer 1 altres—
que semblen, per la seva inclinacio, assotats pel vent. El compartiment esta
lleugerament retallat pel canté dret des del punt de vista de I’espectador: resulta evident
que no degué ser una eleccid del pintor deixar incomplet el filacteri amb les paraules de
I’angel a Maria, per exemple. A més, la part de fusteria que sembla original, I’arc
conopial rematat per un flord, queda truncat en el seu extrem dret. Aquest arc conopial
es decora amb altres arquets trilobulats, pero a la part dreta falten dos d’aquests arquets
per completar la seqii¢éncia. En tot cas, el fragment que falta no resultaria suficient per
encabir I’altre protagonista obligatori de qualsevol Anunciacid: la Mare de Déu. Per
tant, en origen es tractaria, amb seguretat, d’una escena dividida en dos compartiments.
Aquesta és una solucio habitual a Valéncia en temps del gotic internacional, també
emprada més ocasionalment a Catalunya 1 Aragd. No obstant, es poden citar diversos
exemples propers pel que fa al seu entorn artistic i la seva cronologia. En primer lloc, el
Retaule de la Mare de Déu d’Oto (Osca), conservat al Museo de Bellas Artes de
Zaragoza i considerat per Lacarra una obra primerenca de Grafién*®. En aquest cas,
I’Anunciacio flanqueja la Crucifixid. I, d’altra banda, el Retaule de la Mare de Déu de
Velilla de Jiloca i el retaule maria de Monterde. En el primer cas, els compartiments
dedicats a Gabriel i a la Verge de I’ Anunciacié es disposen al pis superior, als carrers
laterals exteriors, separats pel carrer central amb la Mare de Déu titular 1 el Calvari i dos
compartiments narratius amb ’Anunci a sant Joaquim 1 la Visitacié. Al retaule de
Monterde, estranyament, els dos compartiments amb Gabriel 1 la Verge estan situats
I’un al costat de I’altre. Perd en ambdods casos, com a la taula del MNAC, els arcangels

—que també despleguen un filacteri— se situen en una mena de terrassa prévia a les

457 J. AINAUD DE LASARTE, Donacié Fontana....
438 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 154-157, fig. 62.
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habitacions de Maria, mentre que aquesta adopta la seva actitud habitual, agenollada

davant d’un escriptori.

Pel que fa a la seva atribucio, Rosa Alcoy havia proposat incloure aquesta taula dins del
cataleg de Joan Antigé i Honorat Borrassa®”. Joan Antigd és un dels principals
representants del gotic internacional a Girona, 1 la seva unica obra atribuida amb
seguretat, el monumental Retaule de la Mare de Déu de 1’Escala, és un conjunt
sofisticat, ple de referéncies a la pintura parisenca i d’una qualitat técnica més que

notable*®

. Honorat, fill de Francesc Borrassa i nebot de Lluis Borrassa, forma part de la
nissaga artistica més important i1 prolifica del nord de Catalunya, perd la seva
personalitat pictorica esta molt lluny de ser clara. En tot cas, Alcoy proposa la connexio
del sant Gabriel del MNAC amb aquests pintors i el seu cercle i amb obres com ara el
retaule de 1’Escala, els dos carrers del Retaule de sant Miquel de Castellé d’Emptries i
un Calvari de col-leccid privada. Alcoy observava, encertadament, que aquest Gabriel
de trets dolgos es caracteritzava per unes carnacions de modelat dens i1 suau, amb ulls
clars, com també els personatges d’Antig6. En la meva opinio, perd, aquest modelat que
atorga un aspecte plastic i contundent a la figura encaixa encara millor amb 1’obra del
Segon Mestre d’Estopanya i la pintura presenta altres trets, compositius i de tractament
pictoric, caracteristics de I’escola aragonesa*®’. El sant Gabriel de la col-leccié Fontana
¢s una figura més pesant i menys sofisticada que els personatges del Retaule de la Mare
de Déu de Banyoles. Les seves mans no tenen els dits afuats 1 de gestualitat nerviosa
dels que omplen els compartiments de Banyoles, els plecs son molt més simples —tot i la
similitud del brocat de la dalmatica amb el de la capa de 1’angel de I’Anunciacio del

retaule banyoli— 1 les ales opten per un plomatge més convencional.

Per contra, Gabriel té les mateixes galtes plenes, els ulls clars, els llavis molsuts i la
barbeta arrodonida de la majoria dels personatges del Segon Mestre d’Estopanya.

Comparteix també amb aquests I’orella gran i de perfil rodd. A més, el dibuix intern de

#9R. ALCOY PEDROS, «Taller de Joan Antigd i Honorat Borrassa. San Juan Bautista y san Estebany,
Cathalonia. Arte gotico en los siglos XIV-XV, Madrid, 1997, p. 174-178: 177.

9 Vegeu, per exemple, R. ALCOY PEDROS, «La pintura gotica», a: X. Barral i Altet, Pintura antiga i
medieval (Art de Catalunya/Ars Cataloniae 8), Barcelona, 1998, p. 136-348: 296-297. F. RUIZ QUESADA,
«Joan Antig6 i Honorat Borrassa», a: F. RUiz QUESADA, Pintura II..., p. 274-282. R. CORNUDELLA
CARRE, «Joan Antigd. Honorat Borrassa. Taules del Retaule de sant Miquel», a: R. Cornudella (dir.),
Catalunya 1400. El gotic internacional..., p. 228-231.

%1 A VELASCO GONZALEZ, «Revisant Pere Garcia de Benavarri...», p. 102-103 i n. 146, esta d’acord
amb I’atribuci6 a I’escola gironina.
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I’orella de Gabriel és idéntic al de la Mare de Déu i el Nen de la taula principal i altres
personatges (figs. 121a-b). La diadema perlada que sosté els seus cabells és, a mitjans
del segle XV, practicament un topic a la pintura aragonesa, pero el seu disseny concret,
amb un joiell rod6 envoltat de perles, i la forma com els cabells s’ondulen al seu
voltant, recorda la figura d’un altre arcangel, aquest cop el Sant Miguel del taller de
Grafién que també va pertanyer a la col-leccié Fontana i que avui penja a la mateixa sala
del MNAC (fig. 25). El disseny vegetal del nimbe, d’altra banda, és igual al que decora
els nimbes que ostenten els personatges dels dos compartiments narratius d’Estopanya, i
molt similar als del compartiment central, on hi ha alguna lleu variaci6 atés que
s’afegeix un anell en relleu. Tant els trets del rostre com el disseny del nimbe, la
diadema perlada, la postura de Gabriel 1 fins 1 tot les seves ales d’oreneta tenen un
paral-lel estret a I’Anunciacio de Villarroya del Campo. De fet, la connexié amb les
diverses figures angeliques del retaule de Villarroya (fig. 122-124) ens podria fer, fins i
tot, dubtar sobre I’atribucid del compartiment del MNAC al Mestre de Riglos o a I’autor
de les taules d’Estopanya. Només la contundent volumetria del sant Gabriel m’inclina a

incloure’l al cataleg d’aquest darrer.
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INTRODUCCIO. DE JAUME HUGUET AL MESTRE DE SANT JORDI | LA

PRINCESA

Com he indicat a la introduccid, la pintura aragonesa de la segona meitat del segle XV
es va considerar ben aviat dominada per les fortes personalitats de dos artistes: Jaume
Huguet i Bartolomé Bermejo, que haurien marcat el desenvolupament i I’orientacio
artistica d’'una nomina nombrosissima de pintors. Aquesta primera aproximacio de Post,
Gudiol 1 altres historiadors, tingué el meérit inqliestionable de comencar a dibuixar
escoles, centres, tallers i mestres, per intentar definir un panorama que es presentava
confus, ric en obres 1 noms i extremadament parc en les correspondéncies entre unes i
altres. Darrerament, perd, aquesta biparticié una mica rigida de la pintura aragonesa de
la segona meitat del segle XV, aixi com la seva vinculacié amb 1’escola barcelonina, ha
estat objecte d’importants matisos. Al capitol precedent he intentat contribuir a aquest
nou enfocament de la pintura aragonesa cap a mitjans del segle XV i al llarg de la
segona meitat de la centiria amb 1’estudi d’un mestre del darrer gotic internacional, el
Mestre de Riglos, 1 la seva incidéncia sobre un pintor, Pere Garcia de Benavarri, inclos
tradicionalment en la nomina huguetiana. En els capitols que segueixen em plantejo
revisitar les figures d’alguns mestres que també s’havien considerat deixebles o
seguidors d’Huguet. A la llum de les aportacions fetes al llarg dels darrers anys, cal
revisar aquest vincle: en algun cas caldra reconduir-lo cap a un pintor aragones que
connecta amb I’escola barcelonina de mitjan segle XV perd que desenvolupa la seva
carrera a Arago, el Mestre de sant Jordi i la princesa. En altres casos, les connexions

s’estableixen amb altres artistes o cercles pictorics aragonesos.

La figura d’Huguet fou descoberta paulatinament al llarg de la primera meitat del segle
XX. El seu nom ¢és esmentat per primera vegada, com el de tants altres artistes catalans,
el 1880, per Josep Puiggari, qui va resumir les dades essencials dels contractes del
Retaule de la Mare de Déu de Sant Pere de Vilamajor, del 1466, i d’un Retaule de sant
Marti destinat a Sant Marti de Montegre*®. Ja a inicis del segle XX, el 1906, Salvador

%2 J. PUIGGARI, «Noticia de algunos artistas catalanes inéditos de la Edad Media y del Renacimiento,
Memorias de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, 1880, vol. III, p. 92. Aquests dos
conjunts, pero, no han arribat fins a nosaltres. La primera descoberta documental que podia relacionar-se
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Sanpere 1 Miquel va fer un primer intent de construcci6 del cataleg d’Huguet. Al segon
volum de Los cuatrocentistas catalanes dedica nombroses pagines a aquest artista i als
Vergds, 1 inclou a I’annex documental, entre d’altres noticies, el contracte de la
predel-la de Santa Maria de Ripoll. Amb les seves opinions, de vegades una mica
confuses, sobre I’estil d’Huguet i dels Vergos, Sanpere i Miquel inicia el debat al
voltant del que, en les seves propies paraules «fal vez se llame cuestion Huguet-
Vergds», malgrat que assegurava que aquesta polémica no I’interessava en absolut*®.
Aquest debat sera el punt de partida de diversos articles de Joaquim Folch i Torres a la
Gaseta de les Arts els anys 1925-1926**. Molt poc després de la publicacio dels volums
de Sanpere i Miquel, el 1908, Emile Bertaux fara gala d’un ull critic molt més precis al
capitol dedicat a «La peinture et la sculpture spagnoles au XIVe et au XVe siecle
jusqu’au temps des Rois Catholiques» dins de la monumental obra editada per André
Michel*®®. Bertaux ja insinuava que «la peinture catalane pénétra dans I'intérieur de
[’Aragon», 1 indicava que un dels exemples d’aquesta penetracio i de la influéncia
d’Huguet en concret eren la taula amb Sant Viceng 1 el Calvari conservats al Museo de
Huesca. Dues obres que actualment, gracies a la seva identitat estilistica amb el Retaule
de la Mare de Déu de Pompién, del qual es coneix el contracte, s’atribueixen a

. . . 4
Bernardo de Aras, un d’aquests pintors que seran considerats huguetians*®.

La fortuna critica d’Huguet queda confirmada quan el 1932 li és dedicada la primera
monografia, obra de Benjamin Rowland, deixeble del gran hispanista Chandler Rathfon
Post*®’. L’any 1938 Post mateix dedicava a Huguet la major part del volum VII de la

seva serie dedicada a la pintura espanyola, amb opinions no sempre coincidents amb les

amb una obra conservada va ser la de J. Soler Palet el 1905, de les apoques del Retaule de sant Abdo i
sant Senén de Terrassa (J. SOLER PALET, «Dades inedites d’un dels millors retaules gotics catalans. El
retaule dels Sants Metges», llustracio catalana, 15 d’octubre, p. 661-665).

463§ SANPERE I MIQUEL, Los cuatrocentistas catalanes..., vol. I, p. 16-65: 36.

464 J FOLCH 1 TORRES, «El retaule dels Blanquers i la qiiestié Huguet-Vergds», Gaseta de les Arts, 1925,
38, p. 1-3; 1925, 39, p. 1-2; 1926, 47, p. 1-4.

5 E. BERTAUX, «La peinture et la sculpture spagnoles au XIVe et au XVe siécle jusqu’au temps des Rois
Catholiques», a: A. Michel (ed.), Histoire de [’art depuis les premiers temps chrétiens jusqu’a nous jours,
vol. ITI, Le Réalisme. Les Débuts de la Renaissance, Paris, 1908, p. 743-830.

466 Ibidem, p. 808.

7 B. ROWLAND, Jaume Huguet, a study.... En aquests moments, a més, s’havien produit ja descobertes
documentals essencials per a la construccié del cataleg d’Huguet i la comprensié del seu estil: el 1913
Lopez Zamora va descobrir la documentaci6 relativa al Retaule de sant Agusti dels Blanquers, i el 1422 el
Retaule de I’Epifania de la capella reial li era atribuit també documentalment. Vegeu J. PALLEJA, «Lo
retaule del Conestable, obra de Jaume Huguet (1464)», Boletin de la Real Academia de Buenas Letras de
Barcelona, 1922, vol. X, num. 77, p. 396-403.
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del seu deixeble*®®

. De fet, al llarg d’aquestes pagines Post enunciava una opinio
destinada a ésser notablement controvertida: en referir-se a la taula amb Sant Jordi i la
princesa, que havia ingressat el 1921 al Museu d’Art de Barcelona —actualment MNAC,
inv. 15868— ajornava el seu estudi al segiient volum de la série, considerant que no era
obra d’Huguet, sind d’un pintor aragonés estretament vinculat al catala: Martin de
Soria*®. Efectivament, al volum VIII Post plantejava, com hem vist, la divisi6 de la
pintura aragonesa en dues vies, una de les quals estrictament depenent d’Huguet, on

. , . . e - 470
quedava inclos Martin de Soria, «his most distinguished Aragonese imitator»*"’.

La segona monografia dedicada a Huguet arribaria el 1948, de la ma de Josep Gudiol i
Joan Ainaud. En aquesta important contribucid, els dos estudiosos recorren pas a pas la
trajectoria vital i professional de I’artista i examinen minuciosament el seu estil. Es aqui
on exposen una teoria no exempta de polémica pero de fort impacte en la historiografia
posterior. Gudiol i Ainaud van insistir en que tota la producci6 catalogada d’Huguet fins
a aquella data corresponia a la seva activitat de maduresa. En la seva opini6, hi havia un
desconeixement profund de I’etapa juvenil «larva y crisdlida de sus obras famosas»*'",
que es van proposar remeiar. Aixi, tots dos autors van defensar «la posibilidad de que
Huguet tuviera en sus aitos mozos, un taller en Aragon y que, tras una breve etapa
tarraconense, se establecio en 1448 en Barcelona, pasada ya la tercera década de su

vida»*"?

. El silenci documental que, en el moment en que escrivien Gudiol 1 Ainaud,
s’estenia sobre els anys immediatament anteriors a 1448 afavoria, naturalment, aquesta
hipotesi. Partint d’aquesta premissa, ambdds autors van rebutjar les anteriors propostes
sobre les obres de joventut d’Huguet enunciades per Rowland 1 Post i van agrupar un
nodrit conjunt d’obres vinculades més o menys clarament al territori aragones al voltant
de I’eix representat per la taula de Sant Jordi i la princesa del MNAC.

A mitjans del segle XX, per tant, s’havien descobert un gran nombre de documents*” i

obres d’Huguet, s’havia establert un cataleg basic i1 el seu nom havia esdevingut una

marca de qualitat. El mestre s’havia convertit en el pintor més important de Catalunya

% CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 46-171.

9 Tbidem, p. 170-171.

7% Tbidem, 1941, vol. VIII, p. 312-380.

71 J. GUDIOL RICART; J. AINAUD DE LASARTE, Huguet..., p. 6.

72 Tbidem, p. 7.

1A les descobertes citades anteriorment cal afegir les de Pau MERCADE QUERALT, «Jaume Huguet. Su
patria y su familia», Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, 1951, 9, p. 19-66.
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de la segona meitat del segle XV, el simbol dels darrers i brillants moments d’una llarga
tradicio pictorica, capag, a més, d’exportar i imposar el seu estil a altres territoris de la

Corona d’Aragd com Sardenya o Arago.

Al voltant del cinqué centenari de la mort d’Huguet, el 1492, els actes i les exposicions
programades per celebrar I’efemeride van revifar I’interés pel pintor de Valls 1
suscitaren noves aportacions que seran essencials en el replantejament de la seva «fase
aragonesa» 1 en la valoraci6 de la incidéncia del seu art sobre els pintors d’Arag6. Els
estudis de Joan Sureda dels anys 1991, 1992 i 1994 474 i de Rosa Alcoy el 199347,
valoren, des de diferents punts de vista, aquestes qgiiestions’'°. L’exposici6 de Bartolomé
Bermejo, al 2003, al MNAC, va generar, com ja he avangat a la introduccié d’aquesta
tesi, un interessant debat sobre aquests temes, tal com va quedar reflectit a les
introduccions 1 diverses fitxes del cataleg. En la que Alcoy dedica a la taula de Sant

Jordi i la princesa, opta ja, fermament, per una autoria distinta a Huguet"’’.

En definitiva, Jaume Huguet és 1’autor d’alguns dels retaules més monumentals del
gotic catala: la conservacio parcial del Retaule de sant Agusti, aixi com la perdua de
molts altres conjunts insta a la prudéncia pero, si no fou el més gran, el moble
encarregat pels blanquers fou sens dubte un d’ells. Ara bé, una de les obres vinculades
al seu cataleg que ha generat més polémiques 1 incerteses €s, justament, la petita taula

478

del sant cavaller'’” (fig. 125a-b). L’anvers esta ocupat per sant Jordi dempeus sostenint

les seves armes, mentre al seu costat una dama, la princesa salvada del drac pel sant, li

“"Entre les aportacions de Joan SUREDA destaquen, «Problemes entorn a Jaume Huguet: proposta d’un
nou catalegy, Cultura, 1991, LXIII, nim. 511, p. 11-14. iDEM, «Jaume Huguet. Jestis cami del Calvariy,
a: F. Espafiol; J. Yarza, Fons del Museu Frederic Marés. 1. Cataleg d’escultura i pintura medievals,
Barcelona, 1991, p. 446-447. IDEM, «Jaume Huguet. San Miguel Arcangel», Arte y cultura en torno a
1492, cataleg de I’exposicid, Sevilla, 1992, p. 268. I una mica més tard, iDEM, Un cert Jaume Huguet. El
capvespre d’un somni, Barcelona, 1994.

47> ’autora comissaria ’exposicié Jaume Huguet 500 anys, mentre que Emma Liafio va coordinar les
Jornades d'Estudi celebrades a Valls entre el 16-18 de desembre de 1992. Una i altres tenen el seu reflex
al cataleg Jaume Huguet 500 anys, que ja hem citat anteriorment. Voldria destacar, pero, de nou, el
capitol de R. ALCOY PEDROS, «Un proemi a Jaume Huguet...».

