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ntre las mdltiples y significativas muestras de arte catalan medieval que atesora el Museo de Bellas

Artes de Bilbao se encuentra esta interesante tabla con el Calvario, hasta hoy escasamente discutida

por la critica [fig. 1]. Las pocas certezas que aln en la actualidad rodean la pieza conforman uno de los
factores, seguramente el decisivo, que explican su raquitica situacion historiografica. Y es que, hoy por hoy,
esta imagen de la Crucifixién sigue siendo una obra de procedencia desconocida, de autorfa ignorada y de
clasificacion incomoda dentro del marco de la pintura catalana avanzado el cuatrocientos'.

Se trata de una tabla de dimensiones modestas (100,6 x 85,6 centimetros, segin la documentacion del
museo), que debid de coronar en su dia la calle central de un retablo® presumiblemente mediano. Sus ele-
mentos morfolégicos, a saber, los pinaculos laterales, el florén que remata el arco conopial que enmarca la
escena o0 el campo con decoracién vegetal, indican que se trata de un compartimento superior. La iconogra-
fia, por su lado, sugiere una posicién central, dado que, como es de sobra sabido, en época gética este tema
ocupo frecuentemente los aticos de los retablos hispanos®.

La composicion es relativamente sencilla, a pesar de que conjuga un nimero nada desdefiable de persona-
jes. Como procede, el Crucificado ocupa la posicion central, dividiéndola en dos mitades, y a sus flancos se
agolpan los dos grupos habituales de figurantes: a la izquierda del espectador, el de la Virgen; a la derecha,
el encabezado por San Juan Evangelista. Ambos aparecen sentados a los lados de la cruz, segin una fér-
mula que por aquel entonces contaba ya con una larga tradicion en la pintura catalana y que gozd de una
fortuna inmensa en la pintura valenciana del cuatrocientos, desde el Gético internacional. A decir verdad,
si bien es cierto que Marfa aparece sentada y con los ojos abiertos, al igual que San Juan y las santas
mujeres que la rodean, su posicion sugiere el desvanecimiento con el que tan asiduamente hace acto de
presencia al pie de la cruz. Asi, ademas de presentar el brazo izquierdo caido, una de las Marias situadas
a su vera la coge de su mano derecha y la sujeta por el hombro. Entre ellas reconocemos con claridad a la
Magdalena, con sus acostumbradas cabellera larga y vestiduras rojas, expresando su dolor a través de un
rostro desencajado, puramente caricaturesco, y la accion de tirarse de los cabellos. Una formulacién similar
para la posicion de la Virgen, alguna de las Marfas y San Juan la hallamos en diversos Calvarios valencianos

1 Este trabajo se inscribe en el marco de los estudios efectuados dentro del proyecto de investigacion «Artistas, patronos y pdblico. Catalufia
y el Mediterraneo, siglos XI-XV — Magistri Cataloniae» (MICINN HAR2011-23015). Debo agradecer a Javier Viar, director del Museo de
Bellas Artes de Bilbao, el haberme dado la oportunidad de estudiar esta obra y el haberme dispensado todo tipo de facilidades al respecto.
También me gustaria mostrar mi agradecimiento a Javier Novo, jefe del Departamento de Colecciones, y a José Luis Merino Gorospe, jefe del
Departamento de Conservacion y Restauracion, por las atenciones brindadas durante la realizacion de este articulo.

2 lasterra 1969, p. 126, cat. 267.

3 Berg-Sobré 1989, p. 76.
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adscritos a Joan Reixac, mas 0 menos coetaneos al que nos ocupa; por ejemplo, en el que, procedente al
parecer de |a localidad alicantina de Banyeres de Mariola, pertenecié a la coleccion bilbaina de Ramén Aras
y hoy es parte de la Coleccion Masaveu [fig. 2], o en el que remata el compartimiento mariano del cuerpo
central de un retablo conservado en manos privadas’.

Inmersos en cada uno de los dos grupos descritos, sobresalen las figuras de los ladrones, Dimas y Gestas,
representados del modo usual. Estan atados a su crux comissa, con los brazos por detras del travesafio y
las piernas partidas. A la derecha de Cristo, el buen ladrén es joven e imberbe, mientras que el malo es
barbudo y aparta levemente su rostro del Crucificado. Detras de ellos se amontona el gentio, del que forman
parte algunos asistentes con turbantes y vestiduras de corte oriental y, al fondo, la soldadesca —o mejor, los
yelmos vy las lanzas—, mediante la cual se persigue transmitir sensacién de muchedumbre y profundidad.
El recurso, habitual en |a pintura catalana de la época, tiene uno de sus momentos mas brillantes y extremos
en los cuatro compartimentos laterales del Retablo de San Jorge de Bernat Martorell (Sant Celoni, Barcelona,
c. 1400-Barcelona, 1452), conservados en el Museo del Louvre.

Se ha apostado por una composicion abierta, con medias figuras cortadas longitudinalmente en los extre-
mos laterales. También por una composicién estatica y serena. Lejos quedan los agitados Calvarios que en
Catalufia, a comienzos del mismo siglo, llevaran a cabo pintores como Guerau Gener o0 Joan Mates. Se ha
prescindido incluso de los habituales caballos que suelen tomar parte en la escena, por bien que se puede
intuir la presencia del équido al que debe de ir montado Longinos, el centurién de la lanza, que asoma por
encima de las Marias. El elenco de figurantes se distribuye en el primer término de un paisaje ciertamente
anodino: un terreno arido y con pocos accidentes. Tan solo se vislumbran grupos de piedrecillas esparcidas
aqui y alla, ademas de un sendero que avanza serpenteante hacia la lejanfa, donde se percibe una pequefa
arboleda y una mindscula arquitectura encastillada, la habitual representacion simbolica de Jerusalén. Y
todo ello bajo un cielo dorado, repleto de motivos foliares de estuco en relieve y marcas de punzon.

Este Calvario ingres6 en el Museo de Bellas Artes de Bilbao en 1959, como consecuencia de la adquisicion
de parte de la coleccion de arte antiguo del pintor y empresario Marian Antoni Espinal i Armengol (Terrassa,
Barcelona, 1897-Cunit, Tarragona, 1974)°. El lote estaba formado por veinticinco pinturas medievales y la
transaccion, tasada en 3.000.000 de pesetas, se hizo efectiva el 17 de julio tras la firma del correspondiente
contrato entre el coleccionista y el director del museo, por aquel entonces Crisanto de Lasterra. El encarga-
do de mediar a fin de que la operacion llegara a buen puerto fue Josep Gudiol i Ricart, director del Institut
Amatller d’Art Hispanic de Barcelona, quien se ocupd de dar salida a la necesidad del propietario de adquirir
liquidez con premura®.

La venta de la pieza al museo bilbaino constituye el Gltimo eslab6n de un periplo complejo y en buena
medida desconocido. Gracias a unas informaciones que nos proporciona Chandler R. Post, publicadas en
1938, sabemos que la obra perteneci6 a una coleccién particular sevillana y que habfa sido mostrada «in
the Seville Exposition of 1929»’, es decir, en la Exposicion ibero-americana de Sevilla, celebrada entre el 9
de mayo de 1929y el 21 de junio de 1930°. En el catélogo de la muestra de arte antiguo que se llevé a cabo

4 Para el primero, con respecto a otras Crucifixiones de Reixac, véase Gomez Frechina 2001, p. 261, fig. 42.4. Sobre el segundo, Ruiz 2007, p. 274,
fig. 28.

5 Lasterra 1969, p. 126, cat. 267; Galilea 1993, t. I, p. 373; Galilea 1995a, p. 21, n. 194, fig. p. 27; Galilea 1995b, p. 260.

6 Sobre la operacion de compra de la coleccion Espinal, véanse Galilea 1995a, pp. 20-21; Galilea 1995b, pp. 21-22; y en especial Bassegoda 2013,
pp. 53-62, que recoge la bibliografia anterior sobre dicha personalidad y su coleccion.

7 Post 1938, p. 375.
8 Sobre la exposicion, pueden consultarse principalmente Rodriguez Bernal 1994 y Rodriguez Bernal 2006.
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en el Palacio de Bellas Artes de Sevilla, en |a plaza América, aparece una pieza cuya descripcién, en efecto,
se aviene con la obra que nos ocupa. Me refiero a «La Crucifixion» expuesta en la sala 10 y catalogada con
el nimero 40, descrita como una pintura sobre tabla de 0,85 x 0,84 metros, con fondos dorados y figuras
de pequefio tamafio, y fechada en los siglos XV y XVI°. La documentacion que acompaiia a una fotografia
de este Calvario fechada en 1930 [fig. 3] corrobora la identidad entre la obra y el nimero 40 del catalogo
aludido. Cierto es que la cronologia y la altura de la pieza sefialadas en la mencionada publicacién son di-
sonantes respecto a las de la tabla del museo bilbaino. Sin embargo, lo primero puede deberse facilmente
a un error de catalogacion, y lo segundo a una posible refeccion a posteriori. En este sentido, hay que tener
presente que en la actualidad la pintura luce un afiadido en la parte inferior que explicarfa tanto el cambio
de dimensiones como su paso del formato rectangular al cuadrado. Se trata de la base inferior de madera
[fig. 4] y la estrecha franja inferior de superficie pictdrica dispuesta por debajo del monticulo donde se clava
la cruz, con la ayuda de un tarugo. De hecho, la fotografia mencionada mas arriba muestra la pieza adn sin
este elemento espurio y, por lo tanto, documentarfa el cambio de medidas producido desde la fecha del
catalogo de la expaosicion.

