Francesc Serra
(documentado em Barcelona 1350-
1361/1362)

Painel da Vida de Santo Onofre

Ca. 1350-1360

Pintura a témpera sobre madeira
275 % 65 emi

Capitulo da Catedral de Barcelona,
inv. 2522731

Pela sua qualidade artistica e a sua filiacao
estilistica, o seu formato, a sua iconogra-
fia e a sua modalidade figurativa, o Painel
da vida de Santo Onofre constitui uma das
obras mais singulares e importantes que
se conservam da pintura catala do século
XIV de feigdo italianizante'. Tanto quan-
to se sabe, foi Manuel Trens quem pela
primeira vez sugeriu a possibilidade de
este painel ter como origem o mosteiro
de clarissas de Pedralbes, relacionando-
-o com uma noticia documental do an-
tigo necrologio desta comunidade reli-
giosa®. De facto, sor Beatriu de Odena,
que tinha sido uma das fundadoras ou
«povoadorasy do mosteiro e que mor-
rera em 1389, de acordo com o necro-
légio, tinha mandado pintar um frontal
com cenas da vida de Santo Onofre para
instalar sobre o altar das Onze Mil Vir-
gens. “Fecit insuper bancale super altare
XTI milium virginum ubi est depicta vita
beati Onofrii heremite”. A capela das
Onze Mil Virgens era a central do lado
do Evangelho na nave unica da igreja
monastica, que ja estava construida em
1341*. Nio existe, pois, nenhum motivo
para duvidar de que o frontal provenha
de Pedralbes. Francesca Espafiol insistiu
nesta hipétese a apontou a possibilida-
de de que tivesse chegado a catedral de
Barcelona fazendo parte da colec¢do le-
gada por Josep Vallet (1833-1909), cone-

! Esta entrada é uma versiao desenvolvida e revista da
que escrevi com César Fava: Fava & Cornudella 2009.
> Trens 1936: 22, nota 1

b Castro 1968: 425.

" Hspanol 1991: 71-72; Baqué 197: 74-75.

go magistral daquela catedral’. Pudemos
validar documentalmente esta hipotese’.
A incorporagdo da colecio fez-se em
1909, pouco depois da morte do cone-
go, e os objetos que foram seleciona-
dos para integrar a colecao da catedral
foram registados num inventario datado
de 1911, onde efetivamente figura «Um
painel gético com varios passos da vida
de Santo Onofre»’.

Os pioneiros da histéria da arte cata-
13, como Josep Puiggari ou Salvador
Sanpere Miquel, ndo puderam estudar,
ao que parece, o Painel de Santo Onofre.
Mas conheciam bem outra peca que
também provinha de Pedralbes e que
pertencia igualmente a Vallet - outro
frontal com cinco painéis narrativos
que, como explica Sanpere, Vallet ven-
deu antes de morrer, pelo que nio inte-
grou a doagao a catedral®. Ignora-se se

* Espafiol 2001: 348
¢ Fava & Cornudella 2009. Sobre a coleccao de

Josep Vallet, cf. Cornudella (no prelo).

7 Arxiu Capitular de Barcelona. Inventaris. 9. Altres
inventaris menors: segles XVI-XIX. Inventari dels objectes
artistics procedents del llegat del Canonge Dr. Vallet, docu-
mento de 12 paginas assinado pelos Srs. August Font
e Prancesc Llorens no més de Janeiro de 1911.

® Sanpere i Miquel 1924, pp. 266-267: «Guardava
Pedralbes, fins no fa gaires anys, un bancal d’un retaule
desaparegut; 1 aquest bancal, les monges, en agraiment
de lo que 1 Dr. Vallet, canonge de la Catedral de Bar-
celona, havia fet per elles, i van regalar. Més el nostre
canonge no 1 va guardar, siné que 1 va vendre a un
antiquari que hi havia a la placa del Pi. Si I’hagués
guardat, avui el tindrfem a la Sala Capitular de la
Catedral barcelonina, on han anat a parar les restes de
les seves col leccions d’antiguitats, per ell deixades al

Capitol de que havia format pari,




esta peca ainda se conserva e em que
maos estd. Hoje apenas a podemos es-
tudar através dos desenhos que alguns
eruditos e artistas fizeram em finais do
século XIX e inicios do século XX°.
Puiggari acreditava que se tratava de
um vestigio do antigo retabulo goti-
co do altar-mor, mas é mais verosimil
a hipétese de Sanpere, que, tendo em
conta a heraldica das linhagens Cardo-
na e Cruilles que apresenta, propos que
pudesse provir da capela de Sdo Miguel
e Sdo Pedro, construida gragas a um le-
gado de Constanza de Cardona, onde
mais tarde sor Costanza de Cruilles ins-

" Sobre este frontal, cf Fispanol 1999,

tituiu um beneficio (da familia Cardona
e viuva de Jofre de Cruilles). Sensata era
também a sugestdo de Sanpere de atri-
buir a obra a uma fase precoce de Jau-
me Serra», embora hoje fOssemos mais
prudentes em determinar qual dos ir-
maos Serra teria sido o autor do painel,
nio a podendo estudar diretamente. Os
seus cinco painéis mostram cenas da
vida de varios santos, algumas das quais
ainda ndo foram bem identificadas.
Embora tenha sido descrita, por vezes,
como uma predela de retabulo, é pos-
sivel que se tratasse de uma cena inde-
pendente, uma vez que o painel central
mostra uma cena hagiografica em lugar
de um tema cristolégico de conotacao

eucaristica, como é mais normal ver-se
nas predelas dos retibulos da época'’.

Embora seja pouco verosimil que esta ta-
bua provenha, como presumia Puiggari,
do retabulo-mor, devemos recordar que
foram os irmaos Jaume e Pere Sera quem
pintou o retabulo-mor, de que ja nada se
conserva. Na verdade, a 24 de Novem-
bro de 1368, ambos os pintores assina-

" F Espafiol sugere que poderia tratar-sc de uma
pega “emprada privadamente” (de utilizagao privada)
por Constanza de Cruilles nos scus «exercicis devo
cionals» e que, consequentemente, a tinha colocado na
sua «celar. Penso que se refere a um dos oratorios ou
«celles de dia» que abundam no mosteiro. CFE Fspanol

1999: 241.
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ram o contrato respetivo com a abadessa
sor Sibila de Caixans, e conhece-se tam-
bém os documentos de pagamentos que
certificam a execugdo da obra, pela qual
os artistas receberam o pagamento final
em Novembro de 1370". Se tivermos em
conta a sua estrutura e as suas dimen-
soes, que segundo o contrato deviam ser
gigantescas (53 palmos de altura e 46 de
largura), parece que o retabulo-mor foi
um marco importante na histéria da re-
tabulistica catala, e também da histéria
" A primeira referéncia publicada do contrato foi
1897: 89-91. Tanto o contrato
como os registos de pagamentos estao transcritos em
Mandrell 1952: 51-53, 55-57, 60, docs. 435, 438, 439,
440, 441 ¢ 444,

feita por Anzizu

da retabulistica ibérica, em geral, ja que a
tipologia caracteristica do grande retabu-
lo-ecra, que tende muitas vezes a ocupar
toda a largura e altura da capela, parece
ter tido origem e ter-se desenvolvido, em
primeiro lugar, na Catalunha.

Recorde-se que Pedralbes foi um dos
grandes cenarios da pintura catald trecen-
tista. Ainda hoje se conservam as pintu-
ras murais da capela de Sio Miguel, no
claustro, que Ferrer Bassa deveria ter pin-
tado, de acordo com o contrato assinado
com a abadessa Francesca Saportella em
1343 e renovado em 1346. Mas este con-
trato veio a ser cancelado e o conjunto
foi executado pouco depois por um pin-

tor italiano anénimo, presumivelmente
formado com os sieneses Pietro e Am-
brogio Lorenzetti ou com pintores do
seu circulo mais préximo'”. Ferrer Bassa
e o seu filho Arnau nio deixaram de re-
ceber novas encomendas do mosteiro de
Pedralbes. No ambito da pintura mural,
Arnau assinou sozinho um contrato, a 11
de Abril de 1343, para pintar a parede do
coro-alto da igreja, com o tema da Arvo-
re da Vida (Lignum vitae), as figuras dos
doze apéstolos e quatro episddios da Pai-

2 A autoria das pinturas da capela de Sio Miguel
tem sido intensamente debatida: na minha opinido,
na linha dos argumentos prévios de Frangois Avril,
Robert Gibbs e Joaquin Yarza, vd. Cornudella 2014,

com bibliografia anterior.




x40, que também nao chegou aos nossos
dias. Apenas um dia antes, a 10 de Abril,
Ferrer e o filho Arnau tinham contrata-
do em conjunto a pintura de um frontal
com cinco historias de Santo Antonino,
um retabulo da Virgem com os Trés Reis
Magos e uma tabua com a Virgem em
meio-corpo e dois anjos para 0 mosteiro
de Pedralbes, por encomenda do cénego
Ferrer Peir6". O contrato é interessante
pela gama de formatos pictéricos que re-
tere: um frontal, ou seja, um painel de for-
mato alongado; um regbulo, ou seja, um
poliptico, e um paine/ autbnomo, prova-
velmente de dimensbes mais pequenas.
Neste contexto interessa-nos sobretu-
do o frontal com cinco «ystorias de sto.
Antonyno» certamente dedicado a San-
to Antonino de Pamiers, cuja imagem,
como sublinhou Trens, estava também
incluida no programa iconografico des-
crito no contrato das pinturas da capela
de Sio Miguel («sent Antoni de Pamyes
dicahrer). Trens notou, com razao, que
«provavelmente este frontal devia ser
uma pega solta, semelhante ao frontal de
Santo Onofre»'’. De qualquer modo nio
ha prova documental de que estas pegas
tenham chegado a ser feitas, mas é mes-
mo assim interessante notar a que tipo
de peca respeitava o contrato referente
ao frontal”. Recorde-se que a palavra ban-
cal se empregava em cataldo tanto para
designar um painel auténomo de for-

B O documento é transcrito por Trens 1936: pp.
174-175, doc. XXXV.