476 Joan Ainaud valorava el 1993 el vincle entre la taula de Sant Jordi i la princesa i el Retaule de la
Mare de Déu, sant Miquel i santa Caterina de Martin de Soria, ara al Museo de Bellas Artes de Zaragoza,
una obra documentada de cap a 1459-1460. Pel que fa a I’autoria de la taula del MNAC i la incidéncia
d’Huguet sobre la pintura aragonesa, perd, mantenia I’opinié expressada al 1948: «Continuo creient que
el canvi pictoric a Saragossa es produeix per la incidéncia de factors externs i no pas per una evolucid
local ininterrompuda. (...) Sembla, doncs, una hipotesi plausible la d’un intent de Jaume Huguet
d’establir-se a Saragossa en els darrers mesos del pontificat de 1’arquebisbe catala Dalmau de Mur.».
Vegeu: J. AINAUD DE LASARTE, «Sant Jordi i la princesay, a: Jaume Huguet, 500 anys..., p. 224-227.

*7TR. ALCOY PEDROS, «Jaume Huguet*...».

478 _es mides son 90 x 58,5 x 2,3 cm.
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ofereix un sumptuds casc. Aliens al seu caracter iconic i polémic, sant Jordi i la seva
Princesa convoquen, des de fa més de cinc-cents anys, mirades que no s’acaben de
trobar. L’aire de nostalgia de les desgastades figures, la presencia del sant que fou el
patré dinastic dels comtes-reis de la Corona d’Aragé i, després, de la Generalitat de
Catalunya, i la seva alta qualitat pictorica, recalcada per 1’atribucié a Huguet, han portat
a considerar aquesta taula com el compendi simbolic de la pintura gotica a Catalunya.

Tot i que, com hem vist, la seva autoria huguetiana fou posada en dubte molt aviat.

Tal com reconeixia Folch i Torres, en el moment del seu ingrés al museu I’origen de la
pec¢a romania en el misteri, més enlla del seu pas per les col-leccions de Miquel Badia
primer i més tard d’Emili Cabot*”. Perd, malgrat les incerteses sobre la seva
procedencia, la pintura havia atret I’atencid dels estudiosos des de principis del segle
XX 1, junt amb dues taules més, amb les quals es pensava que hauria constituit un
triptic, s’havia etiquetat com a produccié d’Huguet. Les peces que suposadament feien
conjunt havien pertangut a la col-leccié barcelonina de P. Afiés i el 1904 es van vendre
a Berlin, passant primer a la col-leccid de James Simon i més tard al Kaiser Friedrich
Museum d’aquesta ciutat. Tant la taula del MNAC com les de Berlin presentaven la
singularitat d’estar pintades per ambdods costats. El Sant Jordi i la princesa té al revers
un escut amb una cabra de sable sobre camper d’or, disposat sobre un fons pintat
imitant un teixit de brocat vermell (figs. 125b). Les taules de Berlin, per la seva part,
mostraven a I’anvers un home i una dona orants acompanyats respectivament per sant
Joan Baptista i sant Lluis de Tolosa; i al revers mitges figures de sants, sant Pere i sant
Pau 1 probablement sant Joan evangelista i sant Jaume, conservats parcialment degut al
retall de les taules (figs. 126a-b, 127). Desaparegudes totes dues en I’incendi del 1945 —
provocat pels bombardejos de la Segona Guerra Mundial—, avui dia ens resten només la
taula del MNAC 1 antigues fotografies de les de Berlin per estudiar un conjunt que ha
donat lloc a una ingent bibliografia. L’atribucié de les tres peces a Jaume Huguet, la
seva articulacio 1 la configuracio del conjunt original al qual van pertanyer, aixi com la
identitat dels donants de les perdudes taules berlineses han estat i son encara en part els

principals punts de conflicte. Aquests aspectes i la manera com han estat abordats per

7 La taula es reprodueix a Album de la coleccién de Don Francisco Miquel i Badia: principalmente en
mobiliario, ceramica y vidrieria, Barcelona, 1887, p. 33, lam. 1. Al peu de la fotografia s’indica que
prové de Valéncia. Folch i Torres dona noticia de 1’adquisicié del museu i analitza la peca a J. FOLCH I
TORRES, «Taula de sant Jordi al Museu de Barcelona», Anuari de [’Institut d’Estudis Catalans, 1921-
1926, vol. VII, p. 189-191, i també a «El retaule de Sant Jordi de Jaume Huguet al Museu de la
Ciutadella», Gaseta de les Arts, 15/6/1924, p. 1-3.
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part de la historiografia des d’inicis del segle XX, han estat intensivament examinats per
part de Rosa Alcoy en la seva monografia del 2004, pero potser val la pena ara, abans
d’exposar la meva aportacid concreta sobre el Mestre de sant Jordi 1 la princesa, de fer

un rapid repas.

Va ser Emile Bertaux, al 1908, qui va suggerir la relacié entre la taula del MNAC i el
taller de Jaume Huguet i també qui va establir la connexi6 d’aquesta peca amb les taules
de Berlin*'. L autor al-ludia a la relacié entre la taula del Sant Jordi i la princesa i el
retaule, destruit el 1909, de Sant Antoni Abat, en aquell moment encara anonim pero

més tard documentat com a obra d’Huguet gracies al contracte del 1454

. Un any més
tard, ’autor s’estén sobre la possible autoria d’Huguet, comparant el Sant Jordi del
MNAC amb els que apareixen en altres obres atribuides documentalment al pintor de
Valls, com ara al Retaule del Conestable, 1 estableix la relacid entre la taula del MNAC
i les de Berlin, en funcié de la identitat estilistica i altres elements més puntuals perod
singulars, com ara 1’organitzacio arquitectonica del fons™. A partir d’aqui, Iatribucié a
Huguet ha persistit amb dubtes 1 oscil-lacions. Si, d’una banda, la imatge del Sant Jordi
amb la seva princesa ha esdevingut una peca emblematica del cataleg d’aquest pintor,
de I’altra els problemes que genera la seva adscripcié huguetiana no han estat mai
resolts satisfactoriament 1 han propiciat hipotesis alternatives. Els principals obstacles
per a Datribucid a Jaume Huguet d’aquestes tres taules son, d’una banda, les
remarcables diferéncies entre aquestes peces i els retaules atribuits documentalment al
pintor pel que fa a la seva execucio técnica, a la factura pictorica; i de 1’altra, I’estreta
connexi6 del Sant Jordi 1 les taules de Berlin amb un conjunt de pintures clarament

arrelat al territori aragongs.

Aquestes divergeéncies amb la pintura més caracteristica d’Huguet sén les que van
portar Post a segregar la taula del MNAC 1 les de Berlin del cataleg del mestre de Valls
1 a adscriure-les a Martin de Soria. La seva proposta no va gaudir de suport per part dels

especialistes, atés que en aquells moments ja es coneixia 1’estil més rude del pintor

0 R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos....

1 E. BERTAUX, «La peinture et la sculpture spagnoles au XIVe et au XVe siécle jusqu’au temps des Rois
Catholiques»..., p. 803.

2 CH. R. POST, 4 History of Spanish Painting..., 1938, vol. VII, p. 106.

3 A E. BERTAUX, «Das Katalanische Sankt-Georg Triptychon aus der Werkstatt des Jaime Huguet»,
Jahrbuch der Koniglich Preussischen Kunstsammlungen, Berlin, 1909, XXX, p. 187-192:191-192.
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aragongs, gracies al retaule signat del Salvador de Pallaruelo de Monegros*™. Aquest
conjunt mostra nombrosos aspectes propers a I’anomenat triptic de sant Jordi pero
també una qualitat innegablement inferior. De fet, el cataleg de Post per a Martin de
Soria t¢ una notable diversitat, i, anys més tard, Gudiol va distribuir part d’aquesta
produccid entre artistes anonims com el Mestre de Belmonte —creat per ell mateix— o el
Mestre de Morata —definit pel propi Post—**> o documentats, com Juan de la Abadia*™.
Aportacions més recents, com les de Maria del Carmen Lacarra, han contribuit
enormement a la definicio de la personalitat pictorica de Martin de Soria, amb

. .y 4
atribuci6 d’altres obres documentades*®’.

En la seva monografia del 1948, Josep Gudiol Ricart i Joan Ainaud van constituir el
cataleg de I’etapa juvenil d’Huguet a partir d’un grup de peces segregades del confus
cataleg de Martin de Soria confegit per Post'™. Aquestes peces eren les taules d’un
Retaule de la Mare de Déu procedents de Cervera de la Cafada, les taules de
I’Anunciacio 1 1’ Epifania provinents d’Alloza 1 ara conservades al Museo de Zaragoza,
dues taules potser procedents d’un retaule dedicat a sant Lloren¢ o a sant Viceng (abans
a la col-lecci6 Roman Vicente de Saragossa i després a la col-leccid6 Torelld de
Barcelona), la tela de La Mare de Déu i I’angel custodi del Museo de Zaragoza i un Cap

de Profeta conservat al Museu del Prado.

Com ja he avangat, pero, la hipotesi de Gudiol i Ainaud presentava diversos punts
febles. D’una banda és dificil d’explicar com un pintor jove, que esta encara definint el
seu estil, pot exercir una influéncia tan amplia 1 profunda sobre un territori
considerablement extens. D’altra banda, traslladar el Sant Jordi i la princesa a la
joventut d’Huguet per tal d’explicar les diferéncies estilistiques amb els retaules

barcelonins provoca, com ja s’ha assenyalat repetidament, un nou problema, atés que ¢s

4 El van donar a conéixer R. del ARCO Y GARAY, «La pintura de primitivos en el Alto Aragon..., p. 20,
i els germans ALBAREDA, «Por tierras de Aragon: Pallaruelo de Monegros...».

45 Al Mestre de Belmonte adjudica, entre d’altres, les taules d’un Retaule de sant Miguel conservat
parcialment al MNAC. Al Mestre de Morata correspon, per exemple, el Retaule de sant Antoni Abat i
sant Miquel, a Boston, al qual ens referirem més endavant. Vegeu J. GUDIOL RICART, Pintura
medieval..., p. 83, cat. 270 1263 respectivament.

6 > apropament de Post a Juan de la Abadia va ser especialment confis i distribueix la seva obra entre
artistes molt diversos. A Martin de Soria va adjudicar, per exemple, el Retaule de santa Quitéria de la
col-legiata d’Alquézar, que J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 82, cat. 239, recupera per al
cataleg d’Abadia.

7M. C. LACARRA DUCAY, «Nuevas noticias sobre Martin de Soria, pintor de retablos (1449-1487)»,
Artigrama, 1985, 2, p. 23-46.

8 J. GUDIOL RICART; J. AINAUD DE LASARTE, Huguet..., p. 31-50.
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dificil entendre aquesta taula i les de Berlin, plenes de recursos originals, com a obres
de joventut. Aquests factors, sumats a 1’abséncia de documents que donin suport a un
viatge 1 estada d’Huguet a 1’Aragd, aixi com les darreres troballes documentals, que
situen al pintor en terres valencianes els anys 1445 i 1447 han fet perdre vigéncia a la

teoria d’Ainaud i Gudiol*®.

Un cop descartada I’estada de joventut d’Huguet a 1’Arago, les obres aragoneses que li
havien estat atribuides han caigut del seu cataleg de forma natural, perd no ha passat el
mateix amb el Sant Jordi i la Princesa, que alguns autors mantenen encara sota
adscripcié huguetiana. Es el cas de Joan Sureda, que ha justificat les peculiaritats
d’aquesta taula en funcié d’un hipotetic viatge d’Huguet al nord d’Italia i del seu

contacte amb 1’art de la Savoia, el Piemont i la Llombardia*®

491
6

. En aquest sentit es
pronunciava també Eva March al 2006™". Crec, pero, que els arguments que lliguen
aquesta obra al mon aragones son massa abundants, tal com han afirmat diversos autors
entre els quals destaquen Maria del Carmen Lacarra i Rosa Alcoy. Lacarra ha proposat,
com hem tingut ocasio de veure a la Introduccié General, I’atribucié d’aquesta 1 altres
pintures properes estilisticament a un taller saragossa del tercer quart del segle XV,
agrupant-les especialment a 1’entorn d’Arnau de Castellnou®””. Per la seva banda, Alcoy
ha plantejat, com ja he avancat, la possible existéncia d’un mestre aragones per ara
anonim que, junt amb el seu taller o cercle, pogués haver estat I’autor tant de la taula de

*3 En els seus treballs, Rosa

Sant Jordi i la Princesa com de la resta d’obres del grup
Alcoy ha analitzat detalladament el conjunt d’obres atribuides per Gudiol i Ainaud al
jove Huguet 1 la seva vinculacié amb el pintor de Valls 1 I’escena barcelonina. Pero

també ha pres en consideracid la possible coheréncia com a grup d’aquestes peces,

9 J. FERRE PUERTO, «Preséncia de Jaume Huguet a Valéncia. Novetats sobre la formacié artistica del
pintor», Ars Longa, 2003, 12, p. 27-32; J. PAPELL (coord.), Edat mitjana: del buit a la plenitud, (Valls i la
seva historia I1I),Valls, 2006, p. 324-325.

40 J SUREDA, Un cert Jaume Huguet. El capvespre..., p. 111-132, i també a «Jaume Huguet i I’eixir de la
dignitat humanay, Pintura II1..., p. 88-91: 90. El sojorn italia d’Huguet ha estat defensat per altres autors,
com ara P. L. LEONE DE CASTRIS a «Napoli capitale mediterranea. La pittura di Alfoso e Ferrantey,
Quattrocento aragonese. La pittura a Napoli al tempo di Alfonso e Ferrante d’Aragona, Napols, 1997, p.
19 1 27 o Mauro NATALE a «El Mediterraneo que nos une», El Renacimiento mediterraneo. Viajes de
artistas e itinerarios de obras entre Italia, Francia y Espaiia en el siglo XV, 2001, p. 33.

“l Bya MARCH, «Jaume Huguet», Pintura IIl..., p. 97-102.

2 M. C. LACARRA DUCAY, Arte gético en el Museo de Zaragoza..., p. 49-58; IDEM, «Taller de Arnal de
Castelnou de Navalles...», i [DEM, «La quiestio aragonesa de Jaume Huguet», Pintura I11..., p. 147-149.

43 R. ALCOY PEDROS, «Jaume Huguet*»..., i IDEM, San Jorge y la Princesa. Didlogos....
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independentment de la seva adscripcié huguetiana, i ha ponderant les diferéncies de

qualitat entre elles™”,

De fet, aquestes diferéncies de qualitat, aixi com la deslocalitzacio de la taula del
MNAC i del Cap de Profeta del Prado (fig. 132a), també d’origen desconegut, han estat
els principals arguments emprats per desvincular el Sant Jordi i la princesa de les obres
aragoneses per part d’aquells que continuen defensant I’atribucié a Huguet de la taula
del MNAC. En la meva opinid, esta clar que peces com les taules de Cervera de la
Canada, que revelen la ma d’un mestre amb evidents mancances teécniques, no son fruit
del mateix pintor, potser ni tan sols del mateix taller. Perdo també em sembla evident
que, un cop desfet aquest grup fictici, aquestes obres se sumen a moltes d’altres,
integrades als catalegs de mestres coneguts, com el propi Martin de Soria, Arnau de
Castelnou, Tomas Giner o Bernardo de Aras, i d’altres encara anonims, com ara el
Mestre de sant Bartomeu o el Mestre de Morata, per dibuixar un panorama on
s’insereixen amb total naturalitat les taules del suposat triptic de Sant Jordi o el cap del
profeta Daniel del Prado, que passen a constituir-se com les millors obres d’una escola o
corrent pictoric extraordinariament fecund que s’expandeix, s’enllaga i s’hibrida amb

altres corrents de la segona meitat del segle XV.

A més de la seva autoria, hi ha dues qiiestions al voltant de la taula amb Sant Jordi i la
princesa que han fet correr rius de tinta: ’estructura original a la qual van pertanyer
aquesta taula i les dues de Berlin i la identitat dels comitents, representats amb unes
proporcions equiparables a les dels seus sants protectors 1 en un entorn molt particular,
que delata una comprensi6 profunda dels models i1 innovacions flamenques, comparable
a la interpretacié que d’aquests mateixos models fa Lluis Dalmau al Retaule de la Mare

de Déu dels Consellers de la casa de la Ciutat de Barcelona.

44 Alcoy (Ibidem, p. 145-156) es planteja molt especialment la possible unitat d’autoria del Sant Jordi i
la princesa, les taules berlineses i les dues taules d’Alloza i la pintura sobre tela de la Mare de Déu i
I’angel custodi del museu de Saragossa.
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Pel que fa als comitents, les propostes han estat molt variades*” perd sembla que
I’opcidé més versemblant €s I’avangada per Gudiol i Ainaud el 1948. Els autors van
posar en joc I’escut amb la cabra de sable del revers de la taula del MNAC i1 van
suggerir dues parelles: Bernat Joan de Cabrera i Violant de Prades o Timbor de Cabrera
i Joan Ferrandis d’Hixar. Aquesta proposta ha estat acceptada en els seus aspectes
essencials per Rosa Alcoy, que explora detalladament els problemes generats per la
formula escollida per representar I’escut o I’encaix d’aquests personatges amb els sants
que els acompanyen4%. Alcoy proposa, a més, una tercera possibilitat; que ’home i la
dona representada no constituissin un matrimoni, sind que es tractés de mare i fill:
Timbor de Prades i el seu primogenit, anomenat, com el seu marit, Joan Ferrandis
d’Hixar. Aix0 podria ajudar a explicar la talla més gran de la donant femenina, que ja
havia estat subratllada per altres historiadors®’, com un exemple de perspectiva
jerarquica. Rosa Alcoy indica, a més, que la parella formada per Timbor de Cabrera i el
seu espos o el seu fill, senyors d’Hixar, permet vincular les taules a un territori, el nord
de Terol, que encaixa especialment bé amb la procedeéncia d’altres obres vinculades

O . . . , 498
estilisticament, com les taules d’Alloza, una localitat situada una mica més al sud™".

Pel que fa a I’estructura original del conjunt, els interrogants son multiples i la perdua
de les peces de Berlin complica encara més la possibilitat d’arribar algun dia a una
reconstruccié que doni resposta a tots. Emile Bertaux va considerar que les tres taules
haurien conformat un triptic on Sant Jordi i la princesa haurien constituit el
compartiment central, flanquejat, a costat i costat, pels dos donants amb els seus sants
custodis respectius. El resultat plastic seria, aixi, similar a la Mare de Déu del canonge
van der Paele, pintada per Jan van Eyck entre 1434 i1 1436, per exemple. La identitat
practicament total de ’ample de les tres taules pero —el Sant Jordi amida actualment 58

cm, i els donants feien 57 cadascuna— va obligar Bertaux a proposar que el

43V, VON LoGa, «Die Entstehung Lokaler Malerschulen», Die Malerei in Spanien von XIV.bis XVIII,
Berlin, 1923, p. 34-40 sense tenir en compte 1’escut dels Cabrera del revers de la taula barcelonesa, va
proposar dues parelles reials, Joan II rei de Navarra i Arago, casat amb Blanca de Navarra i en segones
nupcies amb Juana Enriquez, o bé Joan II de Castella i Maria d’Arago. Albert VAN DER PUT, «A Knight
of the Jarra and a Dame of the Pilar», The Burlington Magazine, agost 1913, vol. 23, nim. 125, p. 287-
291, que tampoc sembla coneixer 1’escut dels Cabrera, va identificar, per contra, les insignies que porten
els donants, el gerro de lliris de 1’ordre de la Jarra, instituida per Ferran d’ Antequera el 1403, i la insignia
de I’ordre del Pilar, creada per Blanca de Navarra, la dona de Joan II d’Aragé. A partir d’aquestes dades,
suggereix que els donants de Berlin siguin Juan II de Beaumont i Luisa de Montreal.