9 Sevilla 1930, p. 137, cat. 40.
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Resulta todavia més interesante destacar que en el catalogo de la exposicion sevillana se revela también el
nombre de la expositora de la obra —«Sra. Vda. de Gestoso.—Sevilla»—, hecho que a su vez queda reflejado
en la referida fotografia del Arxiu Mas. Entiendo, pues, que por aquel entonces la pieza pertenecia a dofia
Marfa Daguerre-Dospital y Buisson, viuda de una de las personalidades mas eminentes del contexto cultural
sevillano de finales del siglo XIX e inicios del XX: José Gestoso y Pérez (Sevilla, 1852-1917). A la espera de
nuevos datos, me interesa recalcar, por el momento, el vinculo entre la obra y este académico poliédrico
con inclinaciones evidentes hacia el mundo del arte. Resultan elocuentes al respecto las palabras de Adolfo
Rodriguez Jurado en el discurso necrolégico dedicado a Gestoso: «...en el hogar dichoso de nuestro insigne
compafero, no sélo imperaba la felicidad, sino que también el arte, y su casa constituia un verdadero mu-
seo, instalado con gusto irreprochable, que proclamaba las cultas aficiones de sus duefios»™. Entre otras
cuestiones, este hecho explica por si mismo su inclusion en la muestra de 1929, ya que Gestoso fue uno de
los cinco vocales del primer Comité Ejecutivo de la exposicion, nombrado en 1910"", aunque no llegase a
verla inaugurada a causa de su fallecimiento.

Nada se conoce, por ahora, de las andanzas de la obra antes de su estancia sevillana, si bien confiamos en
que proximos estudios saquen a la luz nuevos datos que permitan reconstruirlas. Por ahora me limitaré a
consignar que en una de las etiquetas del reverso de la tabla se lee con claridad «Sr. Don José Catala Calle/
del Bruch n° 94/ Tienda/ Barcelona» [fig. 5]'*. Habra que comprobar, por consiguiente, si dicha inscripcion
hace referencia al anticuario catalan Josep Catala, quien usualmente trata con la Junta de Museus de Bar-
celona entre finales del siglo XIX y las primeras décadas del XX,

10 Homenaje al ateneista... 2005, p. 15. Sobre José Gestoso, véase, ademas, Enciclopedia universal... 1924, pp. 1512-1513. La relacion mantenida
entre Gestoso y Archer Milton Huntington (1870-1955), fundador de la Hispanic Society of America, se analiza en Socias 2010, pp. 132-135.

11 Rodriguez Bernal 1994, pp. 58-61, esp. p. 59; Rodriguez Bernal 2006, p. 33.
12 Cfr Galilea 1993, t. |, p. 373; Galilea 1995b, p. 260.
13 Sobre los tratos del anticuario Josep Catala con la Junta de Museus, Boronat 1999, passim.
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Como en tantos otros casos, el Calvario que nos ocupa fue introducido en el discurso de la pintura gética
catalana de la mano de Chandler R. Post, quien en el volumen séptimo de su libro A History of Spanish
Painting lo clasificé como una produccién atribuible a la escuela de Jaume Huguet (Valls, Tarragona, c.
1412-Barcelona, 1492). En concreto, y con enorme cautela, el historiador apunt6 la posibilidad de que su
autor pudiese ser el mismo que realizé una tabla de la Visitacién conservada en el Museu del Castell de
Peralada (Girona), cuyo estilo vagamente le sugeria la mano de un pintor de la érbita de Francesc Solives,
ademas de ciertas analogias con Jaume Ferrer, Pere Garcia de Benavarri y la pintura leridana en general.
Pese a ello, cabe remarcar que Post también dej6 constancia de que el fondo dorado en relieve de yeso del
Calvario le parecia mas similar a los usados por el denominado Maestro de Girona y su circulo™. Al margen
de estas consideraciones, afios mas tarde Crisanto de Lasterra se conformé con clasificar genéricamente la
obra como una produccion debida a un pintor catalan anénimo de la segunda mitad del siglo XV; apostillan-
do, eso sf, que su brillante colorido recordaba el estilo del circulo de Bernat Martorell™.

Mas allé de la opinion de Lasterra y después de un largo silencio de la critica, fueron Josep Gudiol y Santia-
go Alcolea i Blanch quienes, ahondando en uno de los argumentos de Post, abogaron en favor del caracter
gerundense de la tabla y la interpretaron como una obra realizada bajo el circulo de influencia del Maestro
de Girona, un pintor al que dichos autores identificaron hipotéticamente con Ramon Sola Il (documentado en
Girona y Barcelona entre 1456 y 1484)'®. Mas o menos en la misma linea, Ana Galilea, que es quien en los
Gltimos tiempos se ha ocupado de la pieza en varias ocasiones, la ha catalogado como una hipotética obra
de Ramon Sola II"".

14 Post 1938, p. 375, fig. 133.

15 Lasterra 1969, p. 126, cat. 267.

16 Gudiol/Alcolea 1986, p. 183, cat. 518, fig. 898.

17 Galilea 1993, 1. 1, pp. 373-377; 1. IV, figs. 129y 129a; Galilea 1995b, pp. 260-263.



El Maestro de Girona (;Ramon Sola I1?) y su entorno

Desde las Gltimas aproximaciones al Calvario del Museo de Bellas Artes de Bilbao, realizadas en la década
de 1990, el escurridizo panorama pictérico gerundense de la segunda mitad del siglo XV ha sido revisitado
en distintas ocasiones. A pesar de que seguimos sin disponer de un nexo inapelable entre los documentos
exhumados y las obras conservadas, desde entonces, el conocimiento de esta escuela de finales del medie-
vo ha aumentado considerablemente. Por un lado se han dado a conocer nuevos documentos; y por otro se
han redefinido ciertas personalidades artisticas a partir de las obras conocidas. El resultado de todo ello es,
COmOo Veremos, un panorama pictérico que, adn siendo opaco, se divisa mas rico y plural.

la primera aproximacién de conjunto a la pintura gerundense de la segunda parte del cuatrocientos, Post
definié dos personalidades artisticas, el Maestro de Girona y el Maestro de Olot, a quienes responsabilizé
respectivamente de los dos mayores grupos estilisticos de obra conservados. El primero de ellos, que es
claramente méas relevante y que es el que por la presente nos interesa, fue articulado a partir de varias
tablas conservadas en el Tresor de la Catedral de Girona, a saber, el compartimento principal de un retablo
con San Benito y su hermana Santa Escolastica (TCG 8), un Calvario (TCG 5) y una Anunciacion dividida en
dos tablas distintas (TCG 9) [figs. 6-8]. Su autor, en opinién del profesor, seria un pintor activo en Girona
avanzado el siglo XV, un seguidor de Jaume Huguet dotado de un conacimiento de la pintura flamenca por
encima de lo habitual en la pintura catalana. A partir de estas obras, que tradicionalmente han conformado
el ndcleo del catélogo del maestro, Post le atribuyd también otras piezas atendiendo a criterios estilisticos.
Asi, lo responsabilizé del Retablo de los Gozos de la Virgen de la iglesia parroquial de Pibol (la Pera, Baix
Emporda, Girona), desaparecido desde 1936 pero conocido por fotografias; de cuatro compartimentos de
una predela con San Jaime, la Magdalena, Santa Catalina y Santa Lucia (por aquellos afios, los dos primeros
en una coleccioén particular y los otros dos en manos de Apolinar Sdnchez); de una tabla con una santa martir
y un donante, antiguamente en la Coleccién Masriera (Barcelona); y de un sagrario hoy preservado en el Cau
Ferrat de Sitges (n.” inv. 31543). Finalmente, con ciertas reservas, Post otorgé también al pintor la paterni-
dad de otras obras, como una tabla con San Antonio de Padua del Museu Episcopal de Vic (n.° inv. 1053),
una tabla de San Jaime del Museu Nacional d'Art de Catalunya (n.® inv. 64054), otra de San Cristébal de la
Catedral de Girona (Museu d'Art de Girona, MD310?) y dos compartimentos laterales con escenas de la vida
de San Benito de la colecci6n de la marquesa de Cornella™, donde se representa a San Benito dirigiendo las
obras de un templo y destruyendo los idolos respectivamente (ambos en colecciones privadas).