' Trens 1936: 2.

¥ Em cataldo, bancal (N.T.).

mato horizontal como a predela de um
retabulo (e também paramentos téxteis).

O Painel de Santo Onofre tem a particula-
ridade de representar as cenas da vida
de Santo Onofre, nove no total, numa
composi¢ao encadeada e sem comparti-
mentagdes, situando os episdédios numa
cordilheira que ocupa toda a largura do
campo pictorico. Este ciclo baseia-se
na Vita Sancti Onuphrii, que constitui a
segunda parte das trés que constam da
Peregrinatio Paphnutiana, onde o monge
Pafnucio relata a peregrinacao que fez
ao deserto de Tebas para conhecer os
eremitas. A versdo original tinha sido
redigida no Egipto, no século V, discu-
tindo-se entre os filélogos se em grego
se em copta'®. Em todo o caso, a tradu-
¢do latina é mais tardia e muito prova-
velmente foi escrita no sul de Itilia, de
onde provém os manuscritos do sécu-
lo XI, e onde também se encontram as
mais antigas evidéncias iconograficas do
culto a Santo Onofre, caso das pinturas
murais da igreja monastica de Santa Ma-
ria a Muro Leccese (Salento), executadas
talvez na primeira metade do século XI
(e onde aparece as figura de Santo Ono-
fre junto a Sao Macario e Santo Antao)'’.
Dos ambientes {talo-gregos meridionais
o culto havia passado em pouco tem-
po ao Lacio e a outras regides italianas,
enraizando-se sobretudo nos cenoébios
beneditinos e no mundo do eremitismo.
Porém, a iconografia de Santo Onofre é

16 Radhakrishnan 2018: 311-312.
7 Pouvreau 2014: 211.

escassa ao longo dos séculos X1 e XII, ¢
nao comeca a divulgar-se antes do sécu-
lo XIII, para ganhar impulso definitivo
nos séculos XIV e XV, ja nos ambien-
tes das duas grandes ordens religiosas
mendicantes, as dos dominicanos e dos
franciscanos'®. A devocio a Santo Ono-
fre inscrevia-se no seio de uma ampla
corrente de devogdo pelo conjunto dos
primeiros eremitas. Assim, na Toscania,
o dominicano Domenico Cavalca (nas-
cido em Vico Pisano, falecido em 1341)
traduziu para lingua vulgar as [tae pa-
trum, o texto de referéncia para as vidas
dos antigos eremitas de Tebas. E preciso
recordar que a tradicao textual da 177
Sancti Onuphrii parece ter sido, durante
muito tempo, independente da tradicao
das 7tae patrum, incluindo os manuscri-
tos mais antigos da tradi¢do toscana de
Cavalca. Ora, segundo a hipétese recen-
te de Manu Radhakrisshnan, teria sido
o proprio Cavalca que, posteriormente,
traduziu também a vida de Santo Onofre
para acrescenta-la ao livro IV da 17a de
santi padri®.

A partir do século XV, pelo menos, do-
cumentam-se também versdes catalas
da vida de Santo Onofre, entre as quais
cabe destacar a do manuscrito conser-
vado na Biblioteca de Catalunya (ms.
13) que contém também uma vida de
Santa Paula de Roma?®. Se as versoes la-

'8 Para uma sintese sobre a difusio do culto de Santo
Onofre no Ocidente vd. Pouvreau 2014: 211-219.

1 Radhakrishnan 2018.

2 Sobre as versoes catalas, cf. Witlin 1995; Valldeca

bres 2004; Pastor 2012; iscarti 2014, 2015 ¢ 2017






tinas e em vulgar italianas anteriores ja
se havia acrescentado novos episoédios
que dilatavam o nicleo original da vida
do eremita, as versdes catalas nio dei-
xaram de acrescentar também outros
episoddios. Interessa-nos destacar, da
nossa perspetiva, o que ja se encontra
no ms. 13 da Biblioteca de Catalunya.
Com efeito, entre os milagres postumos
realizados por intercessao do santo, in-
clui-se aqui a histéria de um mercador
que, antes de empreender uma viagem
maritima, tinha visitado a sua irma, uma
monja de Pedralbes, a qual o aconselha-
ra a que pedisse socorro a Santo Ono-
fre em caso de perigo. No meio de uma
terrivel tempestade, no momento de o
invocar, o mercador prometeu fundar
uma capela no mosteiro de Pedralbes
dedicada ao santo. Se bem que seja im-
possivel relacionar este relato fantasti-
co com Beatriu de Odena, é claro que
identifica uma vez mais o mosteiro de
Pedralbes como um dos primeiros fo-
cos cataldes da devocio a Santo Ono-
fre. De facto, a noticia do necrolégio
relativa a Beatriu de Odena é o primeiro
dado que temos de uma devocio espe-
cifica a Santo Onofre na Catalunha.

O ciclo desenvolvido no frontal de Pe-
dralbes limita-se basicamente ao ntcleo
da lenda, sem incluir nenhum dos epi-
sodios que se lhe haviam acrescentado,
referentes a vida de Santo Onofre antes
de entrar no mosteiro ou aos seus mila-
gres péstumos. Assim, a primeira cena é
a da sua saida do mosteiro, guiado por
um anjo, ¢ o ciclo termina com o enter-

ro de Onofre por Pafnucio, com a aju-
da milagrosa dos ledes. Para situarmos
a singular modalidade figurativa que se
apresenta no frontal, ou seja, a sequéncia
«paratatica» dos episédios distribuidos
numa cordilheira, seguindo a forma ho-
rizontal do painel, é necessario compara-
-la — na nossa opiniao — com o fenémeno
iconografico das Tebaide, que parece cir-
cunscrito ao ambito toscano e a um arco
cronolégico que compreende os séculos
XIV e XV?'. Como precedente deve tet-
-se presente o triptico de Grifo di Tan-
credi (Edimburgo, National Gallery), de
finais do século XIII, cujo painel central
se focaliza na dormicido e funerais de
Santo Efrém da Siria, e em simultaneo,
desenvolve num formato vertical, um
cenario montanhoso onde se distribuem
outros eremitas do deserto e religiosos
que acodem a sepultura. Como se disse,
esta féormula iconografica deve remeter
para um protoétipo bizantino ndo con-
servado e, em todo o caso, tem paralelos
bizantinos mais tardios, a maior parte
dos quais representam a Dormicao de
Santo Efrém™.

O formato que predomina nos séculos
XIV e XV na Toscania, tanto na pintura
mural como na pintura sobre madeira,
¢ precisamente o de um friso alongado
que, sem hierarquia, incorpora os di-
versos episodios protagonizados pelos

' Ja insistimos neste ponto em Fava & Cornudella
2009. Sobre as Tebaide cf. Callman 1975, Frugoni
1988, Malquori 1993: 35-46, Malquori 1996, Palla-
dino 2005.

2 Cf. Martin 1951.

eremitas numa vasta 1):1is:1gcm monta-
nhosa. ¥ esta a formula compositiva da
extraordinaria Tebaide do Camposanto
de Pisa, que, com os frescos do Triun-
fo da morte e o Juizo Final, foram atri-
buidos por Luciano Bellosi ao célebre
Buonamico Buffalmaco (o companhei-
ro de Bruno e Calandrino no Décameron
de Boccaccio) e datados entre 1336 e
1342. Embora seja de descartar ideia
de uma encomenda dominicana, pode
admitir-se a hipétese do «autor intelec-
tual» da Tebaide pisana ter sido o domi-
nicano Domenico Cavalca, que era o
especialista local nesta tematica. Como
sublinhou Radhaktrishnan, a relevancia
inesperada que se da a Onofre e Paf-
nucio explica-se pelo facto de Cavalca
ter também traduzido a vida de Santo
Onofre, acrescentando-a a [7a dei santi
padr®. Em todo o caso, a devog¢io do-
minicana pelos santos eremitas de Te-
bas e por Onofre em particular é tes-
temunhada por outros exemplos, como
os frescos conservados em duas abdba-
das do Convento de Santa Maria No-
vella, em Florenca, de finais do século
XIV*. Corresponde também ao ambito
florentino um conjunto de Tebaide so-
bre madeira que derivam de um mesmo
prototipo, entre as quais se conta o pai-
nel dos Uffizi que muitos especialistas
atribuem ao dominicano Fra Angelico.
O cenirio montanhoso desdobra-se
num formato retangular e alongado, na
linha do fresco pisano de Buffalmacco.

» Radhakrishnan 2018: 328-343.
# Sobre estes frescos, cf. Malquori 1996.