6 R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 77-117.

7 A. VAN DER PUT, «A Knight of the Jarra and a Dame...» adduia que devia tractar-se de la representacié
realista d’un home de talla petita.

4% R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 116-117.
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compartiment central hauria estat tallat pel costat de la princesa i en origen hauria estat
el doble d’ampli, per tal de permetre a les taules laterals plegar-se sobre la central.
Joaquim Folch i Torres, per contra, va defensar la integritat de la taula de Sant Jordi en
amplada, atés que son perceptibles les rebaves de la pintura a ambdos costats™”. Sembla
més clar que la taula podia créixer una mica en algada, atés que falten una porcid de
drac i els peus de sant Jordi 1 la princesa, perdo aix0 no solucionaria el principal
problema d’encaix amb les taules de Berlin. Com ha assenyalat Joan Sureda, el suposat
sant titular del conjunt, sant Jordi, hauria estat representat amb una talla notablement

% No tinc cap proposta de

més petita que els donants i els seus acompanyants
reconstruccidé que doni resposta a les multiples preguntes generades per aquestes tres
taules, 1 no és la meva intenci6 examinar les multiples possibilitats proposades per Joan
Sureda o Rosa Alcoy. M’agradaria, perd, fer notar un aspecte que no ha estat assenyalat
fins ara: malgrat les seves peculiaritats, la taula de sant Jordi i la princesa encaixa
relativament bé, pel que fa a la seva composicid, amb una tipologia de taula de retaule
habitual a I’Aragd. Com ja he fet notar en parlar dels retaules de sant Blai i santa Llucia
del Mestre de Riglos i la seva possible estructura original, els grans conjunts de pintura
sobre taula a I’Aragd al segle XV son notablement més complexos que a Catalunya pel
que fa als formats dels seus compartiments. Als grans conjunts com el d’Anento, del
taller de Blasco de Graiién (figs. 78-79), o el de sant Pere, la Mare de Déu 1 sant Blai,
del Grup de Morata, a Boston, a les taules dels titulars i els compartiments narratius se’n
afegeixen altres amb la representacid de parelles de sants inscrits en paisatges o en
ambients arquitectonics. Es freqiient trobar, a més, un sant representat frontalment i un
altre de tres quarts, com succeeix al compartiment amb la Magdalena i santa Caterina —
una santa Caterina forca propera a la princesa del MNAC, tot i que d’una qualitat
notablement inferior— del retaule conservat a Boston (fig. 286). Soc conscient que aixo
no explica la representacié d’un personatge no sagrat, la princesa, ni la particular

comunicacio que s’estableix entre sant Jordi 1 la dama mitjangant les armes que ella esta

49 J. FOLCH 1 TORRES, «El Retaule de sant Jordi de Jaume Huguet...», p. 1. Per la meva banda, crec que
podriem sumar a aquest aspecte técnic un argument compositiu: la figura de sant Jordi esta perfectament
centrada, com correspon al protagonista, mentre que la princesa queda una mica arraconada, com pertoca
a un personatge secundari.

*% Daltra banda, a I’hora de fer encaixar la taula de Sant Jordi i la princesa amb les dels donants, aquests
pocs centimetres que ens permetrien incloure la figura sencera del drac i els peus del cavaller no ens
poden fer oblidar el fet que les taules de Berlin eren considerablement més altes, feien 124 cm d’alcada,
front els 90 de la del MNAC. Pero, a més, les taules berlineses s’havien conservat notoriament
incompletes, com demostren els cossos tallats dels sants dels reversos. En origen, per tant, encara serien
més altes.
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a punt d’oferir-li. La singularitat d’aquesta conversa cortés i pausada es manté, pero
potser I’existéncia d’aquesta tipologia de taula de retaule forneix, a la vegada, un
context on seria possible entendre una especificitat que es construeix sobre un model
comu. Podem plantejar-nos, per tant, que en funcio de la seva estructura compositiva i
les seves mides la taula podia haver estat una part més secundaria del conjunt original,
com de fet ja suggereix Sureda en alguna de les seves propostes de reconstruccio, la
qual cosa concorda també amb la importancia relativa de la devocid a sant Jordi al segle

XV.

El tercer gran interrogant que ens plantegen la taula de Sant Jordi i la princesa 1 les de
Berlin, €s el de la seva autoria i I’ambit d’actuacié del seu autor. Darrerament, he pogut
fer una aportacid a aquest respecte que, en la meva opinid, contribueix a ancorar al
territori aragonés I’autor de la taula de Sant Jordi i la princesa™. Crec que és possible
atribuir-1i dues taules que romanen encara en el seu context original, o almenys en un
ambit proper: 1’església del monestir de San Pedro el Viejo de Siresa. La seva
conservacié al cenobi pirinenc reforg¢a el nexe d’aquest mestre anonim amb el mén
aragongs, en un moment en que una estada d’Huguet a I’ Aragd sembla més improbable
que mai. Aquestes dues pintures, a més, afegeixen arguments a l’existéncia real de
I’artista andonim que per ara coneixem com a Mestre de Sant Jordi i la princesa, donat
que presenten un estil que quadra a la perfeccié amb el de la taula del MNAC 1 les
perdudes a Berlin. El cavaller i la seva princesa no es poden explicar ja, per tant, com

. . . . . . . 2
un unicum sorgit d’un hipotétic viatge per terres italianes .

Dues taules amb San Joan Baptista i sant Jaume: noves obres al cataleg del

Mestre de Sant Jordi i la princesa

L’església de San Pedro el Viejo de Siresa, I’inic que resta de I’antic i important
monestir de la vall d’Hecho, funciona ara com un petit museu on es poden veure encara
interessants mostres de pintures i escultures. Al capitol anterior ja hem visitat els
retaules de sant Joan Evangelista i sant Jaume, del taller de Graiién, i els retaules de sant
Esteve i la Trinitat, que Post havia adjudicat a un hipotétic Mestre de Siresa. Pero hi ha
encara un altre conjunt, encastat en un arcosoli al costat de I’evangeli del creuer, on ha

passat almenys tot el segle XX, gairebé desapercebut (fig. 128). Esta integrat per

>' G. MACIAS PRIETO, «Noves aportacions al cataleg de dos mestres aragonesos...».
302 Vegeu nota 490.
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pintures de cronologies diverses: un descomunal sant Blai’”, pintat tal vegada al segle

XVII o al XVIII, ocupa la part central, flanquejat, a costat i costat, per les elegants
figures de sant Joan Baptista i sant Jaume el Major, pintades probablement cap als anys

cinquanta o seixanta del segle XV per una ma molt habil.

Es evident que la historia del moble ha estat atzarosa. Les modificacions de la seva
estructura original, els repintats, les perdues i el retall de les taules son notables 1 han
estat, sens dubte, un dels motius pels quals aquesta peca no ha gaudit de fortuna critica.
Pero malgrat les refeccions i el fet que les dues taules dels sants han estat retallades per
la part exterior, on hi ha, com també en la part inferior, greus perdues, els rostres i les
mans de les figures, 1 molt especialment els de Sant Jaume, es conserven encara forca

integres’ ™

Una de les primeres mencions dels retaules de Siresa és el breu apunt de I’excursionista
1 fotograf Juli Soler i Santald, qui al capitol anterior ens donava noticies del retaule de
Riglos. En un article publicat al novembre-desembre de 1909, al Butlleti del Centre
Excursionista de Catalunya, en descriure 1’església, diu: «Son interior sols conserva del
seu passat de grandesa cinc altars, tres d’ells d’estil gotic, 1 dedicats un a sant Esteve,
I’altre a sant Joan 1 el darrer a sant Jaume, 1 sembla €sser obra del segle XV; els altres
dos restants son de I’época de transicid, amb requadres del renaixement i amb els
entaulaments gotics»’. Es dificil esbrinar a quins retaules es refereix amb les darreres
paraules, atés que al monestir es conserva, a més dels cinc retaules que acabem de
repassar, un altre conjunt dedicat a la Verge, potser del segle XVII perd que,
curiosament, repren fil per randa 1’estructura dels retaules de sant Jaume el Major i sant

Joan evangelista del taller de Grafién ”.

%3 Hi ha una certa variabilitat en la identificacié d’aquest sant: sembla que la mitra apuntaria cap a sant
Blai, tot i que també podia esser portada per sant Fabia.

% Una fotografia de Ricardo del Arco (Fototeca de la Diputacion de Huesca ES/FDPH-ARCO/0646)
mostra davant del retaule, que es trobava encara dedicat al culte, una enorme quantitat de grans ciris, que
devien col-laborar en I’enfosquiment general de la superficie pictorica i en les pérdues de la zona inferior.
El mateix es pot apreciar en una altra imatge de Jose Galiay Sarafiana (Archivo Histdrico Provincial de
Zaragoza, ES/AHPZ - MF/GALIAY/000088).

%05 J. SOLER I SANTALO, «Les valls d’Ans6 i Hecho (Pirineu d’Osca)», 1909, niim. 178-19. Jo I’he
consultat en la reedicio d’E. FAURA BUSTO (dir.), Pel Pirineu Aragonés, Valls, 2002, p. 80-81.

% Segons I’informe de restauracio (vegeu S. GALINDO PEREZ, Aragén. Patrimonio cultural
restaurado. .., p. 388), a la sagristia de 1’església es conserva una pintura sobre taula amb la Mare de Déu
amb el Nen oferint un rosari a un angel que porta una espasa, davant de la mirada d’un sant bisbe en
actitud de pregaria. No he pogut localitzar cap imatge d’aquesta taula, de la qual I’informe no ofereix una
cronologia aproximada, ni veure-la en la meva visita al monestir. L’intent de contactar amb I’empresa
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Ch. R. Post es va referir breument al Retaule de sant Blai, sant Joan Baptista i sant
Jaume en una nota a peu de pagina el 1941, indicant que, si bé 1’estat de conservacio de
les taules I’obligava a ser cautelos, les figures de sant Jaume i1 sant Joan Baptista podien
ser obres del Mestre de Siresa™’. Perd, com ja hem vist, el cataleg confegit per Post per
al Mestre de Siresa té escassa consisténcia’”. En tot cas, les taules que ara analitzem
presenten una maduresa i una influéncia flamenca molt intenses, i no evidencien nexes

clars amb la cultura pictorica de Grafién.

M. C. Lacarra s’ha referit al Retaule de sant Blai, san Joan Baptista i sant Jaume
després de la seva restauracid, que, segons indica I’autora, ha permes recuperar bona
part de la pintura gotica i dels marcs originals. Seguint la linia oberta per Post, que
vinculava el Mestre de Siresa amb el Mestre de sant Quirze i, per tant, amb Pere Garcia,
Lacarra situa les taules al segon quart del segle XV, tot assenyalant la seva relacié amb
1’obra d’aquest darrer’”. Sense menystenir les analogies d’aquesta peca amb una part de
la produccid que s’ha atribuit a Pere Garcia, crec que les elegants figures de sant Joan
Baptista i sant Jaume el Major no es poden atribuir al pintor de Benavarri siné que van
ser pintades per la mateixa ma responsable de les malenconioses figures de Sant Jordi i

la princesa.

Sant Jaume (fig. 130), situat dempeus contra un mur de fons decorat amb unes
arcuacions cegues, com ¢s habitual a la pintura aragonesa d’aquest moment, és una
figura de canon esvelt revestida amb teles de rics plegats. Amb la seva ma dreta sosté el
llibre, tancat, 1 a I’esquerra un senzill bordd, el bastd dels peregrins. El barret es decora
amb la petxina i el cap del sant s’aureola amb un nimbe gran de disseny senzill, decorat
per una serie d’anells concentrics amb motius punxonats quadrifoliats, sense modelat de
guix. El rostre, lleugerament inclinat, es presenta de tres quarts (fig. 131). El front
ample, el nas allargat i contundent, els llavis lleugerament entreoberts, les celles fines i

els ulls, de mirada esquiva, configuren un rostre d’expressio intensa i melangiosa que

restauradora, Restauro Aragon SL, també ha estat infructuds, per tant, desconec a quin conjunt podia
haver pertangut.

7 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIIL, p. 19, n. I.

% Vegeu p. 44 i segiients.

S99 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Grarién, pintor de retablos..., p. 173, n. 269.
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s’adiu perfectament amb alld que trobem tant a la taula del MNAC com a les

berlineses’'’ (figs. 132a-d).

Aquests trets es verifiquen també en bona mesura a la taula dedicada a sant Joan
Baptista (fig. 129). Seguint la féormula propia de la pintura aragonesa de 1’¢poca, el
Precursor sost¢ amb la seva ma esquerra un llibre tancat, damunt del qual apareix
I’anyell al qual assenyala amb la ma dreta. Les pérdues patides per aquesta taula 1 les
esquerdes encara visibles han afectat el rostre i bona part —practicament un ter¢— del
nimbe del sant, i dificulten la seva analisi, pero, tot i aix0, s’endevinen els mateixos

trets, per exemple els ulls ametllats, el nas llarg i el front ample.

Ambdues taules conserven, d’altra banda, una part de la seva fusteria original: almenys
els arcs conopials superiors, rematats en un flor6 i ornats amb petites arcuacions,
semblen haver pertangut als emmarcaments primitius. Els marcs indiquen que els dos
compartiments han estat retallats per la seva part exterior: sembla que la motllura en
forma d’arc conopial contenia quatre arquets a 1’esquerra 1 quatre a la dreta. La taula
amb sant Jaume sembla conservar-se practicament sencera per la seva part interior, pero
li manca gairebé la totalitat del quart arquet de la dreta, la part exterior. En el cas del
sant Joan, el quart arquet apareix de manera parcial tant a la dreta com a 1’esquerra.
Malgrat aixo, la part retallada devia afegir només uns quants centimetres a banda i
banda. Ateses les seves mides i 1’orientacid de les figures, que avui dia es dirigeixen cap
al desproporcionat sant Blai, en origen, molt probablement, ambdds compartiments
flanquejaven un tercer amb la Mare de Déu o un altre sant i es completaven amb
compartiments narratius. Aixi succeeix en el cas del Retaule de la Mare de Déu, sant
Joan Baptista i sant Miquel conservat a I’església de San Valero de Saragossa, que ha
estat repetidament apropat a Martin de Soria, a ’entorn del «jove Huguet» 1 al del
Mestre de sant Jordi i la princesa’''. També adopta aquesta estructura el Retaule de la
Mare de Déu, sant Jaume el Major i sant Cristofol de ’església parroquial de

512

Villanueva de Huerva, atribuit per M. C. Lacarra a Arnau de Castelnou” “. El sant

319 Entre la taula del MNAC i les de Berlin s’han assenyalat, en algunes ocasions, certes diferéncies,
evidents en la decoracio de les arquitectures, el tractament dels xiprers del fons o el treball dels nimbes,
tot i que crec que no cal portar-les a I’extrem de pensar en mestres diferents.

' CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1958, vol. XII, p. 695-697, fig. 308; J. GUDIOL RICART,
Pintura medieval..., p. 53; R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 86-87.

12 M. C. LACARRA DUCAY, «Informaciones sobre Tomas Giner, pintor de Zaragoza (1458-1480)»,
Miscel-lania en homenatge a Joan Ainaud de Lasarte, Barcelona, 1998, 1, p. 441-448: 445.
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Jaume d’aquest darrer conjunt presenta notables similituds amb el de Siresa, pero el seu
cap no té la mateixa expressio reconcentrada, ni les teles amb les quals es cobreix la

mateixa amplitud i seguretat en el dibuix dels plecs, ni el gest la mateixa elegancia.

Els rostres dels dos sants de Siresa, perd molt especialment el de Sant Jaume, presenten
una estreta relacio amb ’energic Cap de Profeta conservat al Museu del Prado (inv.
2683) (fig. 132a), que Joan Molina va identificar amb el profeta Daniel gracies al
fragment d’inscripci6 del filacteri desplegat davant del seu pit’">. Es molt possible que
la pintura, de dimensions reduides —30 x 26 cm- hagués format part del guardapols, la
predel-la o la subpredel-la d’un retaule aragones, on aquest tipus d’iconografia &s

514
extremadament freqiient

. En tot cas, res no se sap sobre el seu origen, més enlla de
que va ingressar al Museo del Prado procedent de la col-leccid Bosch. Si bé Milagros
Guardia suggereix que la procedencia d’aquesta col-leccio pot indicar 1’origen catala de
la peca, entre les obres que Pablo Bosch va llegar al Prado n’hi ha algunes de clara
filiacié aragonesa’'”. La taula havia estat inclosa per Post al cataleg del seu Martin de

. 516
Soria

1 més tard Gudiol 1 Ainaud la van recuperar per al jove Jaume Huguet. De fet,
aquests autors consideraren que era 1’obra conservada més propera al Sant Jordi i la
princesa’’’ i aquesta idea s’ha mantingut després de descartar-se la joventut aragonesa
d’Huguet. La seva procedencia desconeguda ha afavorit, com en el cas del Sant Jordi,
que alguns autors mantinguessin la seva atribuci6 al mestre vallenc. Joan Sureda dubta a
I’hora d’atribuir o no aquesta obra a Jaume Huguet el 1994°'® i Eva March es decideix
per lautoria huguetiana el 2006°"°. R. Alcoy, per la seva banda, el va recuperar, en
definir la figura del Mestre de sant Jordi i la Princesa, per al cataleg d’aquest pintor .
La comparacio entre el sant Jaume conservat a Siresa i1 el Profeta del Prado, malgrat la
factura més esbossada del darrer, probablement deguda a la seva situacié marginal dins

de I’estructura del conjunt original al qual va pertanyer, no deixa espai a dubtes sobre la

seva adscripcio a una mateixa ma. Coincideixen tant els trets fisonomics com la técnica

>3 J. MOLINA FIGUERAS, «El profeta Daniel (atribuit a Jaume Huguet)», Catalunya medieval, Barcelona,
1992, p. 294-295.

314 Vegeu més endavant, p. 257 i segiients.

315 M. GUARDIA, «Cap del profeta Daniel», a Jaume Huguet: 500 anys, Barcelona, 1993, p. 222. Vegeu J.
GARNELO Y ALDA, «Primitivos espafloles en la coleccion Bosch del Prado»..., p. 353-67.

>16 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIIL, p. 372, fig. 166.

>!7 J. GUDIOL RICART; J. AINAUD DE LASARTE, Huguet..., p. 35.

1% J SUREDA, Un cert Jaume Huguet..., p. 116.

°% E. MARCH, «Jaume Huguet...», p. 100.

20 R. ALCOY PEDROS, es refereix al Cap de profeta a San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 155.
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pictorica i la for¢a expressiva del personatge. Retrobem el mateix front solcat de lleus
arrugues, el nas llarg, els pomuls marcats, idéntica expressio de la boca, i un dibuix molt
similar de la barba, que ombreja suaument les galtes i1 creix després despentinada. La
coincidéncia entre tots dos ¢s tal que I'un constitueix gairebé la imatge invertida de
I’altre. El cap del profeta va ser definit sobre la taula amb incisions, com ¢€s habitual a la
pintura de tota la Corona d’Aragd al llarg del segle XV, perd després el pintor va
completar aquest dibuix preliminar amb uns agils tracos a pinzell que encara sén
visibles sota les carnacions. Uns nerviosos tocs de blanc i unes pinzellades molt
lleugeres en negre acaben de caracteritzar aquest rostre expressiu. L artista no insisteix

ni repassa el que ja ha fet, demostra una ma solta, destra i segura.