El grueso de este heterogéneo catalogo no fue sometido a critica hasta que, pasado casi medio siglo, Josep
Gudiol y Santiago Alcolea lo redefinieron en profundidad™. Al margen de cercenar algunas piezas del corpus
de obra creado por Post, como el San Cristébal de Girona o el San Antonio de Padua de Vic, su principal
aportacion consistié en engrosar el catalogo de obras del Maestro de Girona, distinguiendo las autdgrafas
de las realizadas con ayuda de colaboradores o las obradas bajo su influencia. Entre las primeras dispusieron
las pinturas de la Catedral de Girona referidas, el Sagrario de Sitges, los compartimentos de predela con-
servados en manos privadas, ademas del cuerpo central de un retablo inédito con la Virgen y el Nifio y parte

18 Post 1938, pp. 376-388, figs. 134-142. Buena parte la propuesta de Post es refrendada en Sutra 1964. Para el estudio monogréfico de algunas
obras de este catalogo, véanse Sutra 1954, Sutra 1971y Calzada 1978.

19 Gudiol/Alcolea 1986, pp. 181-183, cats. 507-518, figs. 84, 85y 880-898.
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6. Maestro de Girona (;Ramon Sola 11?) 7. Maestro de Girona (;Ramon Sola I1?)

San Benito y Santa Escoldstica, c. 1471-1485 Calvario, c. 1471-1485

Temple sobre tabla. 171 x 112,5 cm Temple sobre tabla. 111 x 110 cm
Tresor de la Catedral de Girona Tresor de la Catedral de Girona
N.%inv. TCG 8 N.%inv. TCG 5

de un Calvario del Tresor de la Catedral de Girona [fig. 9]°. En cambio, el retablo mariano de Pabol o |a tabla
jacobea del Museu Nacional d'Art de Catalunya habrian sido realizados, segun su parecer, con la ayuda de
colaboradores. Por Gltimo, la estela del maestro se advertiria en un nimero considerable de piezas, entre las
cuales el Calvario que nos atafie. Estas son la tabla con la santa martir de la antigua coleccién Masriera; un
Calvario y dos tablas de un Retablo de San Bartolomé procedentes de Cruilles (Baix Emporda, Girona), todas
preservadas en el Museu d'Art de Girona (n.® inv. 134.339 y MD292); un compartimiento de predela con San
Antonio de la iglesia de Vilallobent (Baixa Cerdanya, Girona) y dos compartimientos de otro retablo, con la
Vocacion de San Mateoy San Bartolomé aplacando dos dragones ante las puertas de la ciudad de Nadabar,
de la iglesia parroquial de Sant Marti d’Aravé (Guils de Cerdanya, Baixa Cerdanya, Girona).

Con posterioridad, tanto Rosa Alcoy como Francesc Ruiz alertaron de la diversidad de manos todavia escon-
didas en el nuevo catalogo del Maestro de Girona®, y este (ltimo autor, por su parte, adscribié una nueva

20 Ibid., p. 182, cat. 509. Aunque no queda claro, posiblemente esta tabla, que fue reintegrada en el Retablo de la Virgen de Bell-ull, sea
la tabla mariana conservada en el museo de la Catedral de Girona, a la cual, recientemente, se ha referido Valero 2008, p. 66. Gudiol y
Alcolea i Blanch, por otro lado, se inclinan a creer que tanto la tabla de San Benito y Santa Escoldstica como el Calvario de Girona y los dos
compartimentos de la coleccion de la marquesa de Cornella formaron parte, en origen, de un mismo retablo (p. 182, cat. 508). Las medidas del
compartimento central (117 x 112,5 cm) y del Calvario (111 x 110 cm) lo hacen posible. Ultimamente, ademés, se ha planteado la posibilidad de
que las tablas de predela conservadas en manos privadas (no asf el Sagrario de Sitges) puedan proceder del mismo retablo (Cornudella 2009,
p. 13). Agradezco al conservador técnico del Tresor de la Catedral de Girona, el sefior Joan Pifia, el que me haya facilitado las informaciones
relativas a las tablas alli conservadas.

21 Alcoy 1998, p. 323; Ruiz 2000, pp. 14-15; Ruiz 2003c, p. 56.
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8. Maestra de Girona (;Ramon Sola 11?)
Diptico de la Anunciacién, c. 1471-1485
Temple sobre tabla. 174 x 90 cm (cada una)
Tresor de la Catedral de Girona
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obra al maestro, creo que con acierto: la tabla de la Virgen con el Nifio conservada en el Museo de Bellas
Artes de Asturias, anteriormente asignada a Jaume Huguet [fig. 10]”* EI canon de la figura mariana y su
rostro, estrechamente emparentado con el de la Anunciada de Girona, son algunos de los argumentos que,
a mi entender, permiten sustentar tal atribucion.

Asi las cosas, en fechas recientes se ha producido una Gltima inflexién significativa en el catélogo del Maes-
tro de Girona v su circulo de influencia, la cual ha sido planteada, en paralelo y con ligeras variantes, por
Rafael Cornudella y Joan Valero. Basados en argumentos de estilo, ambos autores han propuesto desgajar
parte de la produccion que habia sido situada bajo la batuta de este pintor anénimo y, con ello, han aislado
una personalidad artistica diferenciada aunque con vinculos evidentes.

Para Joan Valero, las tablas de San Bartolomé de Cruilles, la de Santiago del Museu Nacional d'Art de Cata-
lunya y la de la santa mértir de la Coleccién Masriera son obra de un pintor diferente del Maestro de Girona,
el cual luce un estilo propio aunque presente rasgos comunes con éste. Por tal motivo el autor ha propuesto
asignar estas producciones a un colaborador singularizado dentro del obrador del maestro andnimo 0 a un
pintor diferente con el que mantiene influencias mutuas®.

22 Ruiz 2000, p. 15; Ruiz 2003b, p. 1064, cat. 42. Sobre la tabla, véase Silva 1988, cat. 3; Pérez Sdnchez 1995, cat. 3; Pérez Sdnchez 1999, cat. 5. A
pesar de asignar la tabla a Huguet y vincularla estilisticamente a otras producciones del maestro de Valls, Pilar Silva también sefialé nexos con
la pintura del Maestro de Girona, asociado a Ramon Sola I, si bien negd que éste fuese su autor.

23 Valero 2008, pp. 66-67.
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9. Maestro de Girona (;Ramon Sola 11?)
Virgen con el Nifio, c. 1471-1485
Temple sobre tabla. 22 x 64 cm

Tresor de la Catedral de Girona

N.inv. TCG 4

10. Maestra de Girona (;Ramon Sola 11?)
Virgen con el Nifio, c. 1465-1485
Temple sobre tabla. 167 x 89 cm

Museo de Bellas Artes de Asturias
Coleccion Pedro Masaveu

N.%inv. 1791

Rafael Cornudella, por su parte, ademas de las tres obras mencionadas, ha asignado al mismo pintor ang-
nimo otras tablas procedentes de la iglesia parroquial de Cruilles, probablemente originarias del mismo
conjunto, quiza el retablo mayor del templo: el Calvario del Museu d’Art de Girona y tres fragmentos hasta
el momento inéditos que se conocen mediante unas fotografias del Repertorio iconografico de Espanya
(Museu Nacional d'Art de Catalunya, Arxiu). Con este grupo de obras, mayoritariamente procedente de la
localidad ampurdanesa de Cruilles, el autor ha creado la figura del Maestro de Cruilles®, recuperando de
algin modo la personalidad artistica que, ya a mediados de la década de 1950, Gudiol Ricart habia definido a
partir de las tablas de San Bartolomé de dicha localidad®, més tarde situadas bajo la influencia del Maestro
de Girona.

Una vez clarificados los perfiles artisticos del Maestro de Girona y el Maestro de Cruilles, dos personalida-
des distintas pero con nexos evidentes, ambos artffices se erigen, sin duda alguna, como dos figuras sefieras
del marco artistico gerundense de la segunda mitad del siglo XV. Apartadas de la mano del Maestro de
Girona las tablas cerdanas que Gudiol y Alcolea situaron bajo su influencia, es decir, la tabla de Vilallobent y
las de Guils de Cerdanya, hay que tener en cuenta, por Gltimo, que el catélogo de este pintor todavia puede
engrosarse con una nueva pieza. En efecto, durante la elaboracién de este trabajo Rafael Cornudella me ha
informado de la existencia de un nuevo conjunto atribuible a la mano del Maestro de Girona, la autoria del

24 Cornudella 2008 y Cornudella 2009. La misma distincion entre el Maestro de Girona y el Maestro de Cruilles aparece también en Macias/
Cornudella 2011, p. 140.