Se bem que a tradigao figurativa trecen
tista ¢ quatrocentista das Tebaide parega
ter origem no fresco do Camposanto
de Pisa, verosimilmente executado por
Buffalmacco a partir do guido icono-
grafico de Cavalca, sublinhe-se que ja
desde o século XIII o interesse pelo
eremitismo ¢, em particular, a devogio
por Santo Onofre tinham criado rafzes
nos meios franciscanos. Desde o sé-
culo XIII vemos que a figura de San-
to Onofre podia associar-se ou pelo
menos justapor-se a de Sdo Francisco,
como ocorre por exemplo nos frescos
da igreja beneditina de Santa Maria del-
le Grotte a Rocheta (Volturno)®, e em
finais do século Onofre e Francisco
voltam a juntar-se na igreja beneditina
de Bominaco (Abruzzo)*. No ambito
estritamente franciscano é preciso re-
cordar que Santo Onofre também en-
contra o seu lugar, acompanhado por
Sao Francisco recebendo os estigmas,
na predela do poliptico Baroncelli de
Giotto (1333-1336), procedente da
basilica de Santa Croce de Florenga.
Como modelo do primeiro eremitis-
mo, Onofre pode ser posto em parale-
lo com Sio Francisco, que recebeu os
estigmas no contexto de uma experien-
cia eremitica. Na primeira metade do
s¢éculo XV, vemos este paralelismo nas
abas de um triptico atribuido a Bicci di

" Pouvreau 2014: 214, Pelo contratio, é preciso desmentir
oarpumentode Pouvreausobreasuposta«ndiferencandos
dominicanos relativamente as imagens de Santo Onofre

¢ aideia de que a ‘Tebaida do Camposanto de Pisa cons-
titui uma das raras excepeoes nesse sentido (cft. P. 215).
' Baschet 1991: 86; Frugoni 1993: 256 ¢ 303.

[Lorenzo (colecgao particular), conser
vando-se também, no antigo Convento
de Sant’Onofrio das clarissas «di Fulig-
no», em Florenca, um fresco atribuido
a0 mesmo pintor, onde Santo Onofre e
Sido Francisco aparecem juntos, inclui-
dos na cena da Natividade. Por fim, no
triptico da Compagnia de San Frances-
co, de Fra Angelico (Floren¢a, Museo
di San Marco), também se associam
Onofre e Sio Francisco, embora sem
dar relevo a estigmatizagao.

O Painel de Santo Onofre proveniente de
Pedralbes é outro exemplo chave do
culto do santo eremita num contexto
franciscano. Insistimos ja na hipote-
se de a sua férmula figurativa derivar
das Tebaide toscanas ¥/, e nio se pode
descartar que esta versdo, , partindo
do mesmo esquema compositivo, mas
apresentando uma sequéncia de cenas
da historia de um tnico eremita, tenha
tido igualmente um precedente toscano
em que o pintor cataldo do frontal se
podia ter baseado. Esta possibilidade ja
estava de certo modo implicita na Teba:-
de do Camposanto pisano, pois no €aso
de alguns anacoretas proeminentes,
como Sao Paulo eremita, Santo Antao
e do préprio Onofre, foram represen-
tadas mais do que uma cena das suas
vidas. Seja como for, esta filiagdo italia-
na reforca a hipétese de que o frontal

o7

2 Cfr. Post 1930: 248, onde sugere que o pintor do
frontal, para ele, provavelmente Jaume Sera, poderia
ter visto directamnente o fresco do Camposanto de
Pisa. I melhor pensarmos num termo intermédio.

catalao constituiu uma pega auténoma
¢ ndo parte (predela) de um conjunto
retabular maior.

Nas trés primeiras cenas do frontal,
Onofre veste o habito de monge mas, a
partir da quarta cena, em que vemos o
santo alimentado por um anjo, o eremita
mostra-se nu e com aspeto de selvagem,
com o corpo todo coberto de pelos, o
que se observa mesmo na pequena figu-
ra que representa a alma de Onofre ele-
vada pelos anjos ao céu, onde a divin-
dade o recebe. Embora os textos latinos
descrevam a pilosidade de Onofre, o
certo é que — como notou Pouvreau —a
tradi¢do iconogrifica anterior ao século
XIII parece ter evitado o registo visual
desta caracteristica, evitando uma am-
bivaléncia que supunha «distrair com a
falsidade das aparéncias» e a conotagao
demoniaca tradicionalmente associada
a fealdade da pilosidade excessiva™.

Em todo o caso, esta repugnincia foi
em grande parte superada a partir dos
séculos XIII-XIV, talvez — como apon-
ta o proprio historiador — pela analogia
com representages similares de Ma-
ria Madalena, sobretudo em contextos
franciscanos. Por outro lado, a asso-
ciacio de Onofre ¢ Madalena implica
— para além da respetiva caracterizagao
quanto 2 nudez, pilosidade e cabeleira
— uma aproximacdo da figura anacoré-
tica do primeiro ao paradigma da peni-
téncia que Maria Madalena encarnava

2 Pouvreau 2014: 221-224.



por exceléncia. No proprio mosteiro
de Pedralbes existe um conjunto picto-
rico de inicios do século XVI com este
emparelhamento de Santo Onofre com
Madalena, nos volantes que se acres-
centaram a um relevo da Epifania de
Andrea della Robbia®. A aproximacio
¢ assinalavel porque a caracterizagio
original de Onofre é a de um ascetis-
mo radical, mas ndo a de um penitente.
Recordemos, nesta linha, que Chatles
Alynn Williams classificou Santo Ono-
tre na categoria dos anacoretas que
respondem a um ideal de inspiracao
gnostica, para quem a soliddo e a asce-
se constituem, sobretudo, um meio de
elevagao espiritual, por contraposi¢io
a categoria dos anacoretas penitentes,
para quem a vida solitaria responde a
peniténcia que se impdem pelos seus
pecados®. Em todo o caso, se nos ati-
vermos a evidéncia narrativa que nos
oferece o frontal de Pedralbes, é pre-
ciso reconhecer que se refere a este fe-
noémeno, aparentemente paradoxal, em
virtude do qual o corpo mortificado do
anacoreta se degrada a um nivel animal,
enquanto a sua fé se aperfeicoa e a sua
alma se santifica (revestida de pilosida-
de até na sua representa¢io simbdlica
no momento da morte)’'.

A autoria do Painel de Santo Onofre tem
sido uma questdo problemdtica e de-

# Sobre este conjunto, cf. Carbonell 2005.

- Williams 1935; citado por Pouvreau 2014:
221-222.

' Permito-me parafrasear uma passagem de Pouvreau
2014: 221-222,

batida. Chandler R. Post considerou-a
muito préxima do estilo de Jaume Set-
ra, embora podendo nao ser obra da sua
prépria mio*. Gudiol Ricart incluiu-a
num grupo de obras definido em torno
do Retabulo de Santa Marta de Iravals®.
Tanto este grupo como um segundo
grupo de obras, encabe¢ado pelo Resd-
bulo da Paixio de Cristo (incompleto na
igreja de San Nicolas do convento do
Santo Sepulcro, Saragoca), poderiam
corresponder, segundo Gudiol, a duas
etapas arcaicas do préprio Jaume Ser-
ra, ou entao a um notavel mestre a tra-
balhar na oficina dos Serra, ou ainda
a outra oficina, mais antiga, de que os
Serra teriam herdado o estilo e a téc-
nica. Insistindo nesta ultima possibili-
dade, Ainaud e Verrié individualizaram
um «Mestre dos Serra» que Verrié veio
a identificar com Ramon Destorrents™.
Esta proposta fundamentava-se no re-
conhecimento, como obra documenta-
da de Destorrents, dos dois fragmentos
do Retabulo de Santa Ana (Lisboa, Mu-
seu Nacional de Arte Antiga; Museu de
Mallorca, Palma de Maiorca). Todavia,
sabemos que este retdbulo maiorquino
fora previamente encomendado a Fer-
rer Bassa, e de facto a cena do Calvario
parece perfeitamente coerente com a
producio de T'errer Bassa e de seu filho
Arnau. Em minha opinido, a unica peca
que podemos atribuir a Destorrents se-
tia o Retabulo de Santa Ana que se con-

* Post 1930, II. 246-248.
% Gudiol Ricart 1938: 13.

" Verrié 1948.

serva em Lisboa, mas a meu ver nao
tem uma relacdao evidente com o hete-
rogéneo grupo que se reuniu sob as de-
nominac¢oes de «Mestre de Iravalsy ou
«dos Serra». Imaginando uma situagao
parecida com a que se produziu no caso
do Retabulo de Santa Ana, Alcoy defen-
deu mais tarde a possibilidade de o Pai-
nel de Santo Onofre ter sido iniciado por
Arnau Bassa e terminado por Destot-
rents. No entanto, a diferenca estilistica
que se nota entre a tdbua do retdbulo
de Almudaina, conservada em Lisboa
(Destorrents), e o Calvario que se lhe
sobrepunha (Bassa) ndo é notdria no
Painel de Santo Onofre, que mostra uma
execug¢ao e um estilo absolutamente
homogéneos. Por outro lado, é preciso
recordar que Gudiol Ricart nao admi-
tiu a atribuicido do frontal de Pedralbes
a Destorrents e, finalmente, optou por
situd-lo numa uma fase precoce de Pere
Serra, o qual, como consta documen-
talmente, entrou como aprendiz, em
1357, na oficina de Destorrents®.