Aquestes poques peces, la taula de Sant Jordi i la princesa, les dues taules perdudes de
Berlin, els dos compartiments amb Sant Joan Baptista 1 Sant Jaume de Siresa i el Cap
de profeta del Prado constitueixen per ara, en la meva opinid, el migrat cataleg del
Mestre de sant Jordi i la princesa. Hi ha, com veurem, altres obres molt estretament
lligades, perd que, personalment, no crec que es puguin atribuir estrictament a la
mateixa ma. Es possible que 1’analisi detinguda d’altres obres conservades encara a les
esglésies aragoneses ens permeti afegir alguna peca al conjunt en el futur. En aquest
sentit cal destacar una taula amb la figura de Sant Antoni Abat que es conservava,
segons Post, a ’església parroquial de Novillas, a Saragossa, perd que no he pogut
veure directament (fig. 133). Post la publicava el 1958, i I’atribuia, amb interrogant, a
Martin de Soria, tot remarcant la similitud amb el sant Pau de les taules berlineses™>'.
Josep Gudiol 1 Ricart consignava també I’existéncia d’una pintura amb la figura de sant
Antoni Abat que segons ell es podia atribuir «con cierta seguridady al Jaume Huguet
que ell creia pintor del Sant Jordi i la princesa®*, perd en aquest cas indicava que es
conservava a Pedrola (Saragossa). Donada la coincidéncia de 1’advocacié 1 les
concomitancies atributives, ¢€s possible que la localitzaci6 de la taula sigui erronia i
Gudiol 1 Post es refereixin a la mateixa obra. En tot cas, a la fitxa corresponent a aquesta
fotografia de 'TAAH-AM també consta Novillas a I’apartat de procedéncia®>. El rostre

d’expressid reconcentrada, els llavis tancats en una linia seriosa, I’amplia calba i la

' CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1958, vol. XII, p. 704, fig. 313. Al llibre de J. C.
SANCHO BAS; P. L. HERNANDO SEBASTIAN, Novillas. Patrimonio artistico religioso, Borja, 2001, no
consta aquest retaule, tot i que en un inventari del 1902 que publiquen els autors, (p. 96, doc. 4) s’esmenta
un Retaule de sant Antoni Abad, sense aportar més dades.

322 J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 50 i p. 80, cat. 195.

% Clixé Mas C-97277.
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llarga barba quadren bé, com ja indicava Post, amb el sant Pau del revers de la taula
perduda a Berlin. També el gest de la ma que sosté el llibre €s similar a la del sant
Jaume de Siresa. Tanmateix, les fotografies no permeten una analisi detallada ni, per

tant, una opini6 ferma sobre 1’atribucié d’aquest compartiment.

Al voltant del Mestre de Sant Jordi i la princesa: una subpredel-la amb profetes i
sis personatges d’un Plany.

La resta d’obres incloses per Gudiol 1 Ainaud a ’antic cataleg juvenil d’Huguet no
mantenen, en la meva opinid, una relaci6 tan estreta amb les taules de Sant Jordi i la
princesa com el Profeta del Prado o els sants de Siresa, malgrat que totes presenten
vincles més o menys intensos amb aquest cercle pictoric. Després em referiré breument
a les obres d’Alloza, Cervera de la Cafiada i I’antiga col-leccid Torelld (figs. 262-264,
267 1 334-338), pero abans vull examinar una taula amb sis profetes representats de mig

cos que Ch. R. Post va incloure al cataleg d’Huguet™*

(figs. 134a-b). Es conservava a la
col-leccio de Carles i1 Sebastia Junyer, i tant la seva estructura i mides —56 x 232 cm—
com la seva iconografia indiquen que en origen va pertanyer a la subpredel-la d’un
retaule. L atribucid va ser acceptada per Gudiol 1 Ainaud, que la vinculaven, amb certs

dubtes, al grup d’obres aragoneses d’Huguet™>

. Aquests autors afirmaven que tant els
tipus fisics com els detalls técnics son propers als de les obres huguetianes perd que «no
puede con toda seguridad afirmarse que se trata de una obra de Huguet» 1, de fet,
troben problemes per a situar-la cronologicament, atés que observen un modelat dels
rostres similar perd més avancat que el dels retaules aragonesos’*®. El 1992, Francesc
Ruiz I’atribui al mateix autor del Sant Jordi i la princesa i el Cap de Profeta del Prado
perd puntualitzant que, si bé els caps de les figures eren obra d’un «pintor expert», la
resta mostrava la participacié de diversos pintors, membres de 1’obrador’®’. En la meva
opinid, el que es pot veure clarament —almenys fins a on ho permeten les fotografies,
ates que no he pogut examinar la peca directament— ¢s el treball diferenciat de dos

mestres, cadascun dels quals s’ocupa de tres figures. L autor d’Isaies, Salomé i Zacaries

crea figures de nassos carnosos, revestides amb robes de plegats arrodonits (figs. 134a i

> Sembla que els col-leccionistes van indicar que la peca provenia de Manresa. En funcid d’aquest
origen catala, CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 158-160, proposava que
podia haver pertangut a un retaule contractat per Huguet per Berga, no conservat.

>3 J. GUDIOL RICART; J. AINAUD DE LASARTE, Huguet..., p. 50, figs. 24-27.

> Ibidem.

52T B, Rulz QUESADA, «Isaies, Salomo, Zacaries, Daniel, David i Abrahamy, Jaume Huguet: 500 anys...,
p. 236-237.
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135a), mentre els profetes Daniel, David i Abraham tenen rostres més angulosos, nassos
allargats, estrets 1 rectes, 1 es vesteixen amb teles de plecs trencats a les manigues (figs.
134b i 135b). Es el primer mestre el que té una relacié més clara amb el Mestre de sant
Jordi 1 la Princesa. Sén molts els punts de contacte pel que fa al disseny dels
personatges; coincideixen les barbes dibuixades amb pinzellades soltes i agils, o
I’expressio de les boques, amb els llavis lleugerament entreoberts, per exemple. Pero els
profetes de la col-leccid barcelonina semblen figures més toves, més arrodonides,

menys incisives.

Recentment, Francesc Ruiz 1 Alberto Velasco han rebutjat la distincié de dues mans, tot
insistint, pero, sobre un aspecte constructiu que de fet coincideix amb la distribucid que
jo proposo. Els autors indiquen que la subpredel-la, que en les fotografies es presenta
com una Unica peca, devia estar formada, en origen, per dues taules independents®*®
(figs. 134a-b). Entre Zacaries i Daniel s’observa, dissimulada pels repintats, la junta
d’ambdues. D’altra banda, Ruiz 1 Velasco indiquen que les esquerdes provocades per
les unions de les posts que formen cadascuna de les taules no coincideixen en una i altra
meitat, la qual cosa demostra que no es tracta d’una taula tallada en ¢poca moderna,
sind de dues taules independents d’origen. Tenint en compte tot aixo, és facil imaginar

dos mestres del mateix taller, treballant alhora sobre dues peces independents tot i que

destinades al mateix conjunt.

Pel que fa a aquest darrer aspecte, el conjunt de procedéncia de la subpredel-la, em
sembla que la decisio de Ruiz 1 Velasco d’incloure-la a la seva reconstruccid del retaule
de Peralta de la Sal és una mica precipitada, atesa la manca d’arguments definitius. En
primer lloc, cal constatar que la figuracid de profetes a les subpredel-les dels retaules
valencians o aragonesos va ser molt habitual i, en segon lloc, que la peg¢a de la
col-leccio Junyer no €s I’inica amb les figures incloses en medallons enllagats que ens
ha pervingut o que coneixem, de fet, devia ser un format relativament freqiient’™. Pel
que fa a les mides, la subpredel-la Junyer és un metre i mig, aproximadament, més
petita que el cos superior del retaule de Peralta, que devia voltar els 4 metres. Els

exemples conservats o coneguts per fotografies indiquen que les subpredel-les podien

>3 F. RUiZ QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retablo de Peralta de la Sal...», p. 105-107.

> Els apostols de la subpredel-la del Retaule de la Mare de Déu d’Ontinyena, per exemple, s’inscrivien
en clipeus que es tocaven. També es toquen els medallons amb profetes de la predel-la del retaule maria
de Rubiols de Mora, a Terol.
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tenir dimensions inferiors a les del cos del retaule —aixi succeeix a Rubiols de Mora, per
exemple— perd també estendre’s de punta a punta de la predel-la i cos superior, com
passa al Retaule de les santes Justa i Rufina de Maluenda, contractat per Domingo Ram
i Juan Rius. Tot 1 que, com succeeix en aquest darrer cas, podien estar interrompudes
per un sagrari o tabernacle. En suma, 1’estructura de la subpredel-la de la col-leccio
Junyer no impossibilita, perd en cap cas tampoc no assegura, que formés part del

conjunt de Peralta®’

. L’estil és una altra qiiestid: els autors d’Isaies, Salomo 1 Zacaries 1
de Daniel, David i Abraham, tenen en comt amb Pere Garcia de Benavarri 1 amb Jaume
Ferrer, a qui Ruiz i Velasco atribueixen la resta de peces que inclouen al retaule de
Peralta, una certa cultura figurativa. Corresponen a dates i territoris aproximats, pero
aqui acaben les coincidéncies: els estils personals sén molt divergents. Per tant, per
explicar el treball d’aquests artistes diversos al conjunt de Peralta de la Sal cal imaginar
escenaris no impossibles, perod si complicats, que en la meva opinié només estariem

autoritzats a construir si les proves de la pertinenca de la subpredel-la al conjunt de

Peralta fossin més fermes 1 calgués explicar el perque de la divergeéncia estilistica.

Ruiz 1 Velasco vinculen el bancal dels Junyer, que ells consideren unitari
estilisticament, amb 1’Adoracio del Nen en mans del Conde de Casal a la que ens
referirem després (fig. 232). En la meva opinid, la connexio estilistica existeix, son dos
peces molt properes, perd no idéntiques. D’altra banda, els autors citats parteixen
d’aquesta afinitat, i de l’assumpcié parcial d’un mateix model a 1’Adoracié de
Cleveland (fig. 235), per suggerir que el pintor de la taula del Conde de Casal va poder
treballar al taller de Jaume Ferrer i Pere Garcia™'. Cal constatar, perd, que la relacié de

la subpredel-la amb el retaule de Peralta no €s ni molt menys segura; que el vincle

S30F Ruiz QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El Retaule de Peralta de la Sal...», p. 107, afirmen que
entre 1’algada de la supbredel-la Junyer, 56 cm, i el croquis de Pijoan es detecta «una lleugera disfuncio»,
atés que sembla que al dibuix la subpredel-la és una mica més alta. Els autors continuen explicant que
«Ho hem pogut confirmar a través de la reconstruccid hipotética del retaule (...), efectuada a escala a
partir dels amidaments coneguts, i que com diem, demostra que en aquest punt el croquis de Pijoan és
inexacte». Com ja he indicat al capitol previ, em sembla que qualificar d’inexacte el dibuix a
conveniencia per incloure o no determinades peces —quan no hi ha cap prova prou clara de la pertinenca
de les peces en qiiestio al conjunt— no ¢s un procediment metodologicament acceptable. Acabem de veure
que les subpredel-les adopten formats i mides diverses respecte als cossos superiors dels retaules, per tant,
tampoc hi ha cap motiu de pes per concloure que la subpredel-la de Peralta havia de ser més petita que la
predel-la i que el dibuix de Pijoan torna a errar. Pero el dibuix mostra que cada una de les dues peces de
que es composava la subpredel-la era més ampla que les escenes laterals del cos superior: els autors
rebutgen aquesta dada perque llavors la peca dels Junyer no encaixa en la seva reconstruccid hipotética: la
Nativitat i I’ Adoracio que consideren part del cos superior amiden 124 cm cadascuna, i cada meitat de la
predel-la 126 cm.

1 F. Ruiz QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El Retaule de Peralta de la Sal...», p. 110.
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estilistic entre aquesta supredel-la i 1’Adoracié madrilenya no ¢és total, i que a
I’Adoracio de Cleveland 1’adaptacié del model flamenc, en el qual sens dubte es basa el
compartiment de la col-leccié del Conde de Casal, es redueix al grup de la Mare de
Déu, I’Infant 1 sant Josep, deixant de banda altres aspectes molt importants com I’espai
o les figures angeliques. Per tot aix0, no crec que hi hagi cap argument de pes per

vincular I’autor de I’Adoracio madrilenya amb el taller de Pere Garcia i Jaume Ferrer.

L’examen del fons esplendid de la fototeca de I’Institut Amatller d’Art Hispanic m’ha
permes congixer una pe¢a molt interessant perd que genera nombrosos dubtes quant a la
seva estructura original, procedeéncia i, en darrera instancia, fins i tot sobre la seva
autenticitat. En tot cas, crec que és important portar-la a col-lacid, degut al seu estil,
molt proper a les obres que estem considerant. Es tracta de la representacio de sis
figures dempeus vinculades iconograficament al grup del davallament de Crist o al seu
enterrament: Nicodem, Josep d’Arimatea, sant Joan evangelista, Maria Magdalena, i
dues figures femenines més, una de les quals deu correspondre a la Verge. D’aquestes
sis figures, dues, Nicodem 1 Josep d’Arimatea, ocupaven un mateix compartiment amb
un fons paisatgistic. Les altres quatre ocupaven compartiments individuals on també
s’apreciaven breus notes de paisatge, herbes i pedres als peus de les figures. Sembla que
els compartiments es conservaven en una col-leccidé privada de Suissa i havien estat
acoblats, segons una de les fotografies de 'TAAH-AM, en una mena de tabernacle o
armari amb un calaix, decorat amb traceries gotiques™ > (fig. 136). Sens dubte aquesta
disposicié no devia ser original: una segona serie de fotografies mostra una ordenacio
diferent de les peces, amb els quatre compartiments de sant Joan i les santes dones
emmarcats per un arc mixtilini 1 traceries gotiques (fig. 137) 1 el compartiment amb
Josep d’Arimatea i Nicodem ocupant una taula a part. Aquestes manipulacions fan
dubtar sobre I’autenticitat de les peces, perd hi ha encara un altre grup de fotografies
que semblen proporcionar una imatge més original: els compartiments amb la
Magdalena, sant Joan i les altres dues maries es presenten com a tauletes independents,
tot i que les darreres vinculades per una columneta (fig. 138). En aquestes fotografies és
possible veure els compartiments abans de la restauracié per la que evidentment van
passar: les maries, en concret, presenten certes perdues en la zona exterior de les taules,

que semblen re-estucades, 1 les motllures, que potser sén originals, mostren també

32 Dossier 16 de pintura aragonesa, dedicat a Martin de Soria, clixés 30, 31, 32, 37, 39, 40, 41, 42 1 43
proporcionats per Arte-Europa.
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deterioraments. El format allargat, molt estret, i ’existéncia de fragments de fusteria
que semblen del segle XV en algunes peces ens podrien fer pensar que provenen d’un
guardapols o fillola. El problema és que la taula amb els dos jueus que van col-laborar
en el davallament i ’enterrament de Crist no presenta aquest format (fig. 139). D’altra
banda, ¢s evident que totes les peces tenen coheréncia iconografica, una coheréncia que
va més enlla de la pertinenga a una tipologia de personatges —apostols, profetes, angels,
sants— com és habitual als guardapols 1 filloles. També és evident que a aquest grup
iconografic 1i falta el protagonista principal: el cos de Crist. Ates que els personatges es
presenten inactius, ostentant els seus atributs, potser hem de pensar en un conjunt que

els integrés al voltant d’un Crist de Pietat.

La mirada melangiosa, el nas llarg i recte, o les barbes despentinades dels homes son
forca similars als dels personatges del Mestre de sant Jordi i la princesa. El tractament
de les robes, de teles emmidonades una mica rigides i amb plecs durs, també resulta
proper. La forma com sant Joan s’embolica amb el seu mantell, per exemple, recorda les
figures del revers de les taules de Berlin, 1 la seva expressid la de la princesa del MNAC
(figs. 140a-b i 127 a-b). Nicodem, amb la seva barba curta, evoca la figura del Baptista
que acompanya el donant masculi (fig. 141), mentre que Josep d’Arimatea ¢s similar al
profeta del Prado (fig. 142). No obstant, no m’atreveixo a proposar una autoria comuna.
Les taules de Berlin, el MNAC, Siresa i el Prado semblen de millor qualitat. En tot cas,
les manipulacions molt evidents que han sofert les peces de Suissa, i el fet que només

les coneguem a través de fotografies en blanc i negre obliga a la prudéncia.

Vers la identificacio d’un mestre: dues propostes

La dificultat de definir un estil, una personalitat pictorica, a partir d’aquestes poques
taules ¢s evident, com també esbrinar darrera de quin dels nombrosos pintors
aragonesos documentats s’oculta el Mestre de sant Jordi i la princesa. Maria del Carmen

Lacarra ha proposat atribuir-les al pintor Arnau de Castelnou™

, una altra figura
complexa ates que, tot i que n’hem conservat, sortosament, una obra documentada, els
carrers laterals i la predel-la del Retaule de la Mare de Déu d’Erla, és molt poc el que
sabem de la seva trajectoria vital 1 encara menys el que es pot apropar al seu cataleg.

Gudiol feia derivar la seva pintura d’Huguet 1 li atribuia un Retaule de sant Bartomeu 1

33 M. C. LACARRA DUCAY, Arte gotico en el Museo de Zaragoza..., p. 49-58; IDEM, «Taller de Arnal de
Castelnou de Navalles...», 1 IDEM, «La qiiestio aragonesa de Jaume Huguet», Pintura Ill..., p. 147-149.
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altres peces que, com veurem, no crec que formin part de la seva obra, malgrat els punts

en comt amb Erla®*.

Per la meva banda, crec que la pintura d’Arnau de Castelnou sorgeix directament de la
del Mestre de sant Jordi i la princesa, perd certes divergencies d’estil i de qualitat
desaconsellen, en la meva opinid, una identificaci6 absoluta entre tots dos artistes. Aixi
ho ha assenyalat Rosa Alcoy™, que valora altres possibilitats. Aquesta autora busca el
nom del Mestre de sant Jordi i la princesa entre els artistes aragonesos documentats,
perd sense obra identificada, dels quals tenim noticies a partir dels anys quaranta i
cinquanta del segle XV. Entre ells, destaca la figura de Bernardo Ortoneda, fill d’un
dels pintors més importants, i també més desconeguts, del segon quart del segle XV a
I’Aragd, Pascual Ortoneda. Alcoy subratlla que Bernardo es va formar al taller de
Bernat Martorell a partir de 1446, gracies a la intermediacié de 1’arquebisbe Dalmau de
Mur. La segona meitat de la década dels quaranta a Barcelona devia ser un moment
especialment interessant per a un pintor en formacid: a la darrera ¢poca d’activitat de
I’obrador martorellia s’afegeix I’activitat de Lluis Dalmau i, a partir del 1448, la de
Jaume Huguet. Un context, doncs, ple de variables, on se sumen el gotic internacional
madur i creatiu de Martorell, que ja havia assumit nombrosos elements del nou realisme
flamenc, 1’adopcid mimetica de la cultura eyckiana per part de Dalmau i I’estil més
personal 1 connectat amb el mén valencia d’Huguet. Bernardo Ortoneda torna a estar
documentat a Aragd el 1458 —tot i que podia haver tornat de Barcelona molts anys
abans— i les noticies el presenten en actiu fins al 1489°%°. Alcoy valora també altres
noms d’artistes actius al llarg d’aquestes décades que tenen en comu el seu vincle, més
o menys clar, amb I’entorn barceloni. Ja hem repassat la figura d’alguns d’ells: Jaime

Romeu, Juan Rius i Salvador Roig.