25 Gudiol 1955, pp. 288y 291. Al mismo artifice, Gudiol le adscribié el Retablo de Santa Cristina de Corga (Baix Emporda), conjunto que hoy se
atribuye unanimemente a otro anénimo gerundense, el Maestro de Olot (MD 290).



cual me parece fuera de toda duda”. Se trata del cuerpo principal de un Retablo de San Quirce conocido
mediante fotografias [fig. 11]. Dicho conjunto habia sido clasificado como obra anénima, aproximadamente
del tercer cuarto del siglo XV, dentro de la orbita barcelonesa de Bernat Martorell”. A pesar de ello, los tipos
fisicos de las figuras poderosas y de perfiles recortados encajan a la perfeccién con la produccion del Maes-
tro de Girona, y lo mismo sucede con las formulaciones espaciales, pese a ser mas simples y reiterativas que
las albergadas en otras producciones del pintor.

Las obras hasta el momento asignadas al Maestro de Girona dibujan un perfil artistico que, como se ha ad-
mitido desde antiguo, ha asimilado los modos pictdricos en uso en la Barcelona de mediados del cuatrocien-
tos y, en especial, el universo pictdrico de Jaume Huguet®. Las deudas del primero con respecto al segundo
se tornan paradigmaticas, por ejemplo, si comparamos la figura del Nifio de la Epifania del compartimento
central del Retablo del Condestable (capilla de Santa Agata del Palacio Real Mayor, Barcelona) con el del
regazo de la Virgen del Museo de Bellas Artes de Asturias, adscrita recientemente al Maestro de Girona®.
Sin embargo, como se ha venido insistiendo, la cultura figurativa del pintor no sefiala nicamente hacia
el maestro de Valls. Aunque los contactos apuntados con respecto a la produccion de Anthoine de Lonhy
(activo en Borgofia, Barcelona y el Piamonte, entre 1446 y 1480/1490) son, a mi modo de ver, genéricos®,
ciertamente algunas de las composiciones del Maestro de Girona responden a modelos empleados por Ber-
nat Martorell. De ello podemos darnos cuenta tan s6lo comparando el Pentecostés del retablo de Pdbol con
el que Martorell realizo para el retablo mayor de la iglesia barcelonesa de Santa Maria del Mar®'. Allende
la pintura barcelonesa, el vigor de los modelos flamencos escrutados por el Maestro de Girona, y que llegan
al climax en el paisaje del diptico de la Anunciacion, han servido para proponer contactos hipotéticos del
maestro con la pintura valenciana, el verdadero mascarén de proa en la adopcion del realismo flamenco en
la Corona de Aragon®.

Lamentablemente, ninguna de las piezas del actual corpus de obra del Maestro de Girona ha podido ser do-
cumentada de forma incontestable. Sin embargo, esto no ha impedido que, mas all& de unas insinuaciones
prematuras en aras a identificarlo con los pintores Pere o Gabriel Alemany®, la critica pronto empezara a
buscar su potente personalidad artistica entre los diversos miembros de la familia Sola, conformada por Ra-
mon Sola |, sus dos hijos Ramon y Esteve, y su yerno Miquel Rovira, casado con Miquela Sola. No en balde,
segln los documentos, en la segunda mitad del siglo XV esta familia, de la que no conservamos obra cono-
cida, ocup6 una posicion central en el medio artfstico de la ciudad Girona y su area de influencia, anéloga a
la que durante el segundo tercio de la centuria habian jugado los cufiados Joan Antigd y Honorat Borrassa.

26 Agradezco a Rafael Cornudella que me haya informado de su hallazgo y cedido su publicacién, asi como también el haber puesto a mi
disposicion sus materiales sobre pintura gerundense del cuatrocientos.

27 Gudiol/Alcolea 1986, p. 140, cat. 423. En sendas fichas de la Fototeca del Institut Amatller d'Art Hispanic de Barcelona correspondientes a la
fotografia G-67472, la obra aparece adscrita al pintor Valenti Montoliu y a la escuela de Girona con interrogacidn, respectivamente.

28 Las concomitancias entre Huguet y el Maestro de Girona se desarrollan en Gudiol/Ainaud 1948, p. 59.

29 Silva 1988, p. 25, cat. 3; Ruiz 2003c, p. 56.

30 Sobre los contactos entre el Maestro de Girona y Anthoine de Lonhy, véanse Ruiz 2000, pp. 15-16; Ruiz 2003a, p. 106; Ruiz 2003b, p. 333, cat.
42 Ruiz 2003c, p. 55. La cuestion se califica de «meramente circunstancial» en Valero 2008, p. 68.

31 Valero 2008, p. 68; Cornudella 2009, pp. 12-13.

32 Cornudella 2009, p. 15.

33 Tal posibilidad fue planteada por Post a partir de las inscripciones contenidas en la tabla de la Anunciada de la Catedral de Girona, que segin
él podian aludir al apellido Alemany. Se trata de la letra A de una de las baldosas y de la inscripcion «MANA» [sic], que interpreté como
«MANY» cuando en realidad se lee «MARIA». Pese a ello, la creencia de que Pere Alemany fuera un pintor de estilo vergosiano, y por tanto
distinto al Maestro de Girona, y el hecho de que los documentos no presentasen a Pere como pintor de retablos hicieron que Post finalmente
no se atreviese a plantear tal identificacion y prefiriese crear al anénimo Maestro de Girona. Post 1938, pp. 380-381.

13



o

(e »_13_..1

B b Y o o b

B -

\1\\ FIPTPP P FF rn\hﬁ.\‘\‘\“\n“\,‘\.uf

.__ .
o ol

_mﬁoq_n _m:mwms_ %

it

:ﬁ):'l\'/:}'amnarproteq

11. Fotografia del Retablo de San Quirce
(c. 1456-1485, en paradero desconocido)

Arxiu Mas, Institut Amatller d'Art Hispanic, Barcelona

N.° cliché G-67472
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En un primer momento Gudiol Ricart crey6 poder identificar al Maestro de Girona creado por Post con el pin-
tor Esteve Sola. A pesar del vago conocimiento que en aguel momento se tenia de los perfiles artisticos del
clan, para dicho autor fue decisivo el hecho de que las obras de la Catedral de Girona reflejasen, segtn él, |a
influencia de Jaume Huguet y que Esteve hubiera trabajado con este pintor desde 1467*. Contrariamente,
en su monografia sobre la Catedral y el Museo Diocesano de Girona, el presbitero Lamberto Font asigné,
hipotéticamente y sin justificacion alguna, las obras de la Catedral de Girona al padre de éste, Ramon Sola
I* propuesta que con algunos matices y cautelas fue recogida en trabajos posteriores®.

Nuria de Dalmases y Antoni José abandonaron la idea de adscribir las obras a Ramon Sola senior, y de nue-
vo las creyeron atribuibles a Esteve o, mejor adn, a Esteve o Ramon junior”. Desde la aportacion de Gudiol
y Alcolea, como habiamos adelantado, la critica tiende, de forma mayoritaria, a identificar tentativamente al
Maestro de Girona con Ramon Sola II. Estos autores fundamentaron su propuesta en el encaje entre el caté-
logo del maestro anénimo y la trayectoria profesional de este pintor. A favor de ello, remarcaron el empleo
de una misma técnica de modelado de telas en las obras del gerundense y en algunas de las producciones
de Huguet donde advertian |a presencia de colaboradores®.

Hoy sabemos que Ramon Sola | (documentado desde 1424; fallecido en 1462) ya estd activo en la década
de 1420%. Las primeras noticias a él referidas lo presentan realizando numerosos trabajos de policromia
decorativa, una tarea que, como la mayoria de pintores, no abandona a lo largo de su carrera. Ahora bien,
los documentos lo sefialan también como un importante pintor de retablos. En 1433 tenemos constancia
de su implicacién en unos conjuntos para Torroella de Montgri (Baix Emporda, Girona) y Vilanna (Bescand,
Girona), aunque de forma sorprendente no lo volvemos a hallar involucrado en tareas de este tipo hasta
1448, con motivo de su participacion en el retablo mayor de Sant Feliu de Guixols (Baix Emporda, Girona)®.
A partir de esta fecha vuelve a aparecer y lo hace convertido en uno de los pintores clave de la ciudad de
Girona, empleado en un nimero considerable de retablos, algunos de ellos para la Catedral. En los pactos
conservados de estas obras se pone de manifiesto su vinculacion profesional tanto con su hijo Ramon Sola
[l como con su yerno, Miquel Rovira (documentado en Castellé d’'Empuries y Girona entre 1453 y 1467). Asi,
en 1467, un afio antes de morir, Ramon Sola | establece una sociedad con Rovira, por la cual, a la muerte

34 Gudiol 1955, p. 288. De hecho, anteriormente, Josep Gudiol y Joan Ainaud ya habfan apuntado dicha posibilidad: Gudiol/Ainaud 1948, p. 59.