Na nossa opinido, é necessario resgatar
a ideia de que o Painel de Santo Onofre
pertence a etapa mais arcaica dos ir-
maos Serra e acrescentar que repre-
senta esta primeira etapa ao mais alto
nivel. As primeiras apreciagdes sobre
as obras deste grupo ignoraram a pos-
sibilidade, muito légica, de atribui-las
a Francesc Serra, o primogénito, entio
praticamente desconhecido, ja que o
seu itinerario, atalhado por uma morte

" Gudiol Ricart 1955: 74; Gudiol & Alcolea 1986: 57,



aparentemente prematura, nao se do
cumentou senao ])()slcrior1ncntc"". Ha
uns anos, Alcoy identificou o painel
central (entao numa colegdo particular
de Madrid) do Retdbulo de Sao Luis de
Toulonse, pintado por encomenda dos
Arvedol e destinado a catedral de Bar-
celona”. Sabemos que em 1359 Fran-
cesc Serra recebeu de Guerau de Ar-

0 Hava & Cornudella; Fava & Cornudella 2012.
7 Alcoy 1993.

devol o encargo de pintar um retabulo
nao especificado, talvez o de Sao Luis,
e que em 1364, ja falecido Francesc
Serra, seu irmao Jaume cobrou certas
quantias por dois retabulos, igualmen-
te nao especificados, que haviam sido
encomendados por Guerau de Arde-
vol, também ja falecido. A reaparigdo
recente do painel central do Refabulo de
Sao Luis permite-nos constatar defini-
tivamente o que ja tinhamos proposto
antes de poder examina-lo, a saber, a

Bibliografia:

sua manifesta coeréncia estilistica com
o Painel de Santo Onofre e com as melho-
res obras da primeira etapa dos Serra,
que devemos razoavelmente atribuir a
Francesc, por vezes em trabalho exclu-
sivo— no caso do frontal que comenta-
mos — e outras com a colaboracido de
Jaume e de outros membros da oficina.

RAFAEL CORNUDELLA
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Francesc Serra (documentat a Barcelona 1350-
1361/1362)

Bancal de la vida de sant Onofre

Ca.1350-1360

Pintura al tremp sobre fusta

275 x 65 cm

Capitol de la Catedral de Barcelona, inv.2522731
Procedent del Monestir de Pedralbes

Per la seva qualitat artistica 1 la seva filiacié esti-
listica, el seu format, la seva iconografia i la seva
modalitat figurativa, el Bancal de la vida de sant Orno-
fre constitueix una de les obres més singulars i im-
portants que hem conservat de la pintura catalana
trescentista de signe italianitzant”. Que nosaltres
sapiguem va ser Manuel Trens qui per primer
cop va suggerir la possibilitat que aquesta taula
procedis del monestir de les clarisses de Pedral-
bes, relacionant-la amb una noticia documental
continguda a 'antic necrologi d’aquesta comuni-
tat religiosa®. En efecte, sor Beatriu d’Odena, que
havia estat una de les fundadores o «pobladores»
del monestir i que havia mort Pany 1389, segons
registra el necrologi, havia fet pintar un bancal
amb escenes de la vida de sant Onofre per instal-
lar-lo sobre I'altar de les Onze Mil Verges: «Fecit
insuper bancale super altare x1 milium virginum
ubi est depicta vita beati Onoftii heremite»®. La
capella de les Onze Mil Verges era la central al
costat de "'Evangeli de la nau tnica de I'església
monastica, que ja era edificada I'any 1341™. No
existeix ja cap motiu per dubtar que el bancal
prové de Pedralbes. Francesca Espafiol va insis-
tir en aquesta hipotesi i va apuntar la possibilitat
que hagués arribat a la catedral de Barcelona for-
mant part de la col lecci6 llegada per Josep Va-

7 La present entrada de cataleg és una versié evolucionada
i revisada de la que vaig redactar amb César Fava: Fava &
Cornudella 2009.

% Trens 1936: 22, nota 1.

9 Castro 1968: 425.

" Tispaniol 1991: 71-72; Baqué 1997: 74-75.




let (1833-1909), canonge magistral de la mateixa
catedral”. Hem pogut validar documentalment
aquesta hipotesi™. L’ingrés de la col leccid es va
fer efectiu 'any 1909, poc després de la mort del
canonge, i els objectes que es van seleccionar per
formar part de la col lecci6 de la catedral es van
registrar en un inventari datat de 1911, on efecti-
vament figura «Una tabla gética con vatios pasos
de la vida de S. Onofre»™.

Pel que sembla, els pioners de la historia de I'art
catala, com Josep Puiggarf o Salvador Sanpere
1 Miquel, no van poder estudiar el Basncal de sant
Onofre. En canvi, coneixien bé una altra peca
que també procedia de Pedralbes i va pertanyer
igualment a Vallet. Em refereixo a un altre ban-
ca/ amb cinc compartiments narratius que, com
explica Sanpere, Vallet va vendre abans de mo-
rir, de manera que no forma part de la col lec-
ci6 llegada a la catedral™. Ignorem si la peca en-
cara es conserva 1 en mans de qui. Avui només
la podem estudiar a través dels dibuixos que en
van fer alguns erudits 1 artistes de finals del se-
gle XIX i inicis del segle XX7. Puiggati creia que
es tractava d’'una reliquia de Iantic retaule gotic
de P'altar major, pero resulta més versemblant la
hipotesi de Sanpere, qui, tenint en compte ’he-

! Esparol 2001: 348.

? Tava & Cornudella 2009. Sobre la col leccid de Josep
Vallet vegeu Cornudella (en prensa).

7 Arxiu Capitular de Barcelona. Inventaris. 9. Altres inventa-
ris menors: segles XVI-XIX. Inventari dels objectes artistics
procedents del llegat del Canonge Dr. Vallet, document de 12
pagines signat pels Srs. August Font i Francesc Llorens el mes
de gener de 1911.

“ Sanpere i Miquel 1924, p. 266-267: «Guatrdava Pedralbes,
fins no fa gaires anys, un bancal dun retaule desaparegut;
i aquest bancal, les monges, en agraiment de lo que 1 Dr.
Vallet, canonge de la Catedral de Barcelona, havia fet per
elles, li van regalar. Més el nostre canonge no 1 va guardar,
sind que 1 va vendre a un antiquari que hi havia a la placa del
Pi. Si ’hagués guardat, avui el tindriem a la Sala Capitular de
la Catedral barcelonina, on han anat a parar les restes de les
seves col leccions d’antiguitats, per ell deixades al Capitol de
que havia format part.

75 Sobre aquest bancal vegeu Hspanol 1999,y

raldica dels llinatges Cardona i Cruilles que lu-
eix la peca, va proposar que podria provenir de
la capella de Sant Miquel i Sant Pere, construi-
da gracies a un llegat de Constanca de Cardona
ienla que més tard hi va instituir un benefici sor
Constanga de Cruilles (filla del llinatge Cardona
1 vidua de Jofre de Cruilles). Igualment assenyat
era el suggeriment de Sanpere d’atribuir 'obra a
«una etapa primerenca d’en Jaume Serray, si bé
avul serfem més prudents a ’hora de determinar
quin o quins dels germans Serra foren autors de
la taula, no podent-la estudiar directament. Els
seus cinc compartiments mostren escenes de la
vida de diversos sants, algunes de les quals encara
no han estat ben identificades. Tot i que de vega-
des s’ha descrit com una predel la de retaule, és
possible que es tractés d’una taula independent,
ja que el compartiment central mostra una esce-
na hagiografica en lloc d’'un tema cristologic de
connotacié eucaristica com veiem a les predel les
dels retaules de I'época’.

Tot i que resulta poc versemblant que aquesta al-
tra taula provingués, com presumia Puiggari, del
retaule major, cal recordar que foren els germans
Jaume 1 Pere Serra els qui pintaren el retaule de
altar major, del que no ha quedat res. En efec-
te, el 24 de novembre de 1368 ambdds pintors
van signar el corresponent contracte amb ’aba-
dessa sor Sibil 1la de Caixans, i també coneixem
les apoques que certifiquen 'execucié de 'obra,
per la qual els artistes van rebre el pagament fi-
nal el novembre de 13707. Si tenim en compte la
seva estructura i les seves dimensions, que havien
de ser gegantines segons el contracte (53 pams

O F. Espafiol suggereix que podria tractar-se d’una peca
«emprada privadaments per Constanca de Cruilles en els
seus «exercicis devocionalsy 1 que, consegientment, ’hautia
col locat a la seva «cel la». Entenc que es refereix a un dels
oratoris o «cel les de dia» que abunden al monestir. Vegeu
Espafiol 1999: 241.

7 Ta primera referéncia publicada del contracte la dona
Anzizu 1897: 89-91. Tant el contracte com les apoques es
55-57. 60)

transcriuen a Madurell 1952: 51-53, , docs, 435,

438, 439, 440, 441, 444

d’algada i 46 d’amplada), sembla que ¢l retaule
major fou una fita important en la historia de la
retaulfstica catalana, i també en general en la his-
toria de la retaulistica ibérica, ja que la tipologia
caracterfstica del gran retaule-pantalla, que sovint
tendeix a ocupar tota 'amplada i P'alcada de la
capella, sembla haver-se originat i desenvolupat,
en primer lloc, a Catalunya.