Altres mestres del corrent «huguetia» o «naturalista»: algunes propostes

Aquesta cultura pictorica complexa que Bernardo Ortoneda podia haver assumit al llarg
de la seva estada a Barcelona als anys centrals del segle XV tindra conseqiiéncies sobre
el panorama aragones, sigui ell o no el Mestre de sant Jordi i la princesa. La cultura

vehiculada per aquest darrer s’afegeix a un substrat molt ric, atés que, com hem vist, els

>3 J. GUDIOL RICART, Pintura medieval.., p. 58-59.

335 R. ALCOY PEDROS, «Un proemi a Jaume Huguet...»; IDEM, «Jaume Huguet*»...; iDEM, San Jorge y la
princesa. Didlogos..., especialment les pagines 157-176.

336 M. C. LACARRA DUCAY, «Pascual Ortoneda, pintor del retablo mayor...».
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anys quaranta i cinquanta del segle XV son testimoni de la diversificacié del gotic
internacional i ’assumpcid d’alguns aspectes del nou realisme flamenc. Tampoc podem
menysprear la influéncia de moén pictoric valencia i els seus referents eyckians i,
naturalment, com indicava Alcoy, el resso de la personalitat excepcional de Bartolomé

Bermejo™’.

En tot cas, probablement cal un replantejament de les figures de nombrosos artistes que
la historiografia havia situat a I’ombra de Jaume Huguet. Aquest replantejament hauria
de portar a veure fins a quin punt aquesta influéncia del pintor de Valls €s un miratge
que en alguns casos ha ocultat fins ara els vincles entre aquests mestres i1 el Mestre de
sant Jordi 1 la princesa. D’altra banda, els nombrosos documents i obres trets a la llum
des de que Gudiol va definir els catalegs de molts d’aquests artistes, a inicis dels anys
setanta, permeten ara una aproximaciéo més acurada a alguns pintors, i la matisacié de

les seves connexions artistiques.

Al llarg de les pagines segiients intentaré repassar les figures d’Arnau de Castelnou 1
Tomas Giner, companys de feina al llarg d’uns pocs anys, com ens revela un contracte
de societat que ambdds signaren el 1466. El meu interes pel primer sorgi en apropar-me
a ’estudi d’un retaule dedicat a sant Bartomeu 1 repartit entre el Museo de Bellas Artes
de Bilbao i1 el Museu Nacional de Catalunya. El conjunt havia estat atribuit a aquest
artista per Josep Gudiol, perd en la meva opinidé no presenta un estil identic al dels
carrers laterals i la predel-la d’Erla, tinica obra documentada del pintor. Aixd em va
portar a definir un Mestre de sant Bartomeu a qui he atribuit un segon retaule, en aquest
cas dedicat a la Mare de Déu. Pel que fa a Tomas Giner, va ser inclos entre els mestres
d’arrel huguetiana per Josep Gudiol, que fa sobre ell uns judicis no gaire elogiosos.
Aix0 no obstant, és un mestre d’un cert interés, capag, com veurem, d’integrar i

reinterpretar referéncies diverses.

El Mestre de sant Bartomeu ¢s un artista que degué formar-se cap als anys trenta i
probablement esta actiu entre els quaranta-seixanta del segle XV. A les seves obres
conviuen elements propis del gotic internacional, com ara les arquitectures

diafragmatiques, amb una concepcid dels personatges severa i monumental. Les poques

337 R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 166.
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obres que li podem atribuir mostren uns «tics» ben reconeixedors, perd varia el
tractament d’alguns elements, com ara les robes, la qual cosa denota la progressiva
introduccio de la nova cultura pictorica flamenca. El seu estil es relaciona amb el de
I’autor del Sant Jordi i la princesa, i també amb una part de les obres que Gudiol i
Ainaud van vincular a la joventut d’Huguet i que han estat analitzades per Rosa Alcoy

al voltant del Mestre de Sant Jordi i la princesa i1 el Mestre d’Alloza.

Entre els artistes anonims que Post situa sota la influéncia d’Huguet es compta el
Mestre de Morata, «The most eccentric and temperamental»™*. Gudiol va acceptar
aquesta opinio 1 va afegir algunes obres al seu cataleg, pero crec que a aquest conjunt de
peces s’hi pot sumar alguna més i €s necessari eliminar —o establir la connexi6 exacta—
d’altres. El vincle amb el Mestre de sant Jordi i la princesa és molt evident en la
definici6 1 el caracter d’alguns personatges, per0d algunes iconografies, esquemes
compositius i trets estilistics estan directament Iligats amb 1’escola de Domingo Ram a
Calatayud. La seva connexio amb el cercle pictoric bilbilita havia estat apuntada per

Fabian Maiias Ballestin el 1978, a la seva tesi doctoral, com veurem™’

. El gruix d’obres
conservades 1 les variables entre elles m’han decidit, d’altra banda, com veurem, a
substituir I’apelatiu «Mestre de Morata» pel de «Grup de Morata». Les obres vinculades
a aquest grup semblen concentrar-se a Daroca, ciutat molt propera a la primera, tot i que
els atzars de la historia han provocat que algunes es conservin també en llocs tan

allunyats de la nostra geografia com Boston.

Naturalment, amb aix0 no esgotem, en absolut, la llista de pintors que es poden vincular
més directament o indirecta a 1’estil conreat pel Mestre de sant Jordi 1 la princesa. Entre
els més il-lustres es compta, sens dubte, Martin de Soria, a qui Post atribuia la taula del
MNAC i les de Berlin®*. Un cop superada aquesta hipotesi, cal reconéixer que Martin
de Soria no €s en absolut ali¢ a les aportacions del Mestre de sant Jordi 1 la princesa.
L’estil i el nom de Martin de Soria es van congixer ben aviat, gracies al descobriment de
la signatura i la data del Retaule del Salvador de Pallaruelo de Monegros. El pintor va

deixar el seu nom a I’escena de la Resurreccio i la data a la Nativitat, tot i que Post tenia

3% CH. R. POST, A4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 388.
339 F. MANAS BALLESTIN, Una escuela de pintura gotica....
30 CH. R. POST, A4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 312.
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alguns dubtes sobre I’autenticitat d’aquesta™’

. En tot cas, les taules d’aquest retaule —
conservat només parcialment al Museo Diocesano de Huesca perd conegut també a
través de fotografies— dibuixen un mestre d’estil aspre i dur. Els seus personatges tenen
rostres amb grans nassos i1 ulls excessivament ametllats, que en general els fan forca
identificables. POmuls molt marcats, una boca lleugerament desdibuixada, cabelleres i
barbes despentinades 1 un canon relativament curt, amb caps de notables dimensions,

son altres ingredients de les seves figures.

Joan Ainaud invocava, com a paral-lel de la princesa que acompanya sant Jordi a la
taula del MNAC, la santa Caterina que va formar part d’un Retaule de la Mare de Déu,
Sant Miquel i santa Caterina, encarregat pel mercader Miguel de Baltuefia 1 pintat entre
el 1459-1460. Les dues taules titulars, que flanquejaven una escultura de la Mare de
Déu, i part d’una escena narrativa, la Dormicio de la Verge, es conserven ara al Museo
de Zaragoza . Malgrat les pérdues i els repintats dels compartiments conservats
d’aquest retaule, els seus trets estilistics es distingeixen amb claredat. La taula de santa
Caterina 1 les perdudes portes del Retaule del Salvador de Pallaruelo, d’altra banda, ens
enfronten amb una solucid dels fons que adopta i complica ’eficag esquema compositiu
emprat pel Mestre de sant Jordi i la Princesa a la taula del MNAC i a les de Berlin.
Martin de Soria disposa els seus personatges davant d’un drap de brocat i dempeus
sobre un enrajolat. Darrera, pero, s’albiren obertures que deixen veure el paisatge, amb
els xiprers moguts pel vent. Entre les obres documentades es compta també el Retaule
de la Mare de Déu d’ Asin, contractat el 1469 i1 probablement pintat entre aquesta data i
el 1472°%. En aquest retaule, conservat actualment a 1’església parroquial de la localitat,
els trets propis de Martin de Soria s’accentuen, arribant practicament a la caricatura de
si mateix, 1 probablement hem de pensar en la intervenci6 de pintors menys dotats del

seu taller.

1 E] retaule de Pallaruelo havia estat ressenyat per Ricardo del ARCO Y GARAY a «La pintura antigua
aragonesa, algunos retablos inéditos», Arte Espaiol, 1913, 11, 7, p. 340-351: 345-346, fig. p. 343. Pero
serien els germans ALBAREDA, «Por tierras de Aragon: Pallaruelo de Monegros»..., els qui donarien
compte de la signatura. La data seria donada a coneixer per POST, 4 history of Spanish painting..., 1941,
vol. VIIL, p. 316-317.

>#2]. AINAUD DE LASARTE, «Sant Jordi i la princesa», Jaume Huguet: 500 anys..., p. 225. Publica les
capitulacions del retaule i I’apoca corresponent al segon pagament M. C. LACARRA DUCAY, «Nuevas
noticias sobre Martin de Soria...», p. 31-33, doc. 2-3. El preu total del conjunt, 1400 sous, permet pensar
en un encarrec important.

33 M. C. LACARRA DUCAY, «Nuevas noticias sobre Martin de Soria...», p. 36-38, docs. 6-8.
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Tal com hem vist, Martin de Soria es documenta ja 1’any 1449 servint de testimoni a
Blasco de Grafién®**. Es devia formar en un entorn saragossa dominat pels darrers
moments de ’activitat del seu oncle, perd on comencaven també a despuntar altres
artistes més moderns, entre els quals potser el Mestre de sant Jordi i la Princesa. Les
noticies d’arxiu el mostren practicament sempre instal-lat a Saragossa, fins a la seva

mort el 1487°%.

Sens dubte, una de les qiiestions més complexes sobre la carrera de Martin de Soria ¢s
la seva debatuda intervencid al Retaule del Salvador d’Ejea de los Caballeros. La
documentacié implica el pintor en la seva factura, pero 1’estil de les taules no sempre
revela el seu estil. Aquest moble va ser contractat per Blasco de Grafién el 1438 per
10.000 sous, una quantitat molt elevada perd que incloia la fusteria del retaule i
probablement també la realitzacio de 1’escultura titular, que van fer Domingo 1 Mateo
Sarifiena’*. Diversos pagaments atesten que Blasco hi treballava el 1440 i el 1445°". El
1463, quatre anys després de la seva mort, els seus hereus i marmessors reberen dos

pagaments més, un de 600 sous, el 14 de gener **

, 1 un altre, molt més important, de
7400 sous, el 31 d’agost™”. En aquesta mateixa data, a més, s’indica que Martin de
Soria, junt amb els fusters i escultors Domingo i Mateo Sarifiena, es fara carrec d’acabar
el conjunt «ya quasi acabado por el dito Blasco»>™. El 27 d’abril de 1476 els dos
fusters reconeixen haver rebut el total compromes 1 Martin de Soria cobra també 500
sous, perd sembla que encara estava pendent de rebre alguna quantitat, atés que nomena

: 1
procuradors a la vila>'.

> Vegeu p. 155, Apéndix documental, doc. 14

> El 1452 resideix temporalment a Sarifiena i havia nomenat procurador a Saragossa el seu oncle,
Graiién, vegeu M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 250-251, doc. 71.
M. C. LACARRA DUCAY, «Retablo de san Salvador. Iglesia parroquial de San Salvador. Ejea de los
Caballerosy, a: Joyas de un patrimonio..., p. 48-50, doc. 9; p. 57-62, doc. 14. El 1458 els Sarifiena
treballaven com a mestres de cases al costat de Franci Gomar. A aquest respecte vegeu R. S. JANKE, «The
Retable of Don Dalmau de Mur y Cervello from the Archbishop's Palace at Saragossa: A Documented
Work by Franci Gomar and Tomas Giner», Metropolitan Museum Journal, 18, 1984, p. 65-83. L’article
va ser publicat uns anys més tard traduit al castella, vegeu IDEM, «El retablo de don Dalmau de Mur y
Cervelld del Palacio Arzobispal de Zaragoza: una obra documentada de Franci Gomar y de Tomas
Giner», Aragonia Sacra, 1988, 111, pp. 71-90.

7M. C. LACARRA DUCAY, «Retablo de san Salvador. Iglesia parroquial de San Salvador. Ejea de los
Caballerosy..., p. 39, docs. 1-2.

8 Ibidem, p- 50, doc. 10.

¥ Ibidem, p. 57-62, doc. 14. Apéndix documental, doc. 34.

530 Ibidem, p. 57. Apéndix documental, doc. 35.

! Ibidem, p. 66-68, doc. 16-17. Apéndix documental, doc. 40.
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Tot i que els documents afirmen que Blasco de Grafién va deixar el retaule practicament
acabat, ¢és evident que no va ser aixi: a la predel-la es pot recon¢ixer el seu estil sense
dificultats —contemplant, naturalment, la plausible participaci6 del taller, imprescindible
en una obra d’aquesta envergadura— perd al cos superior només les composicions
d’alguns compartiments, en cap cas la factura pictorica, li poden ésser atribuits. D’altra
banda, és cert que Blasco de Grafién i els seus hereus reberen més de tres quartes parts
del preu total del retaule, pero el pagament de 7400 sous als seus marmessors tant de
temps després de la seva defuncid pot obeir a diverses causes: és possible que la vila
d’Ejea patis problemes de liquiditat i aixo dilatés el pagament, perod també és plausible
pensar que al llarg d’aquest interval de quatre anys I’obra podia haver estat delegada a
algun altre artista, potser submergit, ocult, a I’estructura de I’obrador de Blasco. Quan
Grafién mori, degué deixar al seu taller un nombre considerable d’obres en diversos
graus de realitzacio 1 és coherent pensar que els seus hereus haurien buscat de seguida
qui es pogués fer carrec d’aquestes feines. L’opcié més logica sembla Martin de Soria
qui, a més de ser parent de Grafién, ja havia treballat amb ell, pero €s curios el lapse de
temps transcorregut fins que es fa carrec del retaule d’Ejea, gairebé quatre anys, els
mateixos que passen fins que s’ocupa també d’un altre retaule incomplet de Grafién.
Hem d’esperar fins al mar¢ de 1463 per tal que Martin de Soria acordi la finalitzacié del

retaule d’Epila®>*

. Caldria, a més, explicar el misteri de la inscripcio en una de les grans
gerres que contenen el vi dels convidats a les Noces de Cana. En xifres romanes és
possible llegir 1454: en aquestes dates Grafién encara era viu i, de fet, el 13 de setembre
d’aquest any cobrava 400 sous per la pintura d’Ejea,” perd ’estil no correspon en
absolut al dels seus treballs documentats o atribuits. Tampoc encaixa del tot amb el de
les Noces de Cana del Retaule del Salvador de Pallaruelo de Monegros, que, no obstant,
repeteix gairebé al peu de la lletra la mateixa composicid. Les dones de rostres ovalats i
llavis petits 1 les elegants figures d’aquest compartiment s6n perfectament assimilables a
les de la gran majoria d’escenes del cos superior del retaule. En general, els personatges
tenen formes esveltes, amb caps petits i gestualitat elegant, vesteixen amb robes de
plecs ben resolts, que cauen sense gran artifici fins a terra, on es compliquen

lleugerament. Aquests homes i dones es mouen en ambients considerablement ben

resolts, com ara la inusual arquitectura que serveix de marc a la Circumcisio (fig. 143a).

2 M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 271, doc. 101 i p. 272-273, doc.
103-104.
533 Ibidem, p. 251-252, doc. 73.
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En altres escenes perd, com sobretot a la Presentacio del Nen al Temple, la Curacio del
Cec de Naixement, entre els jueus de la dreta de la taula de Crist entre els Doctors i
també, a la Multiplicacio dels pans i els peixos, I’Entrada de Crist en Jerusalem o la
Resurreccio de Llatzer, els personatges adopten un canon més curt i els homes ostenten
caps més grans, amb pomuls excessivament marcats i aquells ulls ametllats tan
caracteristics de la pintura de Martin de Soria. El guardapols ens ha arribat en un estat
de conservacid extremadament deficient, perd alguns caps s’apropen molt a I’estil al

qual Martin de Soria ens té més acostumats.

En definitiva, els compartiments del cos superior del retaule deixen veure el treball d’un
mestre d’una qualitat superior a la que mostren totes les altres obres adscrites —
documentalment o no— a Martin de Soria. L’estil volumeétric 1 una mica aspre és proper
pero, si el nebot de Blasco de Grafién es va ocupar de tot el cos superior d’Ejea, hem de
recongixer que mai mes a la seva vida va tornar a pintar tan bé. De fet, el retaule signat i
datat de Pallaruelo de Monegros, que reinterpreta la majoria de les escenes d’Ejea,
sembla una coOpia maldestra d’aquest: només cal comparar, per exemple, les
circumcisions, resurreccions o les escenes de la Pentecosta i el Judici Final d’ambdos
conjunts (figs. 143-147). L’obra més propera en qualitat i en data d’execucid és potser
el Retaule de la Mare de Déu, sant Miquel i santa Caterina, encarregat per Miguel de
Baltuefia 1 fet entre el 1459-60, que tampoc ens ha arribat en un estat optim de

conservacio.

En tot cas, malgrat que no puguem acceptar sense més que Martin de Soria pintés les
escenes del cos superior del Retaule de sant Salvador, crec, com ja han indicat M. C.
Lacarra i R. Alcoy, que no cal recérrer a la preséncia d’un mestre itinerant estranger per
explicar el seu estil, com ha suggerit Joaquin Yarza®*. Tant els caps de profetes que
semblen revelar la ma de Martin de Soria com altres detalls de les escenes narratives
que, al meu parer, presenten una qualitat superior, han estat vinculats amb encert per

Rosa Alcoy amb alguns dels esquemes proposats per la pintura del Mestre de sant Jordi

> J. YARZA LUACES, «Posible respuesta a una duda: el maestro desconocido del retablo gético de Ejea de
los Caballeros y el artista empresario», Tiempo y espacio en el arte. Homenaje al profesor Antonio Bonet
Correa, Madrid, 1994, p. 149-160. IDEM, «Maestros del sur de Francia y de cultura mediterranea en la
Corona de Aragony», a: M. Natale; S. Romano (dirs.), Entre I’Empire et la mer: traditions locales et
échanges artistiques (Moyen Age-Renaissance). Actes du colloque de 3e Cycle Romand de Lettres,
Lausanne-Genéve, 22/23 mars, 19/20 avril, 24/25 mai 2002, Roma, 2007, p. 113-140.
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i la Princesa®>. No sembla necessari, doncs, buscar les arrels del Mestre d’Ejea a Franca

ni a [talia.