35 Lamberto Font adjudicé a Ramon Sola | las tablas de la Anunciacion, ademas de la Crucifixion y la tabla de San Benito y Santa Clara [sic], que
crey6 procedentes del mismo retablo. Font 1952, p. 47, figs. 92-96. También se adscriben a Ramon Sola en Palol 1955, p. 138.

36 Joan Sutra contempld la posibilidad de que el autor de las obras pudiese ser Ramon Sola, aunque no cerrd la puerta a la identificacién con
Pere y Gabriel Alemany, contemplada por Post (Sutra 1964, p. 43). En un primer momento, Freixas se hizo eco de la adscripcion de las tablas
del Tresor de la Catedral de Girona a Ramon Sola | (Freixas 1983, pp. 182 y 185). Poco més tarde, el mismo autor las asignd a los dos Ramaén
Sola, padre e hijo, o solamente al hijo (Freixas 1984, p. 82), y finalmente, pese a atribuir el Calvario catedralicio a Ramon Sola |, que supuso
procedente del mismo conjunto que las tablas de la Anunciacién, explicité que tanto esta atribucién como otras precedentes no tenfan un
fundamento suficientemente sélido y que, por el precario estado de la cuestién gerundense, bien podria ser obra de cualquiera de los pintores
de escuela gerundense documentados (Freixas 1986, p. 165, cat. 92).

37 Dalmases/José i Pitarch 1984, p. 269.

38 Gudiol/Alcolea 1986, p. 182. Cfr. Molina 1994, p. 490 y n.° 21. Tal coincidencia técnica ya es advertida en Gudiol/Ainaud 1948, pp. 96-97. Sin
embargo, la cuestion se relativiza en Ruiz 2000, n.° 67.

39 Sobre la figura de Ramon Sola |, ver principalmente Freixas 1972, p. 60; Freixas 1983, pp. 182-184, docs. LII, LIlI, LIV, LV, LVI, LVII, LVIII, LIX, LX,
LXII; Freixas 1986; Gudiol/Alcolea 1986, pp. 143y 181; Prats 1994, p. 457; Ruiz 2000, passim; Freixas 2001; Jiménez 2001; Freixas 2003, pp. 76-
77; Ruiz 2003b, pp. 102-103, cat. 42; Pujol 2004, pp. 38-39, docs. 44, 76, 77, 79; Ruiz 2005¢; Molina 2006b, pp. 38-41; Molina 2008b, pp. 53-54;
Valero 2008.

40 Jiménez 2001, p. 13. Para explicar el vacio de casi veinte afios durante los cuales ninglin documento presenta a Ramon Sola | contratando
ningln retablo, Francesc Ruiz ha propuesto su ingreso, en ese tiempo, en el taller de Joan Antigd y Honorat Borrassa. Refuerza su hipétesis
aludiendo al hecho de que la creacion del taller del padre de los Sola coincide con la desaparicion de Antigé y Borrassa; también a la relacion
documental existente con Honorat Borrassa y a la vinculacién de Ramon Sola | con algunas obras relacionadas con estos pintores, como el
citado retablo de Sant Feliu de Guixols o el retablo de Juia. Véase Ruiz 2000, p. 13; Ruiz 2003a, p. 102; Ruiz 2003c, p. 55; Ruiz 2005¢, pp. 283-
284.
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del primero, el segundo tiene que asumir la realizacion de un grupo importante de retablos ya pactados. La
relacién de Rovira y los Sola se mantiene durante buena parte de la década de 1460*'.

Poco es lo que conocemos sobre Esteve Solé (nacido en 1444-1445; documentado entre 1462 y 1467), mas
alla de que en 1467 pacto su ingreso en el taller de Jaume Huguet, siguiendo la senda que en 1458 habia
abierto otro pintor gerundense, Bernat Vicens®. Unicamente que en 1463, muerto su padre, habfa formali-
zado un contrato de aprendizaje con el valenciano Mateu Alemany (documentado entre 1457 y 1463)* por
un periodo de dos afios y que en 1462, ya en Barcelona, se habia puesto al servicio de Narcis Marra para
aprender los oficios de cirujano y barbero.

A diferencia de lo que sucede con Esteve, laimagen que tenemos de Ramon Sola Il es mucho méas completa™.
Tal y como hemos dicho, en un primer momento aparece vinculado a la figura paterna. Asi, los pactos esta-
blecidos en 1456 por Ramon Sola | para la confeccion del Retablo de la Virgen, San Cucufate y San Jaime en
Fornells de la Selva (Girona) indican que, si alguna razén le impidiese dar término a la obra, su hijo deberia
hacerse cargo. La asociacion entre ambos se pone también de manifiesto en los instrumentos referentes a
otras obras de este periodo, como el Retablo de San Pedro de Juia (documentado en 1459) o el Retablo de San
Quirce de Verges (Baix Emporda, Girona) (documentado en 1460 y 1461). Después de esto, como su hermano
Esteve y Bernat Vicens, Ramon Sola Il también se traslada a Barcelona, donde lo hallamos desde 1462%.
En 1465 el rey Pedro de Portugal aprueba un pago de 77 sueldos por unos trabajos suyos no especificados
en el Palau Reial Major de Barcelona®. Finalmente, desde inicios de la década de 1470 aparece de nuevo en
Girona, donde la documentacién lo presenta ocupado en trabajos de pintura decorativa y en la realizacion de
retablos”. Sobresalen los encargos que satisface para la Catedral: en 1472 pinta la clave de boveda de San
Pedro de la nave central de la seo y en 1484 asume |a policromia de la capilla dedicada a todos los santos,
tal y como anteriormente ya habfa hecho con la de Santo Domingo y San Julién, y la de San Benito y Santa

4

Miquel Rovira era hijo del pintor barcelonés Pere Rovira y hermano del también pintor Pere Joan Rovira. De hecho, antes de entrar en contacto
con los Sola, se encargd de la terminacién de un retablo contratado por su hermano, el de los Gozos de la Virgen de la iglesia de Santa Eulalia
de Noves, en Garriguella (Alt Emporda, Girona). En cuanto a Miquel Rovira, véanse Freixas 1983, pp. 183-185, docs. LIX y LXIII; Gudiol/Alcolea
1986, pp. 143, 165y 181-182; Ruiz 2000, p. 13; Pujol 2004, pp. 38-39, docs. 60 y 70; Pujol 2005, p. 288. Para Pere Joan Rovira, remitimos a
Pujol 2004, p. 38, docs. 55, 59, 60, 63, 65, 66 y 91; Ruiz 2000, p. 13; Ruiz 2003a, p. 106, n.® 35; Ruiz 2003c, p. 55; Pujol 2005, p. 288; Ruiz 2005b;
Ruiz 2005c, pp. 284-285. Finalmente, con respecto al padre de éstos, Ruiz 2005b nos remite a la bibliografia anterior sobre el artista.

42 Enrelacion a Bernat Vicens, véase nota 49. Las noticias relativas a Esteve Sola, pueden consultarse especialmente en Gudiol/Ainaud 1948,
pp. 20, 60, 94 y 97; Freixas 1983, p. 362; Gudiol/Alcolea 1986, pp. 181-182; Pujol 1994, p. 65; Ruiz 2000, p. 13; Ruiz 2003c, pp. 53y 55, n.° 24;
Pujol 2004, p. 45, doc. 80; Ruiz 2005¢; Molina 2006a; Valero 2008, esp. p. 69.

43 Mateu Alemany esta documentado como pintor en Castellé d'Empdries y en Perpignan entre 1457 y 1470. Sobre dicho pintor, Durliat 1954,

p. 116; Pujol 1994, p. 65; Ruiz 2003c, p. 55, n.° 24; Pujol 2004, pp. 44-45, docs. 80 y 85.

44 Sobre Ramon Sola II, ver Freixas 1983, pp. 182-185, docs. LII, LVI, LX, LXI y LXII; Gudiol/Alcolea 1986, pp. 181-183, cats. 507-518, figs. 84 y 85,
880-898; Freixas 1997, cat. 30; Victor 1997, pp. 177-179, 183, 185y 188; Ruiz 2000, pp. 14-16; Ruiz 2003b, pp. 102-103, cat. 42; Ruiz 2003,

p. 55; Pujol 2004, pp. 39, 144, 171-172, 174 y 193, doc. 76; Molina 2006a; Molina 2006b, pp. 38-41; Molina 2008b, pp. 54-56; Valero 2008.