Recordem que Pedralbes fou un dels grans es-
cenaris de la pintura catalana trescentista. Avui
encara conservem les pintures murals de la cape-
lla de sant Miquel, al claustre, que havia de pin-
tar Ferrer Bassa, segons el contracte signat amb
I'abadessa Irancesca Saportella lany 1343, que
es va renovar 'any 1346. Perd finalment aquest
contracte fou cancel lat i el conjunt fou execu-
tat poc més tard per un pintor italia anonim, que
presumiblement s’havia format amb els sienesos
Pietro 1 Ambroggio Lorenzetti o en el seu cercle
més proxim’®. Tanmateix, Ferrer Bassa i el seu fill
Arnau no van deixar de rebre nous encarrecs del
monestir de Pedralbes. En Pambit de la pintura
mural, Arnau va signar en solitari un contracte,
I'11 d’abril de 1343, per pintar el mur del cor alt
de Pesglésia amb el tema de 'Arbre de la Vida
(Lignum vitae), les figures dels dotze apostols i
quatre episodis de la Passid, avui tampoc conser-
vat. Només un dia abans, el 10 d’abril, Ferrer i
el seu fill Arnau havien contractat solidariament
la pintura d’un bancal amb cinc histories de sant
Antoni, un retaule de la Mare de Déu amb els tres
rels mags, 1 una taula amb la Mare de Déu de mig
cos 1 dos angels, per al monestir de Pedralbes, per
encarrec del canonge Ferrer Peir6™. El contrac-
te resulta interessant per la gamma de formats
pictorics que inclou: un bancal, és a dir una taula
de format marcadament apafsat; un refaule, és a

® Lautoria de les pintures de la capella de sant Miquel ha

estat intensament debatuda; per a la meva opinio, en la
linia dels arguments previs de Frangois Avril, Robert Gibbs
i Joaquin Yarza, vegeu Cornudella 2014, amb bibliografia

anterior,
"l document és transerit per 'Trens 19360 p, 174175, dog

\



dir un poliptic, T una Zan/a autonoma, probable
ment de dimensions mes aviat petites. Fon aquest
context ens interessa sobretot el bancal amb cinc

aystorias de sto Antonyno» dedicat certament a
sant Antoni de Pamies, la imatge del qual, com
subratlla Manuel Trens, també estava inclosa en

¢l programa iconografic descrit al contracte de
les pintures de la capella de sant Miquel («sent
Antoni de Pamyes dicahrey). Trens va apuntar
amb rad que «probablement aquest bancal devia
¢sser una peca solta, semblant al bancal de sant
Onofre»™. La veritat és que no tenim constan-
cia documental que aquestes peces s’arribessin a
pintar, pero tot i aixi resulta interessant el tipus
de peca a que es refereix el contracte pel que fa al
bancal. Recordem que la paraula bancal s’emprava
cn catala tant per designar una taula independent
de format horitzontal com la predel la d’un re-
taule (i també paraments textils).

Vil Bancal de sant Onofre té la particularitat que re-
presenta les escenes de la vida de sant Onofre,
nou en total, en una composicié seguida i sense
compartimentacions, situant els episodis en una
scerralada que ocupa tot 'ample del camp pictoric.
Aquest cicle es basa en la 17za Sancti Onuphrii, que
constitueix la segona part de les tres de que cons-
ta la Peregrinatio Paphnutiana, en la que el monjo
Pafnuci relata la peregrinacié que va emprendre al
desert de Tebes per coneixer els eremites. La ver-
si0 original s’hauria redactat en el segle V a Egip-
te i cls filolegs han debatut si la primera redaccid
seria en grec o en copte®. En tot cas, la traduccid
llatina ¢s més tardana 1 molt probablement es va
escriure al sud dItalia, d’on provenen diversos
manuscrits del segle XI 1 on s’atesten també les
mostres iconografiques més antigues del culte a
sant Onofre, com ara les pintures murals de I'es-
olésia monastica de Santa Maria a Muro Leccese
(Salento), executats potser a la primera meitat
del segle XT (en ells la figura d’Onofre apareix al

" Trens 1936: 22.

" Radhakrishnan 2018: 311-312.

costat de sant Macari i de sant Antoni eremita)™.
Dels ambients italo-grecs meridionals el culte
hauria passat al cap de poc al Laci i a altres regi-
ons italianes, arrelant sobretot als cenobis bene-
dictins i en el mén de eremitisme. Tanmateix,
la iconografia de sant Onofre és escassa al llarg
dels segles XI i XII, i no comenga a proliferar
fins al segle XIII, per guanyar un impuls defini-
tiu en els segles XIV 1 XV, ara en els ambients
de les dues grans ordes mendicants dels domi-
nicans i els franciscans®. Certament, la devocid
per sant Onofre s’emmarcava dins d’un corrent
ampli de devocié pel conjunt dels primers ere-
mites. Aixi, a la Toscana, el dominica Domenico
Cavalca (nascut a Vico Pisano, mort el 1341) va
traduir a la llengua vulgar les 17tae patrum, el text
de referencia per a les vides dels antics eremites
de Tebes. Cal recordar que la tradicié textual de
la V7ta Sancti Onuphrii sembla haver estat molt de
temps independent de la tradicié de les [7zae pa-
trum, incloent-hi els manuscrits més antics de la
traduccié toscana de Cavalca. Ara bé, segons la
recent hipotesi de Manu Radhakrishnan hauria
estat el mateix Cavalca qui posteriorment traduis
també la vida de sant Onofre per afegir-la al llibre
w de la Iita dei santi padri®™.

Com a minim a partir del segle XV documentem
també versions catalanes de la vida de sant On-
ofre, entre les quals cal destacar la del manuscrit
conservat a la Biblioteca de Catalunya (ms. 13)
que conté també una vida de santa Paula roma-
na®. Si a les versions llatines i vulgars italianes
anteriors ja s’havien afegit nous episodis que ex-
pandien el nucli original de la vida de I'eremita,
les versions catalanes no deixaran d’afegir també
altres episodis. Des de la nostra perspectiva ens

82 Pouvreau 2014: 211.

83 Per a una sintesi sobre la difusié del culte de sant Onofre
a Occident vegeu Pouvreau 2014: 211-219.

8 Radhakrishnan 2018.

% Quant a les versions catalanes, vegeu Wittlin 1995; Vall-
decabres 2004; Pastor 2012; Escarti 2014; Escarto 2015;
Escartf 2017.

interessa destacar ¢l que ja es troba al ms. 13 de
la Biblioteca de Catalunya. Ln efecte, entre els
miracles postums obrats per intercessio del sant,
s’'inclou aqui la historia d’un mercader que, abans
d’emprendre un viatge maritim, havia visitat la
seva germana, una monja de Pedralbes, la qual li
havia aconsellat que demanés socors a sant On-
ofte en cas de perill. En el moment d’invocar-lo,
enmig d’una terrible tempestat, el mercader
promet de fundar al monestir de Pedralbes una
capella dedicada al sant. Malgrat que resulta im-
possible de relacionar aquest relat fantastic amb
Beatriu d’Odena, és clar que assenyala una vega-
da més el monestir de Pedralbes com un dels pri-
mers focus catalans de la devocié a sant Onofte.
De fet, la noticia del necrologi referida a Beatriu
d’Odena és la primera dada que tenim d’una de-
voci6 especifica a sant Onofre a Catalunya.

Val a dir que el cicle plasmat al bancal de Pedral-
bes es limita basicament al nucli de la llegenda,
sense incloure cap dels episodis que se li havien
afegit, relatius a la vida d’Onofre abans d’entrar
al monestir o als seus miracles postums. Aixi, la
primera escena és la de la seva sortida del mo-
nestir, guiat per un angel, i el cicle acaba amb
Ienterrament d’Onofre per Pafnuci, amb lajut
miraculds dels lleons. Per situar la singular moda-
litat figurativa que es desplega al bancal, és a dir,
la seqiiencia «paratactica» dels episodis distribuits
en una serralada, dins d’un format horitzontal,
cal comparar-la —en la nostra opiniéo— amb el
fenomen iconografic de les Tebaide, que sembla
circumscrit a 'ambit tosca i a un arc cronologic
que compren els segles XIV i XV*. Com a pre-
cedent s’ha de tenir present el triptic de Grifo di
Tancredi (Edimburg, National Gallery), datable
a finals del segle X111, la taula central del qual es
focalitza en la dormici6 i funerals de sant Efrem
i alhora desplega, dins d’un format vertical, un
escenari muntanyos en el qual es distribueixen

% Ja vam insistir en aquest punt a Fava & Cornudella 2009. Sobre
les Tebaide vegeu Callman 1975, Frugoni 1988, Malquori 1993 :
35-46, Malquori 1996, Palladino 2005.



altres eremites del desert i religiosos que acudei-
xen a la sepultura. Com s’ha dit, aquesta férmula
iconografica deu remetre a un prototipus bizantf
no conservat i, en tot cas, té paral lels bizantins
més tardans, la major part dels quals representen
la Dotmicié de sant Efrem?.

Ara bé, el format que predomina en els segles
XIV 1 XV a la Toscana, tant en la pintura mural
com en la pintura sobre taula, és el del fris apaisat
que, sense jerarquia, ambienta els diversos episo-
dis protagonitzats pels eremites en un vast paisat-
ge muntanyds. Aquesta és la férmula compositiva
de Pextraordinaria Tebaide del Camposanto de Pisa,
que junt amb els frescos del Triomf de la mort i
del Judici Final, foren atribuits per Luciano Bellosi
al célebre Buonamico Buffalmacco (el company
de Bruno i Calandrino al Decamerd de Boccaccio) i
datats entre 1336-1342. Tot i que sembla poder-se
descartar la idea d’una comiténcia dominicana,
s que se sol admetre la hipotesi que I«autor in-
tel lectualy de la Tebaide pisana seria el dominica
Domenico Cavalca, que, al cap i a la fi, era lespe-
cialista local en aquesta tematica. Com ha subrat-
llat Radhakrishnan, la rellevancia inesperada que
s’hi dona a Onofre i Pafnuci s’explica pel fet que
Cavalca també va traduir la vida de sant Onofre,
ategint-la a la 17t dei santi padr®®. Bn tot cas, la
devoci6 dominicana pels sants eremites de Tebes i
per Onofre en particular és testimoniada per altres
exemples, com els frescos conservats de dues vol-
tes d’una estanc¢a del Convent de Santa Maria No-
vella a Florencia, datables a finals del segle XTIV,
També corresponen a ambit florenti un conjunt
de Tebaide sobre taula que deriven d’un mateix pro-
totipus, entre les quals es compta la taula dels Uf-
fizi que molts especialistes atribueixen al dominica
Fra Angelico. L’escenari muntanyés s’emmarca
dins d’un format rectangular i apaisat, en la linia
del fresc pisa de Buffalmacco.