Una Anunciacio a la Verge (fig. 148) que en algun moment va pertanyer a les galeries
Schaeffer de Nova York>® ens ofereix una Maria molt similar a les del retaule d’Ejea.
El rostre suaument ovalat, amb el front ampli i els llavis petits, o la forma com els
cabells descoberts cauen per les espatlles son practicament idéntics als de la Verge
agenollada davant del Nen de la Nativitat o a la que rep ’homenatge dels reis a
I’Epifania d’Ejea (figs. 149-150). A la galeria Schaeffer, I’Anunciacio es presentava
dividida en dos compartiments que, junts, formaven una lluneta en forma d’arc apuntat.
La reparticio de 1’escena en dues taules independents no ¢s inversemblant en el
panorama aragongs, ja hem tingut ocasié de referir-nos a diversos exemples, com els de
Velilla de Jiloca o Monterde. Si que resulta peculiar la forma que adopten els dos
compartiments, perd podem citar un precedent, el Retaule de la Mare de Déu d’Oto, del
cercle de Blasco de Grafién, on 1’Anunciacio, dividida en dos compartiments, flanqueja
el Calvari>’. L’Anunciacié Schaeffer sembla el resultat d’haver eliminat aquest
hipotetic compartiment central, i haver afegit, potser, algunes peces de fusteria com la

columneta central.

Chandler Rathfon Post va dedicar, dins del capitol on analitzava la figura de Martin de
Soria, un sub-apartat al Mestre de Pompién, actualment identificat amb Bernardo de
Aras. Gracies a la feina de Federico Balaguer a I’ Archivo Provincial de Huesca sabem
de D’existéncia d’un nombre important de documents no publicats que 1’afecten®®.
Malgrat que en aquest cas no he fet una investigacio documental exhaustiva, no he

volgut deixar d’incloure el que crec que son algunes aportacions inédites a la seva obra.

Post li atribuia, a més del Retaule de la Mare de Déu de Pompién (fig. 151), que servi

per batejar-lo, dos compartiments d’un mateix retaule conservats —llavors i també en

%R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., ’autora es refereix en diverses ocasions a
aquesta qiiestio, i inclou diverses comparacions fotografiques, vegeu, especialment, la p. 136, nota 197 i
lap. 176.

>0 TAAH-AM, la fotografia es conserva al dossier dedicat al Mestre de Siresa.

7M. C. LACARRA DUCAY, Blasco de Graiién, pintor de retablos..., p. 156, fig. 62.

558 F BALAGUER SANCHEZ, «Datos inéditos sobre artifices...», Argensola, 1951, 6, p. 167-177; [DEM, «El
pintor Bernat de Ara», Argensola, 1990, 104, p. 249-250.

200



’actualitat— al Museo de Huesca: la taula titular amb Sant Vicen¢ i el Calvari™ .

L’autor afegia també, «with reasonable peace of mind», una Epifania de la col-leccio
Muntadas®® i un compartiment amb Sant Miquel ressuscitant els fills del rei Maloar de

. 561
Dacia i la seva dona

, que caldria descartar’®’. El descobriment per part de Ricardo
del Arco, el 1947, del contracte del retaule de I’església de Castillo de Pompién, signat
entre Bernardo de Aras i Gilbert Redon el 1461, va permetre identificar ’anonim 1 va
obligar Post a replantejar-se algunes de les seves teories’™. L’estudios nord-america
havia situat 1’activitat del mestre a finals del segle XV, en bona mesura perque el
considerava deixeble directe de Martin de Soria, que en aquells moments només es
documentava a partir del 1471. Un cop desvetllada la incognita del nom de I’autor del

retaule de Pompién i la data de la seva realitzacid, resultava que Bernardo de Aras ja

9 CH. R. POST, A history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 382, fig. 171-172. Els dos
compartiments havien estat exposats a Saragossa a I’Exposicio Universal de 1908 amb els numeros 70
(Sant Viceng) 1 64 (Calvari), i després van passar a formar part del Museo de Huesca. Sembla que
provenien de I’Hospital de Nuestra Sefiora de la Esperanza, san Lorenzo y san Vicente d’Osca, malgrat
que els inventaris i la documentaci6 coneguts fins ara no en donen noticia. El retaule que s’esmenta, molt
breument, a I’inventari de 1513 que publica F. BALAGUER SANCHEZ, «EI hospital de Nuestra Sefiora de la
Esperanza s. XVI. Retablos de Juan de la Abadia y Pedro de Ponte», Argensola, 1994, 108, p. 215-226, ja
deu correspondre a 1’obrat per Pedro de Aponte, contractat el 1507. E. TORMO MONZ0, «La pintura
aragonesa cuatrocentista...», p. 74, diu que es desconeix 1’origen de les taules, que no procedeixen de la
col-leccié Carderera, i creu que podrien provenir de la desamortitzacié d’alguna comunitat de regulars de
la provincia d’Osca. Pel que fa a I’estil de les taules fa una interessant apreciacio: «su estilo aparece
como el eslabon intermedio entre el propio del Maestro de Mur y el estilo anterior de los autores del
retablo de Santo Tomé de Daroca (;jquizd el maestro de entrambos? (...) ;6 el estilo intermedio tan
solamente?) sin dejar de recordarnos algun tanto ademds al autor del retablo de Argiiis». Més endavant
ens referirem al Retaule de sant Tomas de Daroca, atribuit al Mestre de Morata, amb el qual Bernardo de
Aras comparteix, efectivament, una certa deformacid expressiva dels rostres. Vegeu també R. del ARCOY
GARAY, Catdalogo monumental de Espaiia..., vol. 1, p. 119-121.

30 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIIL, p. 382, fig. 173. La coleccién Muntadas:
pinturas, esculturas en piedra y madera policromada y otros objetos de alto interés correspondientes a
los siglos XII al XIV : pinturas, retablos, altares, tripticos de los siglos XV y XVI: escultura, estatuas,
relicarios, bajo-relieves en madera y albastro de los siglos XV y XVI: muebles, arcones, arquillas,
barguerios de los siglos XV y XVI: muebles y diversos objetos de arte de los siglos XVII y XVIII,
Barcelona, 1931, nam. 196.

1 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIII, p. 387, fig. 174. P. RODRIGUEZ BARRAL,
«Eiximenis y la iconografia de san Miguel en el gotico catalan», Annals de I'Institut d’Estudis Gironins,
vol. XLVI, 2005, Girona, p. 111-124: 115-116, fig. 41, és qui ha identificat correctament la iconografia
d’aquest compartiment.

*2En aquest darrer cas Post assenyalava també connexions amb Francesc Solibes, concretament amb el
compartiment amb Sant Miquel conservat actualment a la Fundacion Lazaro Galdiano de Madrid (inv.
2542), que ell atribuia a aquest pintor. Tant el Sant Miquel com la Resurreccio dels infants s’han
d’adjudicar, pero, a Domingo Ram i el seu taller.

53 R. del ARCO GARAY, «Nuevas noticias de artistas altoaragoneses», Archivo espaiiol de Arte, 20, 1947,
p- 219. El document es conserva a I’ Archivo Histérico Provincial de Huesca, Protocol num. 2546, notari
Tomas Bonifante, 1461, fol. 1-5. Vegeu també R. del ARCO Y GARAY, Catdlogo monumental de Espaiia:
Huesca, Madrid, 1942, p. 166-169; A. NAVAL MAS; J. NAVAL MAS, Inventario artistico de Huesca y su
provincia, II: Partido judicial de Huesca (Banaries-Yequeda), Madrid, 1980, p. 172-174.
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treballava com a pintor el 1450™", i que el 1461 ja posseia el seu estil caracteristic, de

manera que Post es pregunta si Bernardo de Aras no hauria pogut derivar el seu estil de

Jaume Huguet directament, en comptes de fer-ho a través de Martin de Soria®®.

Josep Gudiol també va fer constar Bernardo de Aras dins de la llista de mestres derivats
d’Huguet, perd matisava que el seu estil era «una derivacion deformada en sentido
expresionista del estilo de Juan de la Abadia, resultando asi un seguidor indirecto de
Huguet, al cual se asemeja en algunos detalles iconogrdficos y de concepto mas que en
el cardcter de la inspiracién»’®. L’exigu cataleg confegit per Gudiol per a Bernardo de
Aras incloia només tres obres: el Retaule de la Mare de Déu de Pompién, les taules del
Retaule de sant Viceng d’Osca 1 una taula amb la Mare de Déu conservada al Fogg Art
Museum de Cambridge (Massachusetts)*®” que havia estat atribuida préviament per Post

a Martin de Soria>®

. Fabian Maifias Ballestin, per la seva banda, s’ocupa de la figura de
Bernardo de Aras a continuacid de les de Pere Garcia de Benavarri i Juan de la Abadia i
va considerar, seguint la linia proposada per Gudiol, que el seu estil era «una derivacion
un tanto deformada del de Juan de la Abadian®®. Mafias no va fer cap afegit als
catalegs definits per Post i Gudiol, tot i que es refereix a un grup d’obres que «wnuestran
las caracteristicas de los pintores citados ultimamentey, és a dir, Pere Garcia, Juan de
la Abadia 1 Bernardo de Aras. Les obres citades, pero, corresponen al Mestre de Viella i
al taller de Juan de la Abadia®”. Tampoc semblen afortunades les adicions al cataleg de
Aras que va proposar Camoén Aznar el 1957, en repassar les obres de la col-leccid
Muntadas que ingressaven al MNAC. Va atribuir al nostre artista I’Epifania que ja li
havia estat adjudicada per Post i una Mare de Déu amb el Nen i angels, perd cap de les

dues em sembla propia del seu estil’’".

>4 M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura...», 1917, 36, p. 449. En aquesta data Bernardo
de Aras es descriu com a pintor i viu a Osca, des d’on nomena procurador seu a Saragossa 1’orfebre
Guillén Everart.

565 CH. R. PosT, 4 history of spanish painting..., 1950, vol. X, p. 399-402.

366 J GUDIOL RICART, Pintura gética..., p. 305, i IDEM, Pintura medieval..., p. 57.

367 J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 82-83, cat. 257-259.

38 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1941, vol. VIIL, p. 368-370, fig. 162.

% F. MANAS BALLESTIN, Pintura gética aragonesa..., p. 144-145.

370 Les obres citades per Mafias son: el Retaule de la Mare de Déu de Capella, un Retaule de sant Viceng,
sant Miquel i sant Lloren¢ de Labuerda i el Retaule de sant Miquel, sant Julia i sant Jeroni d’Avi. El
primer i el darrer s’han atribuit al Mestre de Viella, potser Bartomeu Garcia, deixeble de Pere Garcia
(vegeu A. VELASCO GONZALEZ, El Mestre de Vielha..., p. 63-103, 151-153 ), mentre que el segon és obra
del taller de Juan de la Abadia.

ST J. CAMON AZNAR, «La coleccion Muntadas en el Museo de Barcelonay, Goya, setembre-octubre 1957,
20, p. 90-97: 93.
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En I’actualitat, Bernardo de Aras es documenta, segons afirma Lacarra, al llarg de
quaranta anys, entre el 1433 i el 1471°"%, pero el seu cataleg continua essent reduit: dels
nombrosos retaules esmentats per les noticies d’arxiu només ens ha pervingut, de
manera molt fragmentaria, el Retaule de la Mare de Déu, sant Joan Baptista i sant
Sebastia (fig. 151), en part conservat al MNAC>”. Malgrat el péssim estat de
conservacid —presenten llacunes, un intens clivellat, un fort ennegriment de la superficie
pictorica, 1 nombroses repintades— les taules conservades i les antigues fotografies en
blanc i negre permeten definir bé 1’estil de Bernardo de Aras. Emprant un recurs molt
habitual a la pintura aragonesa de 1’época, els dos sants que flanquejaven la Mare de
Déu es presenten dempeus davant de trons o edicles de caire arquitectonic. Sant Joan
Baptista, que sosté amb la ma esquerra el llibre 1 ’anyell que assenyala amb 1’altre ma,
evoca, com ja ha remarcat Rosa Alcoy, el model del sant Joan de les taules de Berlin
atribuides al Mestre de sant Jordi i la princesa574. L’autora va subratllar, el 2004, el
perfil vagament huguetia d’aquest mestre i 1’adopcié per part seva d’alguns dels

esquemes figuratius emprats pel Mestre de sant Jordi i la princesa, tot assenyalant,

2La primera noticia conservada, del 1433, el situa a Saragossa, treballant al costat de Bonanat Zaortiga,
un mestre actiu des d’inicis del segle XV i cap d’una nissaga que es perllonga fins als darrers anys de la
centlria. Anys més tard, el 1449, Bernardo de Aras col-laborara, com ja hem vist (n. 177) amb un altre
representant del gotic internacional, Pedro de Zuera (documentat des del 1430). El mateix 1449 Bernardo
de Aras va rebre un pagament per un Retaule de sant Hipolit destinat a Barbastre, que ja havia comengat.
Recordem que el 1450 habitava a Osca i es definia com a pintor. Sembla que a finals dels anys cinquanta
torna a residir temporalment a Saragossa, on es documenta de nou en relacié amb els Zaortiga. El 1458,
contracta un retaule per a Apiés, on s’exigeix que es prengui com a model el Retaule de sant Miquel de
I’església de Santa Clara d’Osca. Caldria aclarir aquesta noticia, atés que F. BALAGUER SANCHEZ («Datos
inéditos sobre artifices...», 1951, nim. 6, p. 169) esmenta també una senténcia arbitral referida a un
retaule que Bernardo Ortoneda, i no Bernardo de Aras, havia pintat per a Apiés, prenent com a model el
Retaule de sant Miquel dels franciscans d’Osca. El Retaule de la Mare de Déu de Pompién va ser
contractat el 26 de gener de 1461 i dos anys i escaig més tard, el 27 de febrer de 1463, I’artista reconeixia
haver rebut la totalitat dels pagaments establerts. També contractaria un Refaule de sant Marti per
Embun. La seva fusteria serviria de model quan, el 1466, acordés la realitzacié d’un nou retaule, dedicat a
sant Miquel, per Ayera. Aquest mateix any contracta un Retaule de sant Valenti i sant Miquel per a
I’església de San Martin de Huesca, «de igual altura e historias que el de Sancta Maria de la dicha
Iglesia». Al 1469 Pedro de Zuera el menciona al seu testament, esmentant un deute que el pintor tenia
amb ell. El 28 de mar¢ de 1471 Bernardo de Aras casa per segona vegada, amb una dona també vidua,
Leonor Garcia. Per a aquestes dades vegeu: F. BALAGUER SANCHEZ, «Datos inéditos sobre artifices...»,
1951, nim. 6, p. 167-177; F. BALAGUER SANCHEZ, «El pintor Bernat de Ara...»; M. C. LACARRA DUCAY,
«Sobre dibujos preparatorios para retablos de pintores aragoneses del siglo XV», Anuario de Estudios
Medievales, 1983, 13, p. 553-581: 555-557, [DEM, «Pintura gotica en el Alto Aragédn...», p. 181-182.

B R. del ARCO GARAY, Catdlogo monumental de Espaiia..., p. 166-169, va afirmar que les propietaries
de la finca a la qual en aquell moment pertanyia 1’església, Luisa i Josefa Alcibar-Jauregui Latorre,
posseien quatre taules del bancal. Crec més probable que les quatre taules en possessié de les germanes
fossin, no les restes del bancal, sin6 les quatre que van ser trobades en una caserna d’intendéncia pel
comandant Luciano de Lofio y Pita, qui les va dipositar al museu. Els compartiments conservats son els
tres narratius: la Coronacio de la Mare de Déu (inv. 122461), el Martiri de sant Sebastia amb les fletxes
(inv.122463) i el Banquet d’Herodes (inv. 122462). 1 un dels titulars, amb 1’efigie de Sant Sebastia
(inv.122464). No hi ha, per ara, cap noticia del desti dels compartiments dedicats a la Mare de Déu i a
Sant Joan Baptista.

™ R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 171.
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d’altra banda, que probablement algunes obres de Bernardo de Aras s’amagaven dins
del dens cataleg que Post confegi per a Martin de Soria’”. Sant Sebastia (fig. 152), per
la seva banda, és un elegant cavaller amb un feix de fletxes i ’arc a les seves mans. La
serena expressio de la mirada, el nas llarg, els llavis prims i lleugerament entreoberts i el
barret vermell del personatge reforcen els nexes d’aquesta pintura amb el Sant Jordi i la
princesa (fig. 125a). Als compartiments narratius els personatges son prims i poc
articulats, amb caps ovoides on destaca un gran nas de format triangular, els llavis

estrets i allargats i la barbeta punxeguda.

Entre les aportacions més recents al cataleg d’aquest mestre es compta la de Gudrun
Maurer qui, el 2001, va afegir una taula conservada al National Museum d’Estocolm
amb una Mare de Déu i el Nen que és una variant de la Verge de Pompién"® (fig. 153).
Didier Martens ha demostrat que, malgrat que les capacitats técniques de Bernardo de
Aras son més aviat limitades, va tenir accés de primera ma a alguns models flamencs
il-lustres: al compartiment central de Pompién el mestre reinterpreta 1’anomenada
Madonna Duran de Rogier van der Weyden, una taula conservada al Museo del Prado

377 A la taula d’Estocolm donada a

que podria haver estat a la Peninsula ja al segle XV
coneixer per Maurer, Aras torna a fer servir el mateix model. En ambdds casos el Nen
es gira cap al llibre que la seva Mare sosté a la falda i rebrega, juganer, les pagines.
Didier Martens es plantejava la possibilitat que la inspiracié en la Madonna Duran
hagués estat voluntat del comitent, Gilbert Redon, atés que, segons 1’autor, la resta de
les obres d’Aras no presenten aquesta connexié flamenca tan acusada®’®. No es pot
descartar que fos el comitent qui posés a disposicio del pintor el model per a la taula

central, naturalment, pero fos com fos, és evident que 1’artista el va incorporar a la seva

" R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 101, fig. 86 i p. 170-171.

% G. MAURER, «Circle of Bernardo de Aras (The Pompien Master). Virgin and child», Spanish
Paintings, Estocolm, 2001, p. 28-32. L’autora proposava, potser amb un exces de prudéncia, atribuir la
taula a algun mestre del cercle de Bernardo de Aras, com ara el Mestre de Siresa. En la meva opinio,
pero, tot i que no he pogut veure la taula directament, deu tractar-se, atesa la identitat del model i el
treball de les fisonomies de mare i fill, d’una obra autografa. D’altra banda, el Mestre de Siresa és, com ja
hem dit en ocasions anteriors, una figura difusa i, en la meva opini6, taules com les de Santa Barbara i
Santa Caterina del MNAC o la Missa de sant Gregori del convent del Santo Sepulcro de Saragossa,
al-ludides per Maurer, no coincideixen plenament amb les caracteristiques del compartiment d’Estocolm.
77 D. MARTENS, «Una huella de Rogier van der Weyden en la obra de Bernart de Aras, “Pintor vecino de
la ciudat de Huesca™», Archivo Espaiiol de Arte, LXXXI, 321, gener-mar¢ 2008, p. 1-16. Martens creu
que la presencia de la Madonna Duran al segle XV a la Peninsula explicaria el reduit nombre de copies
d’aquesta composicid als Paisos Baixos i, per contra, les nombroses obres a Espanya que la reprodueixen
o reinterpreten.