45 El paso de Vicens y de Esteve Sola por el taller de Huguet ha sido puesto en relacién con unos posibles contactos entre algunas obras del
Maestro de Girona y la mano de un ayudante advertido en ciertas realizaciones del pintor de Valls, entre las cuales estarian la escena de San
Bartolomé de las tablas superiores del Retablo de Santa Ana, San Bartolomé y Maria Magdalena de la iglesia de Sant Marti de Pertegas, en
Sant Celoni (Valles Oriental, Barcelona) o la figura del San Bartolomé de la capa pluvial de la imponente Consagracién de San Agustin (Museu
Nacional d'Art de Catalunya, n.° inv. 24365-CJT y n.? inv. 24140, respectivamente). Beseran 1993, p. 184, cat. 8; Alcoy/Beseran 1993, p. 38.
También en Alcoy 1998, p. 314, donde ademés se sefiala el Santo Sepulcro huguetiano del Museo del Louvre como uno de los posibles puntos
de partida que explica la obra del Maestro de Girona. Lo recogen Ruiz 2000, p. 14, y Ruiz 2003a, p. 106. Por mi parte no logro advertir, sin
embargo, ningln elemento de contacto verdaderamente significativo entre estas obras y la produccién del Maestro de Girona.

46 A partir de este hecho, y teniendo en cuenta la relacién profesional de Bernat Vicens y Esteve Sola con Jaume Huguet, se ha propuesto que
Ramon Sola Il pudo colaborar también con Huguet. A sugerencia de Joan Ainaud, se recoge en Gudiol/Alcolea 1986, p. 181. Sobre este punto,
cfr. Valero 2008, p. 68. Otros pintores del &mbito gerundense que cobran cantidades por obra en el Palau Reial Major fueron Pere Joan Rovira,
hermano de Miquel Rovira y cufiado de Ramon Sola II, y Marti Lluc. Para ello, remito a los trabajos recientes de Malina 1991, p. 71; Ruiz 2000,
p. 14; Ruiz 2003c, p. 55.

47 Una posible vinculacion de Ramon Sola Il con el mundo de la miniatura, desarrollada en Ruiz 2000, pp. 15-16 (también en Ruiz 2003c, pp. 55-56

y Ruiz 2005¢, pp. 284), es refutada en Valero 2008, p. 69.



Escolastica. Por ahora los documentos lo hacen responsable de un Retablo de Santa Cristina encargado por
Salvador Carreres, de Lloret, de un retablo para la iglesia de Sant Genis de Palafolls (ambos contratados en
1477)y del Retablo de San Marcos del convento de la Merce de Girona (1482-1483)*.

En el estado actual de cosas, sin duda es pronto para identificar con rotundidad tanto la figura del Maestro
de Girona como las de la mayoria de los pintores que jugaron un papel destacado en el drea gerundense
en la segunda mitad de siglo. Podemos convenir, sin embargo, que el catalogo de este pintor anénimo no
parece avenirse con el perfil profesional de Ramon Sola |, activo en el tercio central del siglo XV y, por tanto,
presumiblemente formado de acuerdo a las corrientes pictéricas del Gético internacional. La dimensién do-
cumental de Esteve Sola y su trayectoria tampoco terminan de encajar con la magnitud y la procedencia de
las obras del catalogo del Maestro de Girona. En efecto, los pocos datos conocidos sobre Esteve son de los
afios 1460 y después de ello desaparece de la documentacion. En cambio, es indudable que, como mayor-
mente se ha venido insistiendo, en base a los documentos, Ramon Sola Il es, por ahora, el que parece mejor
posicionado de cara a ocupar esta plaza, si bien conviene no olvidar que en los dltimos tiempos se han dado
a conocer nuevos datos sobre pintores activos en la zona gerundense en la segunda mitad del cuatrocientos,
algunos de los cuales estan en estrecha vinculacion con los Sola®.

Como ya indicasen Gudiol y Alcolea, la trayectoria profesional de Ramon Sola Il, tanto sus coordenadas
cronoldgicas y geograficas como la magnitud de su figura, podria hallar acomodo en la produccién del
Maestro de Girona. De la misma manera, su estancia en Barcelona en la década de los sesenta permite
justificar los vinculos que el pintor presenta con la pintura barcelonesa de mediados del siglo XV, entre
ellos con Martorell, que fallece en 1452, y con Huguet. Recordemos, en este sentido, que Sola trabaja
en el Palacio Real Mayor de Barcelona en el momento en que el maestro de Valls realiza el Retablo del
Condestable y que los nexos existentes entre la obra del Maestro de Girona y Huguet llegan a ser tan
contundentes como los que se advierten entre el Nifio de este retablo huguetiano y la tabla de la Coleccion
Masaveu.

Ramon Sola Il reaparece en la Catedral de Girona a partir de los afios setenta, una cronologia compatible con
la mayoria de piezas del Maestro de Girona vinculadas a este centro. Ya hemos dicho que en este momento
asume, entre otras, la decoracion pictérica de la capilla de San Benito y Santa Escoléstica v, si bien es cierto
que esto no garantiza que realizase el retablo correspondiente™, obra del Maestro de Girona, también lo es
que este dato, sumado a los motivos que venimos desgranando, lo acerca de forma irresistible®. Por otro
lado, hay que tener en cuenta que el Retablo de San Benito y Santa Escoldstica no es el Gnico que puede
relacionarse con Ramon Sola Il. También la Anunciacién de la Catedral ha sido ligada a una noticia de

48 En el contrato del Retablo de San Marcos de Girona se alude a otro conjunto realizado con anterioridad por el mismo autor.

49 La némina de pintores vinculados documentalmente a los Sola es extensa. Ademés de Miquel Rovira y Mateu Alemany, ya mencionados,
mantienen tratos, entre otros, con Bernat Vicens (1456), el francés Pere Terri (1458), Miquel Torell (1481) o Marti Lluc. Bernat Vicens, sobrino
de Joan Antigd, estd activo en Girona y Barcelona, donde firma un contrato de perfeccionamiento del oficio de pintor con Jaume Huguet
(1458). Sobre él, véanse entre otros Gudiol/Ainaud 1948, pp. 15y 18; Pujol 1988-1989, p. 252; Pujol 1994, p. 79; Freixas 1983, n.° 21, doc. LI,
p. 363, pp. 336-337; Gudiol/Alcolea 1986, pp. 143, 162, 164, 165y 181; Victor 1997, pp. 183-185; Ruiz 2000, pp. 12-13; Ruiz 2003b, p. 99, cat.
42; Ruiz 2003c, pp. 53 y 55; Ruiz 2005¢, p. 284; Molina 2006a; Valero 2008, pp. 69-70. En cuanto a Miquel Torell, activo en Girona y Perpignan
entre 1471y 1487, véanse Durliat 1954, pp. 118-119; Freixas 1984; Gudiol/Alcolea 1986, pp. 183-184, cats. 519-523, figs. 899-903; Ainaud
1990, p. 119; Lacarra 1993, p. 94; Molina 1994, pp. 489-490; Ruiz 2003c, p. 56; Cornudella 2004, p. 162; Pujol 2004, pp. 171-172; Freixas 2006;
Valero 2008, pp. 70-71. Sobre la participacion de Marti Lluc en los trabajos del Palau Reial Major de Barcelona, véase la nota 46. Sobre otras
cuestiones, como su contacto con Ramon Sola |, pueden consultarse Ruiz 2003a, p. 102; Ruiz 2003c, p. 55; Ruiz 2005c, p. 284. Finalmente,
sobre el lenguadociano Pere Terri, véanse Freixas 1983, p. 185y doc. LX; Sala 1987, pp. 21-33 y 55-56; Cornudella 2004, p. 162; Valero 2008,
p.64,n.°19.

50 Cfr. Valero 2008, p. 65.

51 Véanse recientemente Molina 2006b, p. 40; Molina 2008b, pp. 55-56.
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1480 del Llibre d'Obra de la seo de Girona, donde se alude a un pago hecho al pintor por haber realizado el
«saludo» del pilar que esta cerca de la tesoreria («fet e adobat aquella salutacid del pilar que est prop de la
tresoreria»)*2. De hecho, en la misma linea, deberemos averiguar qué relacion puede guardar el Retablo de
San Quirce y Santa Julita de Verges, vinculado tanto a Ramon Sola Il como a su padre, con el retablo que se
ha propuesto adscribir al catalogo del Maestro de Girona en las paginas precedentes.