¥ Vegeu Martin 1951.
% Radhakrishnan 2018: 328-343.

# Sobre aquests frescos vegeu Malquoti 1996,

Si bé la tradicié figurativa trescentista i qua-
trecentista de les Tebaide sembla tenir el seu
origen en el fresc del Camposanto de Pisa,
versemblantment executat per Buffalmacco
a partir del guié iconografic de Cavalca, cal
subratllar que ja des del segle XIITI Pinterés per
Peremitisme i, en particular, la devocié pert sant
Onofre també havien arrelat plenament en els
medis franciscans. Des del segle XIII veiem
que la figura de sant Onofre podia associar-se
o almenys juxtaposar-se a la de sant Francesc,
com ocorte per exemple als frescos de Iesglé-
sia benedictina de Santa Maria delle Grotte
a Rochetta (Volturno)”, i a finals del mateix
segle es tornen a aparellar Onofre i Francesc
a P'església benedictina de Bominaco (Abruz-
z0)”". En ’ambit estrictament francisca cal re-
cordar que sant Onofre també troba el seu lloc,
al costat de sant Francesc rebent els estigmes,
a la predel 1a del Poliptic Baroncelli de Giotto
(1333-1336), procedent de la basilica de la San-
ta Croce de Floréncia. Com a model del primer
cremitisme, Onofre es posa en paral lel amb
sant Francesc que va rebre els estigmes en el
marc d’una experiéncia eremitica. En la prime-
ra meitat del segle XV veiem el mateix paral le-
lisme a les portes d’un triptic atribuit a Bicci di
Lorenzo (col leccié particular), i a I'antic Con-
vent de Sant’Onofrio de les clarisses «di Fulig-
no», a Florencia, es conserva un fresc atribuit
al mateix pintor on sant Onofre i sant Francesc
s'inclouen a ’escena de la Nativitat. En fi, en
el triptic de la Compagnia di San Francesco, de
Fra Angelico (Floréncia, Museo di San Marco),
també s’associen Onofre i sant Francesc per
bé que sense posar 'accent en Pestigmatitzacié
d’aquest darrer.

% Pouvreau 2014: 214. Per contra, cal desmentir de pla 'ar-
gument de Pouvteau sobre la suposada « indiferéncia» dels
dominicans per les imatges de sant Onofre i la idea que Ia
Tebaida del Camposanto de Pisa constitueix una de les rares
excepcions en aquest sentit (¢ff. p. 215).

! Baschet 1991: 86; Frugoni 1993: 256 1 303.

B> Bancal de sant Onofre procedent de Pedralbes
és un altre exemple clau del culte del sant ere-
mita en un context francisca. Ja he insistit en la
hipotesi que la seva férmula figurativa deriva de
les Tebaide toscanes®. Potser no hem de descar-
tar que aquesta versié en que, partint del mateix
esquema compositiu, es presenta una seqiiéncia
d’escenes de la historia d’un unic eremita també
tingués un ignot precedent tosca en el qual s’ha-
gués pogut basar el pintor catala del bancal. En
tot cas, aquesta possibilitat ja estava en certa ma-
nera implicita a la Tebaide del Camposanto pisa,
ja que en el cas d’alguns anacoretes prominents,
com sant Pau eremita, sant Antoni eremita i el
mateix Onofre, es va representar més d’una esce-
na de la seva vida. Sigui com sigui, aquesta filiacié
italiana reforga la hipotesi que el bancal catala fou
una pega autonoma i no el component (predel 1a)
d’un conjunt retaulistic més gran.

En les tres primeres escenes del bancal, Onofre
vesteix 'habit de monjo, mentre que, a partir de
la quarta escena, en que veiem el sant alimentat
per un angel, 'eremita es mostra nu i amb as-
pecte de salvatge, amb tot el cos cobert de pel,
una pilositat que fins i tot s’observa a la petita
figura que representa 'anima d’Onoftre enlairada
pels angels al cel on el rep la divinitat. Si bé els
textos llatins descrivien la pilositat d’Onofte, el
cert és que —com remarca Pouvreau— la tradicié
iconografica anterior al segle XIII sembla haver
evitat la plasmacié visual d’aquest tret, evitant
Pambivalencia que suposava «jugar amb la false-
dat de les aparences» i la connotacié demoniaca
tradicionalment associada a la lletjor de I’excessi-
va pilositat”. En tot cas, aquesta repugnancia fou
en gran part superada a partir dels segles XIII-
XTIV, potser —com apunta el mateix historiador—

?? Cfr. Post 1930: 248, on imagina que cl pintor del bancal,

per a ell probablement Jaume Serra, podria haver vist direc
tament el fresc del Camposanto de Pisa. Cal pensar més
aviat en alguna baula intermedia.

% Pouvreau 2014 : 221-224,



per analogia amb les representacions semblants
de Maria Magdalena, especialment en contextos
franciscans. D’altra banda, 1’associacié d’Onofre
i la Magdalena implica —amb independencia de la
respectiva caracteritzacié pel que fa a nuesa, pilo-
sitat i cabellera— un acostament de la figura ana-
corctica del primer al paradigma per excel léncia
de la penitencia que encarnava Maria Magdalena.
Al mateix monestir de Pedralbes tenim un exem-
ple pictoric d’inicis del segle XVI d’aquest apare-
llament de sant Onofre amb la Magdalena (a les
portes que es van afegir a un relleu de ’Epifania
d’Andrea della Robbia)™. I.’acostament és remar-
cable perque la caracteritzaciod original d’Onofre
¢s la d’un ascetisme radical, perd no la d’un pe-
nitent. Recordem, en aquesta linia, que Charles
Alynn Williams classifica sant Onofre dins de la
categoria dels anacoretes que responen a un ide-
al ’inspiracio gnostica, per als quals la solitud 1
["ascesi constitueixen sobretot un mitja d’elevacié
espiritual, per contraposicié a la categoria dels
anacoretes penitents, per als quals la vida solitaria
respon a la penitencia que s'imposen pels seus
pecats™. Tin tot cas, si ens atenim a Pevidéncia
narrativa que ens ofereix el bancal de Pedralbes,
cal reconcixer que se cenyeix a aquest fenomen
aparentment paradoxal en virtut del qual el cos
mortificat de Panacoreta es degrada a un nivell
animal mentre la seva fe es perfecciona i la seva
anima se santifica (revestida aquesta encara de
pilositat en la seva representacié simbolica en el

moment de la mort)”,

I autoria del Bancal de sant Onofre ha estat una

questio problematica i debatuda. Chandler
R. Post ¢l va considerar molt proxim a es-
tl de Jaume Serra, malgrat que podia no set

una obra de la seva mateixa ma’’. Gudiol Ri-
cart ¢l va incloure en un grup d’obres definit

Sobre aquest conjunt vegeu Carbonell 2005.

Williams T935; citar per Pouvreau 2014 @ 208.

[ permeto de parafrasejar un passatge de Pouvreau
NIRRT

Post 1930, 11: 246-248,

al voltant del Retaule de santa Marta d’'lravals™®.
Tant aquest grup com un segon grup d’obres,
encapgalat pel Refaule de la Passid de Crist (en
estat fragmentari, església de San Nicolds del
convent del Santo Sepulcro, Saragossa), podti-
en correspondre segons Gudiol a dues etapes
arcaiques del mateix Jaume Serra, o bé a un
notable mestre treballant en el taller dels Serra,
o cncara a algun altre taller, més antic, a partir
del qual els Serra haurien derivat el seu estil i
tecnica. Insistint en aquesta darrera possibili-
tat, Ainaud i Verrié van definir un «Mestre dels
Serra» que a continuacié Verrié va identificar
amb Ramon Destorrents™. Aquesta proposta
es fonamentava en el reconeixement, com a
obra documentada de Destorrents, de les dues
peces subsistents del Retaule de santa Anna pro-
cedent de la capella del palau reial de PAlmu-
daina de la ciutat de Mallorca (Lisboa, Museu
Nacional de Arte Antiga; Palma de Mallorca,
Museu de Mallorca). Ara bé, aquest retaule ma-
llorqui sabem que fou encarregat préviament
a Ferrer Bassa, i de fet P’escena del Calvari
sembla perfectament coherent amb la produc-
ci6 de Ferrer Bassa i el seu fill Arnau. En la
nostra opinié "inica peca que podem atribuir
a Destorrents seria la taula de la Santa Anna
que es conserva a Lisboa, perd a parer nos-
tre no té una relaci6é evident amb I’heterogeni
grup que es va reunir sota les denominacions
de «Mestre d’Iravals» o «dels Serra». Imaginant
una situacié semblant a la que es va produir
en el cas del Retanle de santa Anna, més enca
Alcoy ha defensat la possibilitat que el Bancal
de sant Onofre hagués estat comengat per Arnau
Bassa i acabat per Destorrents. Tanmateix, la
diferéncia estilistica que advertim entre la taula
del retaule de I’Almudaina conservada a Lisboa
(Destorrents) i el Calvari que anava al damunt
(Bassa), no es percep en el Bancal de sant Ongfre,
que mostra una factura i un estil absolutament
homogeni. D’altra banda, cal recordar que Gu-