™ D. MARTENS, «Una huella de Rogier van der Weyden en la obra de Bernart de Aras..., p. 15. Martens
indica que la familia dels Mendoza va posseir diverses copies d’aquesta pintura i, per tant, Redon es va
poder sentir atret pel prestigi de I’obra i de la familia.
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cultura figurativa i el va reutilitzar almenys en una altra ocasid. D’altra banda, aquesta
connexid amb la branca derivada de Tournai de la nova pintura flamenca encaixa amb
el que ja hem vist al Retaule de la Trinitat de Siresa, on es feia servir un model de
Campin, i amb el que veurem més tard en I’obra de Tomas Giner. L’adopci6 puntual
d’un model flamenc no afecta, naturalment, la técnica ni 1’estil pictoric de Bernardo de

Aras, que en aquests aspectes es manté fidel al territori aragongs.

Malgrat que, com avangava, no he pogut fer una revisioé exhaustiva de la documentacio
de Bernardo de Aras que em permeti estudiar en profunditat la seva carrera, crec que
estic en condicions d’afegir alguna peca més al seu cataleg. Es tracta d’un Retaule de
sant Miquel parcialment conservat, del qual només conec, gracies a les fotografies de
I’TAAH-AM, quatre compartiments (fig. 154) que, segons la informacié continguda als
fitxers de 1’Arxiu Mas, es trobaven en una col-leccié privada barcelonina’”. Es molt
poc el que sabem d’aquest conjunt: desconeixem les mides, la fotografia no ofereix cap
element de comparacid que ens pugui orientar 1 tampoc no sabem res de la seva
procedencia original. El que si podem deduir, per contra, és que es tractava dels carrers

580 d,

laterals esquerre i dret un retaule dedicat a sant Miquel arcangel, amb una vessant

marcadament escatologica.

Al compartiment superior del carrer lateral esquerre s’ha representat una de les escenes
més repetides als conjunts de I’arcangel des del segle X1V, el Miracle al mont Gargano.
S’ha escollit el moment en que el pastor rep al seu ull la fletxa que havia disparat al bou
perdut a la muntanya, davant el gest d’exclamacid d’un altre pastor. Aquest és 1’tinic
dels quatre compartiments que es dedica als miracles de sant Miquel, els restants
al-ludeixen a la lluita amb el dimoni i el seu paper al Judici Final, dos temes estretament

lligats entre si. E1 compartiment inferior del carrer esquerre presenta sant Miquel pesant

" JAAH-AM, sense niimero de clixé i sense proposta d’autoria, la foto es troba al dossier 32 de pintura
aragonesa sense classificar.

% E] més habitual als retaules catalans i aragonesos era que cada carrer o taula inclogués nicament
columnes en el seu lateral més exterior —1’esquerre a les taules dels carrers de I’esquerra i el dret en les
taules dels carrers de la dreta—, la qual cosa permetia 1’assemblatge comode del conjunt. A la fotografia,
les columnetes que emmarquen el carrer esquerre soén sens dubte modernes i, de fet, la de la dreta deixa
veure I’empremta de la columneta original sobre la taula. El carrer de la dreta, en canvi, sembla que
encara conservava restes de la seva columneta original. També semblen originals els marcs mixtilinis que
rematen els compartiments. Si més no, a la taula esquerra es percep com el marc encaixa amb el camp
pictoric, mentre que la columneta afegida deixa al descobert un fragment que en origen no era visible. A
més, la pérdua dels florons que coronaven els marcs dels compartiments inferiors deixa veure també un
petit espai sense policromia.
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les animes. L’ arcangel se situa a la zona inferior central de la composicid, flanquejat per
un altre angel 1 per un dimoni que, com ¢és habitual, es disputen la possessio de les
animes. A la zona superior de la composicid apareix Crist entre els nuvols, envoltat per
una mandorla i cobert nicament per un mantell que deixa veure la nafra del costat.
Crist, a més, eleva les mans per mostrar els generosos regalims de sang que li cauen de
les ferides de les mans. Al voltant de la mandorla es disposen petites figures d’angels
amb trompetes 1 amb els Arma Christi. La Mare de Déu 1 sant Joan Evangelista,
representats d’'una mica més de mig cos, acompanyen aquest Crist del Judici Final,
conformant el grup de la deisi. El compartiment superior del carrer lateral dret inclou de
nou la figura de Crist envoltat per una mandorla sostinguda per angels, perd en aquest
cas es tracta d’una visi6 majestatica, amb la figura divina revestida de tinica 1 mantell.
Al seu voltant es disposen quatre angels entre els quals s’identifica facilment sant
Miquel, amb arné¢s blanc complet, que rep, de les mans de Crist, I’espasa amb la qual ha

de combatre els angels rebels >

. Al compartiment inferior sant Miquel lluita,
efectivament, amb els angels caiguts, que persegueix fins a obligar-los a ocultar-se a les
profunditats de la terra. L’arcangel enarbora en una ma la creu, mentre amb [’altra es
prepara per assestar un cop mortal amb 1’espasa. L’acompanyen dos angels més, un dels
quals lluita també amb espasa, mentre que 1’altre ho fa amb llanga. La imatge de Crist
en majestat presenciant la caiguda dels angels rebels havia fet fortuna des d’inicis del
segle XV. Aqui I’escena es desdobla, la qual cosa permet introduir matisos, com ara

I’entrega de 1’arma a sant Miquel, sense que calgui duplicar el protagonista en el mateix

. . 2
compartiment, com succeeix en altres casos™”.

L’autor d’aquestes taules fa servir esquemes compositius simples, com es pot
comprovar en la creaci6 de dos registres horitzontals per representar la deisi i el pesatge
de les animes, al compartiment inferior esquerre. Una subdivisid horitzontal de 1’escena
que repeteix al compartiment inferior dret, on els dos angels que assisteixen sant Miquel
en la seva lluita amb el Maligne ho fan des d’una nuvolada, una mena de sanefa
arrissada que els ailla de ’ambit terrenal. Els rostres presenten els trets recurrents dels
personatges de Bernardo de Aras: angels i sants tenen fronts amplis, amb nassos llargs,

orelles grans 1 barbetes apuntades.

¥ El paper de sant Miquel com a princep de les hosts celestials queda ben definit al tractat de Francesc
EIXIMENIS, De sant Miquel Arcangel, ed. a cura de Curt J. Wittlin, Barcelona, 1983.
382 per exemple al Retaule de sant Miquel de Joan Mates, MNAC, inv. 214533.
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Tant 1’estil d’aquestes taules com la seva fusteria i la iconografia encaixen bé amb un
fragment de predel-la integrat per quatre compartiments i conservat també en una
col-leccio privada barcelonina’*® (fig. 155). El 2004 la peca sortia al mercat i era
qualificada de «pieza estrellay de la XIII Exposicio d’Antiquaris de les Reials
Drassanes de Barcelona, segons un article publicat a La Vanguardia del dia 24
d’octubre de 2004 *** . El titular de Darticle, «Espléndido retablo de Huguet»,
evidenciava la intencié d’augmentar el preu de venda de la pega fent-la passar per un
original del pintor catala. De fet, el preu d’entrada, d’1.200.000 euros, era obviament

excessiu 1 responia unicament a aquesta atribucid espuria.

Malgrat que ’obra apareix citada com a «Retaule dels arcangels», es tracta, en realitat,
com de¢iem, d’un fragment de bancal, tal com ho demostra la unié horitzontal de les
posts que la integren (fig. 155). Els quatre compartiments estan ocupats per les figures
de sengles sants, dempeus contra un mur que deixa veure un fragment de cel. El
compartiment de I’extrem esquerre inclou una santa martir que no puc identificar, atés
que només porta atributs de caire genéric: un llibre i la palma del martiri. Els cabells
deslligats i la corona de flors que li orna el cap, pero, fan pensar que es tracta d’una
verge martir, que faria pendant amb la verge 1 martir santa Barbara, que ocupa I’extrem
dret de la predel-la i que també porta, com la seva companya, una corona de flors al cap,
a més de la torre que la caracteritza. Els compartiments interiors de la predel-la inclouen
dues figures d’angels amb els Arma Christi: porten la llanga i I’esponja respectivament.
Els angels amb els instruments de la Passid sén molt habituals als guardapols, muntants
o filloles dels retaules 1 de vegades flanquegen també el Crist de Pietat, a la predel-la,
com devia succeir en aquest cas. Cal advertir, perd, una peculiaritat, i s que tots dos
sostenen uns filacteris que els identifiquen com a sant Gabriel i sant Rafael
respectivament. No és infreqlient que als retaules dedicats a sant Miquel es facin un lloc
els altres dos arcangels amb nom propi acceptats per la tradicio catolica™® . Aixi

succeeix, per exemple, en el cas del Retaule de sant Miquel de la Pobla de Cérvoles de

> Agraeixo a Rafael Cornudella que em fes conéixer aquesta pega.

¥ J. P. «Espléndido retablo de Huguet», La Vanguardia, 24/10/2004, p. 15. L’article informa també que
la peca havia estat exposada a Maastricht, Madrid i Paris.

%5 G. LLOMPART, «El angel custodio en los Reinos de la Corona de Aragény», Boletin de la Cimara
oficial de comercio, industria y navegacion de Palma de Mallorca, 1971, 673, p. 147-188.
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Bernat Martorell*%¢

. En aquest cas, les quatre escenes dedicades al princep de les
milicies celestials es complementen amb 1I’Anunciacio, on sant Gabriel exerceix de
missatger, 1 un episodi del viatge de Tobies 1 Rafael, el moment en que I’arcangel incita
al noi a pescar el peix que ha volgut mossegar-li el peu, que més tard tindra un efecte

miraculos.

La predel-la dels arcangels va ser publicada per Post el 1938, al capitol que dedica a
Jaume Huguet’®’. L’historiador afirmava que en aquells moments la peca, a la que es
refereix com a Gabriel d’'una Anunciacio, es conservava a la col-leccié Fontana, pero és
molt possible que aquesta localitzacié i la identificacié de la pintura siguin un error ™.
La col-leccio Fontana va posseir efectivament un compartiment amb 1’4rcangel Gabriel
que en temps degué fer pendant amb un altre compartiment amb la Mare de Déu de
I’Anunciacid, tal com ja he indicat a la primera part d’aquesta tesi. Aquesta peca va
ingressar al MNAC al 1976 (inv. 114748) 1 en la meva opinid és obra del Segon Mestre
d’Estopanya*’. La fotografia que Post publica no és la d’aquesta obra, siné una imatge
parcial del compartiment amb Gabriel de la Predel-la dels arcangels (fig. 156). Es
possible que 1’autor només hagués tingut accés a aquesta fotografia, i no a la peca
sencera, la qual cosa explicaria I’equivoc 1 el fet que no mencioni en cap moment els
altres sants del bancal. En tot cas, Post atribueix aquesta taula a Huguet amb prudeéncia i
considera que tant Martin de Soria com el Mestre del Prelat Mur, és a dir, Tomds Giner,
presenten estils molt similars pel que fa a la caracteritzacié de les seves dones o figures
angeliques. La bibliografia posterior dedicada a Huguet no ha recollit aquesta atribucio
1, de fet, la peca tampoc no ha gaudit de gaire fortuna critica. No obstant aixo, el bancal
forma part, en la meva opinid, de la produccié de Bernardo de Aras. Tant les santes
verges com els dos arcangels presenten les fesomies tipiques d’aquest artista: el front
ampli, les orelles grans, el nas allargat, els llavis estrets i la barbeta punxeguda. Les
figures angeliques, amb els cabells recollits amb una diadema vermella perlada, sén
especialment coincidents amb els angels dels quatre compartiments del Retaule de sant

Miquel que acabem de descriure.

*% Conservat al Museu Diocesa de Tarragona, vegeu G. MACIAS PRIETO, «Bernat Martorell. Retaule de
sant Miquel», a: R. Cornudella (dir.), Catalunya 1400..., p. 204-207, on es recull la bibliografia anterior
sobre aquest conjunt.

7 CH. R. POST, 4 history of Spanish painting..., 1938, vol. VII, p. 164-165, fig. 39.

¥ A les fitxes de 'TAAH-AM la predel-la dels arcangels s’inclou a la carpeta dedicada a Martin de Soria,
i s’indica que es conservava a la col-leccid Guerin.

¥ Vegeu p. 166 i segiients.
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Retaule 1 predel-la comparteixen també els elements de fusteria: els compartiments
s’emmarquen, en els dos casos, amb uns arquets mixtilinis 1 un disseny centrat per uns
cercles rodejats de formes ovalades. Malauradament, per ara no disposo d’altres dades,
com les mides dels compartiments superiors del retaule, que podrien ajudar a confirmar
o descartar la relacid entre aquestes dues obres, 1, sense un examen directe de les peces,

¢s impossible, per ara, anar més enlla.

El desembre de 2009 es posaven a la venda a la casa de subhastes barcelonina Balclis
dues petites taules —de 60 x 36,50 cm— amb [’Arcangel Gabriel i la Mare de Déu de
I’Anunciacio (fig. 157). En aquell moment es van atribuir al cercle d’Arnau de
Castellnou 1, tot 1 el seu estat de conservacio, en absolut optim, van ser venudes per
30.000 euros™. Les taules havien pertangut a la col-leccié Espinal de Barcelona i

actualment es conserven en una col-leccid privada desconeguda.

El seu mal estat de conservacid i la seva pertinenca a col-leccions privades han fet que
la fortuna critica d’aquestes peces sigui gairebé inexistent. A les fitxes de 1’Institut
Amatller d’Art Hispanic apareix classificada com a producci6 aragonesa, perd nomeés
Rosa Alcoy s’hi ha referit aportant dades sobre el seu entorn creatiu. Aquesta autora
vincula I’Anunciacio amb la taula dedicada al mateix tema procedent d’Alloza i amb la
que es conserva al Musée des Beaux-Arts de Montréal®’, que jo atribueixo al Mestre de
sant Bartomeu, com veurem, sense proposar, perd, una identitat de mans. Les
connexions amb el cercle del Mestre de sant Jordi 1 la princesa i en concret amb les dues
anunciacions citades per Alcoy, son clares, malgrat que també resulta evident que no es
pot atribuir directament ni al Mestre de sant Jordi i la princesa, ni al Mestre de sant

Bartomeu ni, en la meva opinid, tampoc a Arnau de Castellnou.

Abans d’analitzar ’estil, caldria, perd, examinar les caracteristiques materials de la
taula, i destriar les parts originals d’aquelles intensament repintades o refetes que avui
desfiguren I’original. Les figures de Gabriel 1 la Verge se situen contra un fons d’or

punxonat amb motius vegetals, sense més indicacions ambientals que el faristol davant

>% Informaci6é proporcionada per la casa Balclis, de Barcelona. La subhasta va tenir lloc el 16 de
desembre de 2009 i les taules tenien el nimero de lot 1018.
' R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 147.
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del qual s’agenolla Maria 1 un gerro descomunal amb els tradicionals lliris, ornat amb
les lletres Alfa i Omega. Els dos personatges ostenten nimbes constituits per cercles
concentrics, com ¢€s tradicional a la pintura aragonesa del moment, i vesteixen tdnica i
mantell blancs, amb les vores decorades per una franja treballada amb relleu de guix
daurat. Gabriel desplega unes ales també blanques 1 sosté un gran filacteri
sorprenentment sense cap inscripcid, malgrat que el revers si que s’ha decorat amb un
motiu vegetal. A banda de petites repintades i retocs, la intervenciéo més drastica sobre
les taules es veu clarament a la zona inferior i interior de cada peca. Aqui es percep una
franja, de format triangular, on tant el daurat com les robes dels personatges s’han refet
clarament. En comptes del pa d’or emprat a la resta del fons de les taules, en aquests
espais s’observa una pintura vermellosa sota la qual sembla traspuar el bol o un altre
tipus de preparacid. Les robes adquireixen aqui un to molt més gris que a la resta, on
predomina una tonalitat blanca suaument rosada. No he pogut examinar el revers de les
taules, pero les esquerdes visibles a la cara frontal, que presenten continuitat entre
aquesta zona inferior visiblement repintada i la superior, semblen descartar es tracti de
fragments de fusta afegits posteriorment. Per contra, hauriem de contemplar la
possibilitat que es tracti d’espais que quedaven amagats almenys parcialment per la

fusteria i els emmarcaments del conjunt al qual van poder pertanyer.

Tenint en compte aixod, junt amb les mides relativament reduides de les dues taules, 1 el
fet, gens comu, que 1’Anunciacio es presenti en un espai despullat de referéncies
espacials, crec que podriem contemplar la possibilitat que en origen aquestes peces
haguessin format part del camper d’un compartiment de dimensions majors. Un dels
referents més propers és el Retaulet de I’Epifania conservat al Museu Episcopal de Vic
(inv. 817) 1 atribuit, amb alguns dubtes i vacil-lacions, a la primera etapa de Jaume
Huguet™. Aquesta petita obra presenta al seu compartiment principal I’Adoracié dels
reis, sobremuntada per un Calvari amb dos donants. L’espai lliure entre I’arc conopial
que remata la Crucifixio 1 I’emmarcament superior recte s’ha omplert amb una
Anunciacio. En aquest cas la Verge ocupa un complet escriptori, perd, com a
I’ Anunciacio de Balclis, no hi ha altres elements que situin 1’escena a les habitacions de
Maria, com ¢és més usual. També podriem citar el compartiment amb la Pietat que

coronava el Retaule de sant Joan Baptista de La Yesa (Valéncia): als campers trobem,

592 Vegeu, per exemple, R. ALCOY PEDROS, «Retaule de I’Epifanian, a: Jaume Huguet, 500 anys..., p.
202-205.
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de nou, U'Anunciacio™’. A "TAAH-AM es conserva la fotografia d’una taula amb
I’Epifania, d’indubtable origen aragones 1 més o menys llunyanament vinculable al
corrent pictoric encapgalat pel Mestre de Sant Jordi i la princesa, on el camper es decora

o , 594
amb dos profetes inscrits en sengles fornicules ™ .

D’altra banda, a les taules
subhastades a Balclis, el tractament de la policromia, que es limita a les carnacions, els
blancs 1 els daurats, 1 obvia el color fins i tot en aspectes com les ales de 1’angel,

s’apropa també al concepte de grisalla conreat per la pintura flamenca.

Com ja he avangat, malgrat els elements que lliguen aquesta Anunciacio a altres com la
d’Alloza o I’atribuida al Mestre de Sant Bartomeu, crec que el seu autor s’ha de buscar
en I’orbita de Bernardo de Aras. L’angel presenta els cabells llargs fins a les espatlles,
amb un curt serrell que cau sobre el front, habitual entre els personatges masculins joves
d’aquest autor, aixi com la barbeta prominent i el nas gran de format triangular que

caracteritzen totes les seves figures (fig. 156-157).