Un contexto para el Calvario del Museo de Bellas Artes de Bilbao

Una vez desgranados los pormenores del catélogo del Maestro de Girona, la conexién establecida por Gudiol
y Alcolea entre el Calvario de Bilbao y este pintor —y, por ende, con el ambiente pictérico gerundense— sigue
pareciéndome un hecho admisible, al margen de cudl sea la procedencia real de la pieza que nos ocupa.
Unicamente me gustarfa afiadir un par de matices. En primer lugar, que los contactos me parecen mas
estrechos con la obra del Maestro de Girona que con la produccién del Maestro de Cruilles. Y en segundo
lugar que, si por el momento, otorgo la autoria del Calvario a un artista del circulo del Maestro de Girona, es
so6lo por intentar relacionarlo con un artifice conocido y con un catalogo mas o menos estable. No pretendo,
sin embargo, supeditarlo a la obra del Maestro de Girona, entre otras cosas porque ignoramaos, por ahora,
la personalidad artistica de su autor y, por lo tanto, desconocemos los contactos mantenidos entre ambos
pintores y su direccion real.

Como ya indic6 Post, los relieves foliares de yeso del fondo dorado del Calvario parecen conducirnos hacia
un ambiente artistico comdn al que manifiestan ciertas obras del catalogo del Maestro de Girona, como el
retablo de Pdbol o el Sagrario de Sitges, por poner un par de ejemplos; y lo mismo podriamos sefialar entre
algunos detalles de tipo formal, como la manera de concebir los nimbos cruciferos mediante rayos rojizos,
visible tanto en nuestro Crucificado como en el Calvario del Tesoro de la Catedral de Girona o el Sagrario
mencionado.

Estos vinculos genéricos pueden, a su vez, hacerse extensivos a determinadas cuestiones relativas a la
concepcion de los personajes. Tanto las indumentarias como algunos de los tipos fisicos empleados estéan
emparentados con los de ciertos personajes del catélogo del Maestro de Girona. Asi, y a pesar del cambio
de escala, la Virgen desvanecida —y de algin modo las santas mujeres que la flanquean— guarda cierta
relacidn con las santas mujeres del Calvario de la Catedral de Girona o con la Virgen del Sagrario de Sitges,
todas las cuales van ataviadas con un mismo manto de reverso ocraceo. Y lo mismo sucede, a mi entender,
entre la cara de perfil del personaje del tocado y la tdnica larga situado a la derecha de Gestas con respecto
al centurion porta-lanza y algunos de los soldados de la Crucifixién de Girona; o entre las fisonomias de los
ladrones, sobre todo la de Gestas, y el personaje del turbante emplazado en el primer plano de la tabla en
que San Benito destruye los idolos. De igual modo podriamos afirmar, por (ltimo, que el rostro de San Juan
Evangelista no estéa lejos del del pastor arrodillado enfrente de la Virgen en la Natividad del retablo de Pdbol
o del San Gabriel de la Anunciacién gerundense.

52 Esta naticia fue publicada por Joan Sutra a partir de una referencia facilitada por Jaime Marqués. Sutra 1964, p. 43. Sin embargo, el erudito
crey6 que ésta hacia referencia a Ramon Sola |, cuando en realidad corresponde a Ramon Sola Il. Recientemente, Joan Valero ha insistido
en la posibilidad de que la referencia aluda al diptico de la Anunciacién de la Catedral de Girona, con lo cual estarfamos ante una obra
documentada de este pintor. Valero 2001, p. 228, n.° 27; Valero 2008, p. 66. Lo recogen Molina 2006b, p. 40; Molina 2008b, pp. 55-56.



12. Anénimo, Catalufia

Bautismo de Cristo. San Juan Evangelista en Patmos, c. 1450-1460
Temple sobre tabla. 117,8 x 122,9 cm

Yale University Art Gallery. Donacién de Richard M. Hurd, B.A., 1888
N.%inv. 1928.159

Ahora bien, pese a los contactos esgrimidos, las divergencias existentes entre el Calvario de Bilbao y las
obras del actual catalogo del Maestro de Girona me inclinan, por el momento, a creerlas realizadas por
dos artifices distintos, aunque de algin modo vinculados entre si®. El cambio de canon y, en general, de
concepto pictdrico que se advierte entre nuestro Calvario y el del Tesoro de la Catedral de Girona puede
ser sintomatico en este sentido, y puede extrapolarse a buena parte de la produccidn de este artifice. Los
personajes de la tabla bilbaina tienden a los perfiles caligraficos y estan dotados de menor rotundidad y
aplomo que las figuras escultdricas y de lineas recortadas habituales del Maestro de Girona. Ademas, éstos
se desenvuelven en un paisaje abierto que poco tiene que ver con los del Calvario de Girona o con el que
corona el Retablo de San Quirce. Y mucho menos todavia con el paisaje panordmico que se vislumbra por los

53 Cfr. Galilea 1995h.
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ventanales de la Anunciacion del Maestro de Girona, una de sus producciones de mayor regusto flamenco.
Tampoco en nuestra pieza advertimos la propension de este maestro (y del Maestro de Cruilles) por aderezar
los nimbos y determinados objetos mediante relieves de yeso.

De hecho, el paisaje, las figuras y sus pliegues, asi como otros elementos ornamentales, entre ellos los
nimbos, en general nos sitlan, a mi parecer y con la cautela requerida, en un estadio pictérico anterior al
representado por el ndcleo de la produccién del Maestro de Girona o, como minimo, con una vinculacién
mayor a las pautas artisticas en boga en la Catalufia de mediados del cuatrocientos™. Sin abandonar Girona,
dirfamos que algunas de estas soluciones planteadas en el Calvario se acercan mas al momento pictdrico
que representan, por ejemplo, las dos tablas conservadas del Retablo de San Miguel de Castellé d’Empdries
(Museu d'Art de Girona, MDG312), realizado en la década de 1440%.

Més alla de los contactos formales y estilisticos advertidos con la pintura gerundense, hay que poner de
relieve, por otro lado, las concomitancias existentes entre el Calvario y las partes conservadas de un Reta-
blo de los Santos Juanes de procedencia desconocida que, por lo que yo sé, no han sido indicadas hasta la
fecha. Tal vinculacion ha sido posible gracias a una anotacion manuscrita en el reverso de una de las fichas
del Calvario de la fototeca del Institut Amatller d"Art Hispanic de Barcelona, en la cual se hace alusién a un
«retablo de los santos Juanes de Yale». Dicha informacion debe de referirse a los dos compartimentos con
el Bautismo de Cristoy San Juan Evangelista en Patmos que se conservan en la Yale University Art Gallery
[fig. 12], donde, segln la documentacién del museo, ingresaron por donacién de Richard M. Hurd, Bachelor
of Arts, en 1888°.

Antes de pasar a desglosar los elementos convergentes entre el Calvario de Bilbao y estos compartimen-
tos del museo americano, sin embargo, debo sefialar que todavia existen otros dos compartimentos que
debieron de formar parte, en mi opinién, del mismo conjunto de los Santos Juanes al que, en origen, perte-
necieron los de Yale. Me estoy refiriendo a dos tablas del Suermondt Ludwig Museum de Aquisgran donde
se representan las escenas de la Decapitacion de San Juan Bautista y Banquete de Herodesy San Juan
Evangelista con la copa envenenada [figs. 13 'y 14], las cuales en los Gltimos afios han sido estudiadas por
Francesc Ruiz en relacion a la pintura cuatrocentista gerundense. Por un lado este autor ha sefialado una
cultura figurativa comdn a estas tablas y dos compartimentos dedicados al Evangelista que, procedentes
de Puigcerda, se conservan en el Museu Nacional d'Art de Catalunya (n.* inv. 15794 y 24077)"". Por otro
lado, ha remarcado posibles puntos de contacto tanto con la pintura del Maestro de Girona, identificado con
Ramon Sola Il, como con la pintura barcelonesa de mediados del siglo XV. Por todo ello, Ruiz las ha atribuido
hipotéticamente al taller de Miquel Roviray Ramon Sola |, y las ha relacionado con el Retablo de los Santos
Juanes de Foixa®, aludido més arriba. No disponemos por ahora, sin embargo, de suficientes argumentos
que permitan validar o refutar tales hipétesis, altamente atractivas.

54 Cfr Galilea 1993, t. I, p. 376; Galilea 1995b, p. 260.

55 Sobre la obra, constltese Cornudella 2012, que remite a la bibliografia anterior de la pieza.

56 Ambos compartimentos se publican en Company 1990, p. 98, fig. 47, como parte de una predela donde conviven la influencia del pintor Valenti
Montoliu, por un lado, y la de Jacomart y Joan Reixach, por otro.

57 Estas dos tablas han sido asignadas al Segundo Maestro de Puigcerda, identificado hipotéticamente con el pintor Pere Escaparra. Véase Ruiz
2005a, pp. 298-299. Por otra parte, el autor de estas piezas ha sido rebautizado como Maestro de Aiguatebia por Rafael Cornudella, a partir
de la atribucion al mismo artifice de una tabla de la Virgen con el Nifio de esta localidad del Conflent, en la Catalufia francesa. Macias/Fava/
Cornudella 2011, p. 112.