% Gudiol Ricart 1938: 13.
" Verrié 1948,

diol Ricart no va admetre 'atribucié del ban-
cal de Pedralbes a Destorrents i, finalment, va
optar per adjudicar-lo a una etapa primerenca
de Pere Serra el qual, com consta documental-
ment, Pany 1357 va entrar com a aprenent al
taller de Destorrents'™,

En la nostra opinié cal rescatar la idea que el
Bancal de sant Onofre pertany a 'etapa més arcaica
dels germans Serra i afegir que representa aques-
ta primera etapa en el seu nivell més alt. Les
primeres apreciacions sobre les obres d’aquest
grup van ignorar la possibilitat, ben logica,
d’atribuir-les a Francesc Serra, el germa primo-
genit, aleshores practicament desconegut, ja que
el seu itinerari, estroncat per una mort aparent-
ment prematura, no es va documentar fins més
tard'"!. Fa uns anys Alcoy va identificar la taula
central (aleshores en una col leccié particular de
Madrid) del Retanle de sant Lluis de Tolosa pintat
per encarrec dels Ardévol i destinat a la catedral
de Barcelona'®. Sabem que I'any 1359 Francesc
Serra va rebre de Guerau d’Ardévol I’encarrec
de pintar un retaule no especificat, tal vegada el
de sant Llufs, i que el 1364, ja difunt Francesc
Serra, el seu germa Jaume va cobrar certes quan-
titats per dos retaules, tampoc especificats, que
havien estat encarregats per Guerau d’Ardévol,
també ja difunt. La recent reaparicié de la taula
central del Retaute de Sant Linis ens permet cons-
tatar definitivament allo que ja haviem proposat
abans de podet-la examinar, és a saber, la seva
manifesta coheréncia estilistica amb el Bancal de
sant Onofre 1 amb les millors obres de la primera
etapa dels Serra, que raonablement hem d’atri-
buir a Francesc, a vegades en exclusiva —aquest
seria el cas del bancal que comentem—, i altres
vegades amb la col laboracié de Jaume i d’altres
membres del taller.

RArAEL CORNUDELLA

10 Gudiol Ricart 1955: 74; Gudiol & Alcolea 1986: 57.
101 Fava & Cornudella 2009; Fava & Cornudella 2012.
192 Alcoy 1993.




Francesc Serra (documentado en Barccelona
1350-1361/1362)

Tabla de la vida de San Onofre

Ca. 1350-1360

Pintura al temple sobre tabla

275 x 65 cm

Capitulo de la Catedral de Barcelona, inv. 2522731
Procedente del Monasterio de Pedralbes

Por su calidad artistica y su filiacién estilistica, su
formato, su iconograffa y su modalidad figurati-
va, la Tabla de la vida de San Onofre constituye una
de las obras mds singulares e importantes que he-
mos conservado de la pintura catalana trecentista
de signo italianizante.” Que nosotros sepamos
fue Manuel Trens quien por primera vez sugirid
la posibilidad de que esta tabla procediera del
monasterio de las clarisas de Pedralbes, relacio-
niandola con una noticia documental contenida
en el antiguo necrologio de esta comunidad re-
ligiosa.®® En efecto, sor Beatriu de Odena, que
habfa sido una de las fundadoras o «pobladoras»
del monasterio y que habia muerto en 1389, se-
gun registra el necrologio, habfa hecho pintar un
bancal con escenas de la vida de san Onofre para
instalarlo sobre el altar de las Once Mil Virge-
nes: «Fecit insuper bancale super altare XI mi-
lium virginum ubi est depicta vita beati Onofrii
heremite».”” La capilla de las Once Mil Virgenes
era la central junto al Evangelio de la nave tnica
de la iglesia monastica, que ya era edificada en
1341.7" No existe ya ningin motivo para dudar
de que el bancal proviene de Pedralbes. Frances-
ca Espafiol insistié en esta hipotesis y apuntd la
posibilidad de que hubiera llegado a la catedral de

Barcelona formando parte de la coleccidon legada

" La presente entrada de catilogo es una version evoluci-
onada y revisada de la que redacté con César Fava: Fava &
Cornudella 2009.

% Trens 1936: 22, nota 1.

" Castro 1968: 425.

" Hspanol 1991: 71-72; Baqué 1997: 74-75.

por Josep Vallet (1833-1909), canonigo magistral
de la misma catedral.” Hemos podido validar do
cumentalmente esta hipotesis.”” Ll ingreso de la
coleccion se hizo efectivo en 1909, poco después
de la muerte del canonigo, y los objetos que se se-
leccionaron para formar parte de la coleccion de
la catedral se registraron en un inventario datado
de 1911, donde efectivamente figura «Una tabla
gbtica con varios pasos de la vida de S. Onoftre».”

Al parecer, los pioneros de la historia del arte
catalan, como Josep Puiggari o Salvador Sanpe-
re Miquel, no pudieron estudiar la Tabla de san
Onofre. En cambio, conocian bien otra pieza que
también procedia de Pedralbes y pertenecié igual-
mente a Vallet. Me refiero a otro bancal con cin-
co compartimentos narrativos que, como explica
Sanpere, Vallet vendi6 antes de morir, por lo que
no formo parte de la coleccion legada a la cate-
dral.” Ignoramos si la pieza se conserva todavia y
a manos de quién. Hoy sélo podemos estudiarla
a través de los dibujos que hicieron algunos eru-
ditos y artistas de finales del siglo XIX e inicios
del siglo XX.” Puiggari crefa que se trataba de
una reliquia del antiguo retablo gético del altar
mayor, pero resulta mas verosimil la hipétesis de
Sanpere, quien, teniendo en cuenta la heraldica

' Espafiol 2001: 348.

7 Fava & Cornudella 2009. Sobre la coleccién de Josep
Vallet, cf. Cornudella (en prensa).

@ Arxiu Capitular de Barcelona. Tnventaris. 9. Altres inventaris
menors: segles XVI-XIX. Inventari dels objectes artéstics procedents
del llegat del Canonge Dr. Vallet, documento de 12 péginas sig-
nado por los Sts. August Font y Francesc Llorens el mes de
enero de 1911.

™ Sanpere i Miquel 1924, p. 266-267: «Guardava Pedralbes,
fins no fa gaires anys, un bancal d’'un retaule desaparegut;
i aquest bancal, les monges, en agraiment de lo que 1 Dr.
Vallet, canonge de la Catedral de Barcelona, havia fet per
elles, i van regalar. Més el nostre canonge no 1 va guardar,
sin6 que 1va vendre a un antiquari que hi havia a la placa del
Pi. Si ’hagués guardat, avui el tindriem a la Sala Capitular de
la Catedral barcelonina, on han anat a parar les restes de les
seves col leccions d’antiguitats, per ell deixades al Capitol de
que havia format part.

Sobre este bancal, cf. Fspanol 1999,



de los linajes Cardona y Cruilles que luce la picza,
propuso que pudiera provenir de la capilla de san
Miguel y san Pedro, construida gracias a un lega-
do de Constanza de Cardona y en la que mds tar-
de instituyé un beneficio sor Constanza de Crui-
lles (hija del linaje Cardona y viuda de Jofre de
Cruilles). Igualmente, sensato era la sugerencia
de Sanpere de atribuir la obra a «una etapa tem-
prana de Jaume Serray, si bien hoy serfamos mds
prudentes a la hora de determinar cudl o cudles
de los hermanos Serra fueron autores de la tabla,
no pudiéndola estudiar directamente. Sus cinco
compartimentos muestran escenas de la vida de
varios santos, algunas de las cuales todavia no
han sido bien identificadas. Aunque a veces se ha
descrito como una predela de retablo, es posible
que se tratara de una tabla independiente, ya que
el compartimiento central muestra una escena
hagiogrifica en lugar de un tema cristolégico de
connotacién eucaristica, como vemos en las pre-
delas de los retablos de la época.’

Aunque resulta poco verosimil que esta otra tabla
proviniera, como presumia Puiggari, del retablo
mayor, hay que recordar que fueron los herma-
nos Jaume y Pere Serra quienes pintaron el re-
tablo del altar mayot, de lo que no ha quedado
nada. En efecto, el 24 de noviembre de 1368 am-
bos pintores firmaron el correspondiente contra-
to con la abadesa sor Sibila de Caixans, y también
conocemos las cartas de pago que certifican la
ejecucion de la obra, por la que los artistas reci-
bieron el pago final en noviembre de 1370.77 Si
tenemos en cuenta su estructura y sus dimensio-
nes, que debian ser gigantescas segun el contrato

¢ I Espafol sugiere que pudiera tratarse de una pieza
«emprada privadament por Constanza de Cruilles en sus
«exercicis devocionalsy y que, consiguientemente, la hubiera
colocado en su «cel 1an. Entiendo que se refiere a uno de los
oratorios o «cel les de dia» que abundan en el monasterio.
Cf. Ispanol 1999: 241.