Dins del maremagnum d’obres pseudo-huguetianes disperses pel territori aragones,
Gudiol va aillar-ne algunes que no arribava a atribuir amb precisio i que, segons la seva
opinid, podien correspondre a I’activitat de Pere Garcia, Juan de la Abadia, el Mestre de
Belmonte, Martin de Soria, Tomdas Giner o Arnau de Castelnou, «pues con la obra
identificada de estos pintores se relaciona el estilo del grupo aludido»™” . Entre
aquestes peces d’autoria difusa Gudiol incloia els compartiments d’un o diversos
retaules marians als quals ens referirem més tard —una Coronacio de la Verge del
MNAC, fig. 341, i altres escenes— la Coronacio del Musée des Arts Décoratifs de Paris,
que s’atribueix actualment a Juan de la Abadia (fig. 169), i un Retaule de la Mare de

Déu, sant Joan Baptista i sant Miquel conservat a 1’església de San Valero de Saragossa

3% F. BENITO DOMENECH; J. GOMEZ FRECHINA, La Clave Flamenca..., p. 82.

3% Clixé Gudiol 36875 i 36876, dossier 31, pintura aragonesa sense classificar, sense proposta d’autoria.
La taula havia pertangut a la col-leccid Junyer, junt amb un Calvari afi estilisticament. En aquest cas les
dues figures es representen d’una mica més de mig cos, portant llargues filactéries on només s’ha inscrit
el seu nom, seguit del mot «profeta». La seva disposicidé en fornicules permet evocar, més o menys
llunyanament, els profetes que ocupen els compartiments superiors de 1’exterior de les portes del Poliptic
de I’Anyell Mistic de Gant. Les inscripcions identifiquen els dos homes com Daniel i Moisés. Son,
certament, dos dels personatges habituals als guardapols, predel-les i subpredel-les aragonesos de 1’entorn
que estudiem. També son caracteristiques les seves robes: van vestits com a homes notables i amb els
caps coberts amb barrets. No ho son gens, per contra, els grans nimbes que aureolen els seus caps, no per
les seves mides sind pel seu format circular. En tots els casos que conec els profetes es representen amb
els nimbes poligonals propis dels personatges de 1’Antiga Llei. Sense un examen directe de la pega, que
ens ajudaria a distingir possibles refeccions no puc, per ara, anar més enlla.

3% J. GUDIOL RICART, Pintura medieval..., p. 53.
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(fig. 158). La figura dempeus del Precursor d’aquest darrer conjunt (fig. 159) era
considerada per Gudiol «una simple copia del que aparece en el triptico de San Jorge,
no ya en la posicion, ademan o detalles secundarios, sino también en la fisonomia y
expresion, aunque carece de la finura espiritual de la plasmacion debida al
maestro»™ °. Amb aquesta opinié concorda Rosa Alcoy, que ha indicat que el Baptista

«ofrece casi un retratoy del sant Joan de Berlin®®’

. Al seu parer, el Retaule de la Mare
de Déu, sant Joan i sant Miquel s’ha d’afegir al gruix d’arguments «que vinculan la
tabla conservada en Barcelona [el sant Jordi i la princesa] a la pintura que se realizo en

Aragén»*®.

Sembla que el retaule arriba a la parroquia de San Valero procedent de la de San
Andrés™ | i en origen el compartiment central probablement estava ocupat per una
escultura de la Verge amb el Nen perduda o almenys desvinculada del retaule. Lacarra
ha suggerit que aquesta talla central podia haver estat una obra de Franci Gomar i, a
partir d’aqui, ha proposat I’atribucio de les pintures a Tomas Giner, que col-labora amb

6% En tot

ell en el retaule de la capella del palau arquebisbal de Saragossa, com veurem
cas, el vincle entre la Mare de Déu de Gomar i el retaule no és segur, i I’estil de les

pintures no encaixa amb el de Giner, ben conegut gracies a les obres documentades.

El cert és que els personatges titulars (figs. 159-160) tenen una prestancia —
probablement pel coneixement d’un referent de qualitat, derivat del Mestre de sant Jordi
i la princesa— que es perd en bona mesura a les escenes narratives. En general les figures
tenen rostres d’expressid malenconiosa, nassos allargats 1 lleugerament punxeguts i

barbetes apuntades que recorden les fesomies de Bernardo de Aras. Les mans de dits

*° Ibidem.

»7TR. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa, didlogos..., p. 86-87.

% Ibidem, p. 172-173.

% M. C. LACARRA DUCAY, «Iglesia parroquial de San Valerow, a: Guillermo Fatas (dir.), Guia histérico-
artistica de Zaragoza, Saragossa, 2008, p. 552-553. Pel que fa a la procedéncia, la noticia de M. de la
SALA VALDES a Estudios historicos y artisticos de Zaragoza..., p. 130-131, és del tot imprecisa. Només
diu: «Capilla del Santo Cristo (...). El Cristo es antiguo y muy bueno, la Dolorosa que tiene a sus pies es
imagen muy devota y estimable; y el retablo, aunque inconsideradamente mutilado, fue gotico en su
origen». Vegeu també A. M. CASTANEDA DEL AMO, M. P. GARCIA LAS HERAS, «Estudio historico,
documental y artistico de la desaparecida Iglesia parroquial de San Andrés Apostol de Zaragozax,
Seminario de Arte Aragonés, 1985, XXXIX, p. 117-228.

6% Avui dia el compartiment central s’omple amb un crucifix de talla. Segons indica M. C. Lacarra, el
retaule va ser restaurat als anys quaranta pels germans Albareda, que li van afegir la fusteria neogotica,
M. C. LACARRA DUCAY, «lIglesia parroquial de San Valero»..., p. 552-553. L’escultura que Maria del
Carmen Lacarra proposa adscriure al conjunt es conserva actualment al MUDIZ, pero havia estat a
I’església de San Valero fins al 2012.
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afuats 1 articulacio tova son poc expressives. Algunes de les escenes inclouen, pero,
elements compositius o iconografics interessants. La Nativitat, per exemple, s’ambienta
en un estable que, per la seva arquitectura —amb una teulada a dues aigiies
sobremuntada per un altre pis també amb teulada a dues aigiies— s’allunya de les
estructures més tradicionals. D’altra banda, la inclusid de la partera elegantment
abillada, la representacio de Maria amb els cabells deslligats 1 una tunica blanca i de
sant Josep amb la seva espelma encesa, remeten a les visions de santa Brigida en
general i a la seva adaptacio per part del cercle flamenc de Tournai en particular®'. No
deixa de ser interessant, també, la concorreguda Presentacio del Nen al Temple. El
public es distribueix en dos grups, un exclusivament femeni, al costat de la Mare de
Déu, 1 un altre masculi flanquejant sant Josep, tots amb ciris encesos a les mans que

potser evoquen la celebracid coetania de la Candelera.

Al cataleg d’aquest mestre caldria afegir una taula amb la Dormicio de la Mare de Déu

692 (fig. 162). Es possible que la seva

conservada en una col-leccid privada barcelonina
localitzacié a Barcelona, a més de la vinculacio estilistica amb el cercle del Mestre de
sant Jordi i la princesa, propiciaren que Gudiol i Alcolea la inclogueren al seu cataleg

com a obra del taller de Jaume Huguet®”

. La taula s’estudia també al cataleg de
I’exposicié Jaume Huguet 500 anys, on I’autora de la fitxa, Teresa Vicens®”, remarcava
vincles estilistics amb la pintura de Jaume Huguet 1 d’altres de tipus compositiu amb la
de Jaume Ferrer i Pere Garcia. Rosa Alcoy vincula aquesta Dormicio amb el Sant Joan
Baptista d’una col-leccid privada barcelonina proper, al seu torn, als esquemes del

Mestre de Sant Jordi i la princesa®®.

Sl F Ruiz QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la Sal...», p. 110, vinculen el
gest de la Maria de I’Adoracio de I’Infant d’aquest retaule amb el compartiment de 1’Adoracio de la
col-leccié Conde de Casal de Madrid, a la que ja hem al-ludit i sobre la que tornarem més tard, i també
amb el compartiment del mateix tema, atribuit a Jaume Ferrer i conservat a The Cleveland Museum of
Art, que creuen part del Retaule de la Mare de Déu de Peralta de la Sal. En la meva opinid, les
connexions sén molt evidents entre el compartiment de Cleveland i el de la col-leccié6 Conde de Casal pel
que fa a I’orquestracid del grup format per la Mare de Déu, sant Josep i el Nen, i segurament es deuen a la
circulacié de models provinents de la cultura pictorica flamenca encapgalada per Robert Campin o Rogier
van der Weyden, com veurem més endavant. Pero al Retaule de la Mare de Déu, sant Joan i sant Miquel
les variants son més acusades.

602 Es un compartiment petit, de 117 x 95 cm. Les fotografies de que disposo no em permeten veure la
unio de les posts de les taules i, per tant, establir si es tracta d’un compartiment de predel-la o del cos
superior d’un retaule.

603]. GUDIOL RICART; S. ALCOLEA BLANCH, Pintura gotica catalana..., p. 175, cat. 492, fig. 849.

694 M. T. VICENS, «Taula de la Dormici6 de la Mare de Déu», Jaume Huguet, 500 anys..., p. 238-239.

505 R. ALCOY PEDROS, San Jorge y la princesa. Didlogos..., p. 85.
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L’ambientaci6 del Transit de la Verge del retaule de San Valero (fig. 161) i del que es
conserva a la col-leccio barcelonina és diferent, perd els trets fisonomics dels
personatges son forca coincidents. Només cal comparar, entre d’altres, els perfils dels
apostols que en tots dos casos se situen a primer terme, llegint, a la dreta de la
composicid. O bé el rostre de sant Pere de la taula barcelonina amb 1’apostol situat al
capcal del Ilit amb un llibre obert a les mans al retaule de Saragossa. Pel que fa a la
composicid, 1’escena del retaule de Sant Valero se situa a la cambra de Maria, una
estanga animada per un prestatge amb recipients i llibres a la paret esquerra® i amb una
porta o finestra que s’obre a un pati tancat amb un mur damunt del qual apareixen els
xiprers tan estimats per la pintura aragonesa. L’escena de la col-leccio de Barcelona, per
contra, omple tot I’espai superior del compartiment amb una nodrida aparicid celestial
on, a més de Crist i els seus angels, es compten sis patriarques de I’Antiga Llei,
identificables gracies als seus nimbes poligonals®”’. La zona inferior de la composicid
perd, €s molt semblant en ambdds compartiments. En tots dos casos s’inclou un banc
llarg que serveix com a suport de les espelmes, 1 alguns apostols se situen davant del 1lit

de la Verge, asseguts en bancs disposats en semicercle.

Al llarg d’aquestes pagines he repassat les antigues teories sobre la joventut aragonesa
d’Huguet 1 hem comprovat com les darreres aportacions sobre aquest tema, fetes per
Maria del Carmen Lacarra 1 Rosa Alcoy, permeten re-evaluar el pes i la incidencia del
context barceloni, i especialment de la figura de Jaume Huguet, sobre I’evoluci6 de la
pintura aragonesa de la segona meitat del segle XV. Un cop descartada 1’estada juvenil
a Arago d’Huguet —que ara es presenta molt més vinculat a les terres valencianes—, cal
valorar de nou el paper del darrer gotic internacional en la formacid dels pintors cap al
1440-50 1 reexaminar els vincles amb I’escola pictorica barcelonina. En el present
capitol he intentat sumar arguments per fonamentar I’existéncia del Mestre de Sant
Jordi i la princesa definit per Rosa Alcoy 1 a la seva vinculacid al territori aragonés amb
I’afegit de dues taules al seu cataleg, conservades al monestir de San Pedro el Viejo de

Siresa, a més d’efectuar un rapid repas a les figures d’altres mestres tradicionalment

606 E. RuiZ QUESADA; A. VELASCO GONZALEZ, «El retaule de Peralta de la Sal...», p. 70-71, al-ludeixen
al «pot, la gerra, el vas i els llibres» com a objectes simbolics referents a la persona de Maria i a I’ Antiga i
la Nova Alianca.

%7 Els patriarques ja havien aparegut, per exemple, al Retaule de la Mare de Déu de Sixena dels Serra
(MNAC 15916), perd en una formulacié forga diferent. Jean Fouquet també representa una nodrida cort
de patriarques a la Dormicio de la Verge de les Hores d’Etienne Chevalier, al Musée Condé¢ de Chantilly,
Franga. La miniatura té una grandiositat de la que estd mancada la taula aragonesa, perd en un cas i altre
els apostols es concentren en el cos de Maria estirat al 1lit, ignorant 1’aparicid celestial de la part superior.
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vinculats a la via huguetiana. En les properes pagines estudiarem més a fons alguns
mestres aragonesos actius entre el 1440 1 el 1490 aproximadament: Tomas Giner 1
Arnau de Castelnou, el Mestre de sant Bartomeu, el Mestre, o, més aviat, Grup de

Morata i el Mestre de Cervera de la Cafada.
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TOMAS GINER | ARNAU DE CASTELNOU

Com ja hem vist, un dels noms que la historiografia més recent ha contemplat com a
opcid per identificar el Mestre de sant Jordi i la princesa és Arnaut de Castelnou de
Navalles, també anomenat Arnalt de Castet i Arnau de Castelbon en els altres dos
documents que I’esmenten. Aquest pintor €s, perod, una personalitat encara poc definida:
ho desconeixem gairebé tot del seu origen, formacid i itinerari professional, aixi com de
la seva vida privada. Son escassissimes les noticies d’arxiu descobertes i també les
obres que se li han atribuit, que, a més, oscil-len considerablement. En la meva opinio,
per ara només li podem adjudicar amb certesa les taules laterals 1 la predel-la del
Retaule de la Mare de Déu procedent de I’ermita de la Corona d’Erla —avui conservat a
I’església parroquial— i, amb més dubtes, atés que es tracta d’una obra conservada des
d’antic en una col-lecci6 privada i no I’he pogut examinar directament, una notable
Nativitat o Adoracio del Nen que va pertanyer al Conde de Casal (Madrid). Pero aquests
pocs compartiments revelen un pintor interessant i de qualitat notable. De fet, la part del
retaule d’Erla que la historiografia atribueix actualment amb consens a Arnau de
Castelnou resulta fins i tot més atractiva que el carrer central del mateix retaule, que va
ser pintat pel que fou el seu soci al llarg d’una part de la seva carrera, Tomas Giner,

antigament conegut sota 1’apel- latiu de Mestre del prelat Mur®”®

. Aquest fou, no obstant,
un mestre molt ben situat laboralment, amb taller a la ciutat de Saragossa, i va rebre
encarrecs no només de les parroquies de la ciutat i d’altres pobles de la provincia, sin6
també de les principals instancies de poder, religioses 1 civils, d’Arag6. Fou, a més, un
pintor «modern», en el sentit que, com veurem, coneixia i practicava la relativament

nova técnica de la pintura a I’oli, posseia una certa concepcid intel-lectual de la seva

feina com a artista i en ocasions treballa a partir de certs models flamencs.

Vers la identificacio de dos pintors

Els noms d’Arnau de Castelnou 1 Tomas Giner van ser donats a coneixer per Manuel

Serrano Sanz al 1915, quan I’autor publica el document del 16 de juny de 1466 en el

5% E. ToRMO MONZO, «La pintura aragonesa cuatrocentista...», 69-73 i p. 125-134. E. BERTAUX, «Tablas
del siglo XV procedentes de un retablo pintado para D. Dalmacio de Mur», Exposicion retrospectiva de
arte 1908..., p. 53-54, fig. 8-9.
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qual tots dos acordaven formar una companyia laboral per tres anys®” (fig. 163). Aquest
document, signat a Saragossa, sembla la formalitzacio6 legal d’una col-laboracio de fet ja
ben establerta, atés que al contracte s’esmenten tres conjunts en procés d’elaboracid. Els
pintors es comprometen a compartir els guanys de totes les obres contractades per
qualsevol dels dos i sembla que, a més de la feina, havien de compartir també casa, atés
que s’especifica que les despeses d’allotjament, manutencio 1 els salaris dels dos criats,
una dona i un «mogoy», es pagaran dels beneficis de la companyia. En general, els
contractes de companyia entre pintors aragonesos, molt freqiients, son extremadament
detallats pel que fa a les condicions econdmiques i preveuen una gran quantitat de
variables. El de Pedro de Aranda i Domingo Ram, per exemple, signat el 30 de juny de
1472 a Calatayud, indica també que els diners rebuts per qualsevol obra contractada
pels membres de la companyia s’han de compartir a parts iguals, perd fa una
puntualitzacid interessant: «ltem es concordado que qualquiere que se emparara de la
obra, aya de haver cinquant sueldos denquixar el tal retaulo (...). Iltem es concordado
que aya de poner en el rataulo todas las colores aquel que se emparara del, y haver asi

619 Eg a dir, malgrat que la companyia havia de

mismo ciquant sueldos por millar»
compartir les obres contractades i els guanys, s’obligava al contractant a preparar les
taules per a la pintura, i a incloure els colors, compensant la feina i la despesa que aixo
comportava amb un guany extra de cinquanta sous per la preparacio i cinquanta sous de
cada mil pels colors. La resta del material necessari, 1’or, el valuds color blau, la fusteria
i els claus, s’havien de pagar a mitges dels guanys. La concordia del 30 de juny de 1495
entre els pintors de Calatayud Pedro de Aranda i Bartolomé de Verdeseca i els de
Daroca Juan Cardiel i Juan de Bruecelle, per la seva banda, obligava els pintors a
compartir els guanys de qualsevol obra «de cient sueldos arrieba... a pérdua o a
gananciay», mentre que tota obra que reportés una quantitat inferior era responsabilitat

. 11
exclusiva del contractant®!".

L’acord entre Tomas Giner 1 Arnau de Castelnou equipara doncs, economicament, els
dos mestres, la qual cosa indica que eren ja pintors formats i amb capacitat de contractar

obres individualment, perd assenyala també una certa preponderancia artistica de Giner

9 M. SERRANO SANZ, «Documentos relativos a la pintura...», 1915, 33, p. 411-428: 419. Apéndix
documental, doc. 54.

610 . MANAS BALLESTIN, Una escuela de pintura gética..., doc. 6. Més tard, el 16 d’agost de 1472, tots
dos artistes signarien una concordia amb Juan Rius per tal que aquest s’ocupés de dibuixar les obres
contractades per la parella, acabar les histories i fer els embotits (Ibidem, doc. 7).

1 Tbidem, doc. 21, s. p.
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per sobre d’Arnau. El document esta redactat en primera persona pel primer, qui fa
explicit que Castelnou treballara en les obres que aconsegueixi la companyia 1 fara
«todo bien segun que por mi le sera mostrado»™'. Aquest mestratge o guia de Tomas
Giner no sembla néixer, com succeeix en altres ocasions, del fet que Arnau sigui un
pintor en formacid, atés que, com he dit, tenia la capacitat de contractar obres, la qual
cosa indica que es tractava d’un mestre adult, 1’aprenentatge del qual es podia
considerar conclos. D’altra banda, malgrat que a partir d’aquesta indicacié podria
desprendre’s una relaci6 mestre-deixeble entre els dos artistes, com veurem, la pintura
d’Arnau no s’explica a partir de la de Giner, i crec que cal descartar la formacio del
primer al taller del segon. En qualsevol cas, esta clar que Tomds tenia una certa
concepcid intel-lectual de la seva feina. Sabem molt poc de les consideracions dels
pintors sobre la importancia o el caracter intel-lectual o artesanal del seu treball, i
I’afirmaci6 de Tomas Giner al darrer paragraf del contracte, on especifica que prendria
els mesos d’hivern com a recés per a estudiar, és del tot insolita al context aragones del
tercer quart del segle XV®". Es dificil es