58 Ruiz 1999, p. 128, cat. 33; Ruiz 2003a, pp. 104 y 106, cat. 42; Ruiz 2005c, p. 285.



13. Anénimo, Catalufia 14. Andnimo, Catalufia

Decapitacion de San Juan Bautista y Banquete de Herodes, San Juan Evangelista y la copa envenenada,

c. 1450-1460 c. 1450-1460

Técnica mixta sobre tabla. 102,5 x 53 cm Técnica mixta sobre tabla. 104 x 51 ¢cm
Suermondt Ludwig Museum, Aquisgran, Alemania Suermondt Ludwig Museum, Aquisgrén, Alemania
(imagen anterior a la restauracion) (imagen anterior a la restauracion)

Segun la informacidn facilitada por el Stichting Restauratie Atelier Limburg de Maastricht (Paises Bajos),
donde se esté llevando a cabo una intervencion de conservacién-restauracion de la tabla de San Juan Evan-
gelista con la copa envenenada, el soporte de esta pieza mide 104 x 51 centimetros y su capa pictdrica 81,5
x 46,5 centimetros. Y las dimensiones de |a capa pictdrica de la tabla de la Decapitacion de San Juan Bautis-
ta, que fue restaurada anteriormente en la misma institucién y que en la actualidad no conserva su soporte
original, son de 80 x 45 centimetros®. Estas medidas son, pues, del todo consonantes con las del conjunto
de los dos compartimentos de Yale, que segin informacién del museo son de 117,8 x 122,9 centimetros, es
decir, aproximadamente sobre los 61 centimetros de anchura cada uno con anexos.

La complementariedad iconogréfica y de proporciones que se da entre las tablas de Yale y Aquisgran se
ve reforzada por la compatibilidad de los elementos de talla que han pervivido y por la sintonfa entre otros

59 Debo agradecer a Kate Seymur, jefa del Departamento de Educacién del Stichting Restauratie Atelier Limburg de Maastricht, y a su equipo,
formado por Marya Albrecht, Melissa Daugherty y Lieve d'Hont, el haberme facilitado las imagenes de la obras, previas a su restauracién, y
las dimensiones de las tablas.
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aspectos morfoldgicos de las pinturas, como los relieves de yeso dorados de los fondos o los nimbos de los
personajes. A todo ello cabe sumar, finalmente, la identidad estilistica perceptible entre los cuatro compar-
timentos. La concepcion de los interiores y los exteriores es pareja, y el canon de las figuras representadas
en todas ellas muestra una identidad meridiana que, entre otras muchas, se concreta en personajes tan
préximos como los dos Santos Juanes Evangelistas que protagonizan las dos escenas a él dedicadas, o entre
la faz de Domiciano y las caras del Bautista, por mencionar algunos ejemplos.

Por todo ello creo que se puede proponer que los compartimentos de Yale, hoy unidos, en origen debian
constituir los compartimentos superiores de las calles laterales de este retablo dedicado a los Santos Jua-
nes. A la izquierda del cuerpo central, el Bautismo de Cristo abriria el ciclo del Bautista y en un piso inferior
se hallaria |a tabla de la Decapitacion de San Juan Bautista y Banquete de Herodes de Aquisgran. Haciendo
pendant, en |a parte derecha del conjunto hallariamos los compartimentos protagonizados por el Evangelis-
ta, es decir, las tablas de San Juan Evangelista en Patmosy San Juan Evangelista con la copa envenenada.

Siahora volvemos nuestra atencion hacia el Calvario de Bilbao, répidamente nos daremos cuenta de los vin-
culos estructurales que mantiene con las cuatro tablas conocidas de este Retablo de los Santos Juanes. Los
elementos de talla de nuevo encajan, hasta el punto de que los cinco compartimentos muestran un detalle
tan singular como las pequefas hojas lanceoladas que decoran los extremos inferiores de los arcos cono-
piales que enmarcan las escenas. Y lo mismo puede decirse de la decoracion a base de relieve de yeso de
los campos de cada uno de los compartimentos o de los nimbos de los personajes, que combinan un nicleo
con motivos vegetales disefiados a punzén rodeado por dos cenefas: la interna con decoracién punzonada
y la externa con ornatos perlados sobre borde negro. La misma identidad se hace extensible a la forma de
concehir los nimbos cruciferos. Finalmente, cabe destacar la conformidad que existe entre la decoracion
vegetal de los campos situados encima de los arcos conopiales de todos los compartimentos cimeros, a
saber, los de las tablas de Yale y Bilbao.

Debo confesar que la idea de que en origen el Calvario de Bilbao hubiese pertenecido al Retablo de los San-
tos Juanes conocido por los compartimentos de Yale y Aquisgran es ciertamente atractiva, maxime teniendo
en cuenta que hasta el momento el Calvario ha sido concebido como el (inico vestigio superviviente de un re-
tablo desconocido. Las conexiones estructurales expuestas lo hacen posible, y lo mismo sucede si tenemos
en cuenta que la altura de la superficie con decoracion vegetal que rodea los florones en el Calvario debe de
ser semejante a la de las tablas laterales superiores; y que su anchura (83,5 centimetros) es practicamente
el doble respecto a la capa pictérica de sus colaterales.

Sin embargo, la identidad estilistica defendida entre |as tablas laterales de este Retablo de San Juan Bau-
tista y San Juan Evangelista no me parece tan evidente cuando de lo que se trata es de afrontar su compa-
racion con la obra bilbaina. Es cierto que determinados elementos guardan cierta coherencia entre si. Entre
ellos, los indumentos y su decoracion, la concepcion de los pliegues o del paisaje. Confroéntense en este
sentido, por ejemplo, las formas que adopta la capa del Evangelista al tocar el suelo en las figuras sentadas
en el Gélgota y en Patmos, o el paisaje de la Crucifixion y el del Bautismo de Cristo. Ahora bien, entre otras
cosas, los rostros de los personajes se me antojan diferentes y las figuras de los compartimentos laterales
denotan una mayor plasticidad y unos perfiles claramente mas fluidos. Estas y otras diferencias me condu-
cen a abogar cautelosamente en favor de la participacion en el Calvario de un pintor distinto del autor, cier-
tamente notable, de los compartimentos hagiograficos comentados, por bien que mantengan ciertos puntos
de contacto. De hecho, la observacién de las cinco tablas nos conduce, aparentemente, hacia referentes
pictoricos diferenciados.



Simplificando quiza en exceso, el Calvario de Bilbao remite, tal y como he intentado desglosar més arriba, a
la corriente de la pintura gerundense representada por el Maestro de Girona, quiza a un estadio previo al de
las obras preservadas en el Tesoro catedralicio de esta ciudad. En cambio, las cuatro tablas de los Santos
Juanes parecen impregnadas, en general, de un mayor conocimiento de los nuevos modos del realismo
flamenco y parecen entroncar mas nitidamente con el medio artistico barcelonés y valenciano de mediados
del siglo XV, y en especial con el universo figurativo del valenciano Lluis Dalmau (activo en Valencia y Bar-
celona entre 1428y 1461) y su entorno. Aunque no puedo extenderme sobre este extremo, los dngeles a la
orilla del Jordan de la tabla del Bautismo de Cristo de Yale aparentemente hallan acomodo al abrigo de los
angeles cantores de la superba Mare de Déu dels Consellers (Museu Nacional d'Art de Catalunya, n.° inv.
15938), a la vez que, por ejemplo, la escena del Milagro de San Juan Evangelista con la copa envenenada
de Aquisgran se aclimata al marco pictérico definido por composiciones como la tabla de la Decapitacion de
San Baudelio, del retablo mayor de la iglesia parroquial de Sant Boi de Llobregat (coleccion particular), rea-
lizada por Dalmau en 1448; o0 una tabla donde se muestra un santo diacono delante de un juez, emparentada
también con la produccién de este maestro y datada a mediados del siglo XV®.

Qué duda cabe de que futuras contribuciones esclareceran si la tabla del Calvario fue en realidad parte del
Retablo de los Santos Juanes, hecho que aparentemente podria evidenciar la participacion de dos pintores
distintos en un mismo conjunto, o si, por el contrario, el Calvario, por un lado, y las tablas del retablo conser-
vadas en Alemania y Estados Unidos, por otro, formaron parte, en origen, de dos obras distintas, realizadas
por dos pintores diferentes pese a que muestren cierto parentesco, sobre todo en lo formal y estructural.
Del mismo modo, habra que confiar que el tiempo despeje muchas de las incégnitas que aln hoy, pese a
nuestros esfuerzos, enmascaran la verdadera dimension del espinoso Calvario del Museo de Bellas Artes
de Bilbao.

60 Con respecto a la pintura de Lluis Dalmau vy las obras referidas, véanse las tltimas aproximaciones de Ruiz 2006 y Ruiz 2007.
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