ILa primera referencia publicada del contrato la dio Anzi-
zu 1897: 89-91. Tanto el contrato como las cartas de pago
se transcriben en Madurell 1952: 51-53, 55-57, 60, docs. 435,
138, 439, 440, 441, 444.

(53 palmos de altura y 46 de ancho), parece que el
retablo mayor fue un hito importante en la histo-
ria de la retablistica catalana, y también en general
en la historia de la retablistica ibérica, ya que la
tipologfa caracteristica del gran retablo-pantalla,
que a menudo tiende a ocupar toda la anchura
y altura de la capilla, parece haberse originado y
desarrollado en primer lugar en Catalufia.

Recordamos que Pedralbes fue uno de los gran-
des escenarios de la pintura catalana trecentista.
Hoy todavia conservamos las pinturas murales de
la capilla de san Miguel, en el claustro, que tenfa
que pintar Ferrer Bassa, segin el contrato firmado
con la abadesa Francesca Saportella en 1343, que
se renovo en 1346. Pero finalmente este contra-
to fue cancelado y el conjunto fue ejecutado poco
mas tarde por un pintor italiano anénimo, que pre-
sumiblemente se habia formado con los sieneses
Pietro y Ambroggio Lorenzetti o en su circulo mds
cercano.” Sin embargo, Ferrer Bassa y su hijo Ar-
nau no dejaron de recibir nuevos encargos del mo-
nasterio de Pedralbes. En el ambito de la pintura
mural, Arnau firmé en solitario un contrato, el 11
de abril de 1343, para pintar el muro del coro alto
de la iglesia, con el tema del Arbol de la Vida (Iig-
num vitae), las figuras de los doce apéstoles y cuatro
episodios de la Pasién, tampoco conservado en la
actualidad. Solo un dia antes, el 10 de abril, Ferrer
y su hijo Arnau habfan contratado solidariamente
la pintura de un bancal con cinco historias de san
Antolin, un retablo de la Virgen con los tres reyes
magos, y una tabla con la Virgen de medio cuerpo
y dos angeles, para el monasterio de Pedralbes, por
encargo del candnigo Ferrer Peir6.” El contrato
resulta interesante por la gama de formatos pic-
toricos que incluye: un bancal, es decir, una tabla
de formato marcadamente apaisado; un refablo, es

7 La autoria de las pinturas de la capilla de san Miguel ha
sido intensamente debatida; para mi opinién, en la linea de
los argumentos previos de Francois Avril, Robert Gibbs y

Joaquin Yarza, véase Cornudella 2014, con bibliografia an-

tetiot.
" El documento es transcrito por Trens 1936: p. 174-175,
doc. Xxxv.

decir, un poliptico, y una fabla autonoma, proba-
blemente de dimensiones mas bien pequenas. En
este contexto nos interesa sobre todo el bancal
con cinco «ystorias de sto Antonynor dedicado
ciertamente a san Antolin de Pamiers, cuya ima-
gen, como subrayé Manuel Trens, también estaba
incluida en el programa iconografico descrito en el
contrato de las pinturas de la capilla de san Miguel
(«sent Antonf de Pamyes dicahrer). Trens apunto
con vagén que «probablement aquest bancal devia
ésser una peca solta, semblant al bancal de sant
Onofre»* Lo clerto es que no tenemos constancia
documental de que estas piezas llegaran a pintarse,
pero aun asf resulta interesante el tipo de pieza a
que se refiere el contrato en lo que se refiere al ban-
¢al. Recordemos que la palabra bancal se empleaba
en catalan tanto para designar una tabla indepen-
diente de formato hotizontal como la predela de
un retablo (v también paramentos textiles).

La Tabla de San Onofre tiene la particularidad de que
representa las escenas de la vida de san Onofre,
nueve en total, en una composicién seguida y sin
compartimentaciones, situando los episodios en
una cordillera que ocupa todo el ancho del campo
pictérico. Este ciclo se basa en la 17ta Sancti Onn-
phrii, que constituye la segunda parte de las tres de
las que consta la Peregrinatio Paphnutiana, en la que
el monje Pafnucio relata la peregrinacion que em-
prendio6 en el desierto de Tebas para conocer a los
eremitas. La version original se habria redactado
en el siglo V en Egipto y los fil6logos han debatido
sila primera redaccién setfa en griego o en copto.”
En cualquier caso, la traduccion latina es mas tar-
dia y muy probablemente se escribi6 en el sur de
Ttalia, de donde provienen varios manuscritos del
siglo XI y donde se atestan también las muestras
iconogrificas mds antiguas del culto a san Onofre,
como por ejemplo las pinturas murales de la iglesia
mondstica de Santa Matéa a Muro Leccese (Salen-
to), ejecutados quizds en la primera mitad del siglo
XTI (en ellos la figura de Onofre aparece junto a san

80 Trens 1936: 22.
81 Radhakrishnan 2018: 311-312.




Macario y de san Antonio eremita).™” De los am-
bientes italo-griegos meridionales el culto habria
pasado al poco tiempo al Lacio y a otras regiones
italianas, arraigando sobre todo en los cenobios
benedictinos y en el mundo del eremitismo. Sin
embargo, la iconograffa de san Onofre es escasa
a lo largo de los siglos XI y XII, y no empieza a
proliferar hasta el siglo XIII, para ganar un impul-
so definitivo en los siglos XIV v XV, ahora en los
ambientes de las dos grandes érdenes mendican-
tes de los dominicanos y los franciscanos.® Cierta-
mente, la devocion por san Onofre se enmarcaba
dentro de una corriente amplia de devocién por el
conjunto de los primeros eremitas. Asi, en la Tos-
cana, el dominicano Domenico Cavalca (nacido en
Vico Pisano, fallecido en 1341) tradujo a la len-
gua vulgar las [7zae patrum, el texto de referencia
para las vidas de los antiguos eremitas de Tebas.
Cabe recordar que la tradicién textual de la [
Sancti Onuphrii parece haber sido mucho tiempo
independiente de la tradicién de las tae patrum,
incluyendo los manuscritos més antiguos de la tra-
duccién toscana de Cavalca. Ahora bien, segin la
reciente hipétesis de Manu Radhakrishnan habria
sido el propio Cavalca quien postetiormente tra-
dujese también la vida de san Onofre para afiadirla
allibro IV de la 17ta dei santi padri™

Al menos a partir del siglo XV documentamos
también versiones catalanas de la vida de san
Onofre, entre las que cabe destacar la del manus-
crito conservado en la Biblioteca de Catalunya (ms.
13) que contiene también una vida de Santa Pau-
la de Roma.™ Si a las versiones latinas y vulgares
italianas anteriores ya se habfan afiadido nuevos
episodios que expandian el nicleo original de la
vida del eremita, las versiones catalanas no dejaran
de afiadir también otros episodios. Desde nuestra

82 Pouvreau 2014: 211.

% Para una sintesis sobre la difusién del culto de san Onofre
en Occidente, véase Pouvreau 2014: 211-219.

8 Radhakrishnan 2018,

% Sobre las versiones catalanas, cf. Wittlin 1995; Valldeca-
bres 2004; Pastor 2012; Fscarti 2014; Fscartd 2015; Fscarti
2017.

perspectiva nos interesa destacar lo que ya se en
cuentra en el ms. 13 de la Biblioteca de Catalunya.
En efecto, entre los milagros péstumos obrados
por intercesion del santo, se incluye aqui la historia
de un mercader que, antes de emprender un viaje
maritimo, habfa visitado a su hermana, una monja
de Pedralbes, la cual le habia aconsejado que pidie-
ra socorro a san Onofre en caso de peligro. En el
momento de invocarlo, en medio de una terrible
tempestad, el mercader promete fundar en el mo-
nasterio de Pedralbes una capilla dedicada al san-
to. Aunque resulta imposible relacionar este relato
fantistico con Beatriu de Odena, esta claro que se-
flala una vez mas el monasterio de Pedralbes como
uno de los primeros focos catalanes de la devocién
a san Onofre. De hecho, la noticia del necrologio
referida a Beatriu de Odena es el primer dato que
tenemos de una devocion especifica a san Onofre
en Catalufia.

Cabe decir que el ciclo plasmado en el bancal de
Pedralbes se limita bisicamente al nicleo de la
leyenda, sin incluir ninguno de los episodios que
se le habfan afiadido relativos a la vida de Onoftre
antes de entrar en el monasterio o a sus milagros
péstumos. Asi, la primera escena es la de su sali-
da del monastetio, guiado por un angel, y el ciclo
termina con el entierro de Onofre por Pafnucio,
con la ayuda milagrosa de los leones. Para situar
la singular modalidad figurativa que se despliega
en el bancal, es decir, la secuencia «paratactica» de
los episodios distribuidos en una cordillera, dentro
de un formato horizontal, es necesario compararla
—en nuestra opinion— con el fenémeno iconografi-
co de las Tebaide, que parece circunscrito al ambito
toscano y a un arco cronoldgico que comprende
los siglos XIV y XV.* Como precedente debe
tenerse presente el triptico de Grifo di Tancredi
(Edimburgo, National Gallery), de finales del siglo
X111, cuya tabla central se focaliza en la dormicién
y funerales de san Efrén y al mismo tiempo des-

% Ya insistimos sobte este punto en Fava & Cornudella

2009. Sobre las Tebaide cf. Callman 1975, I'rugoni 1988, Mal

quori 1993 : 35-46, Malquori 1996, Palladino 2005

plicga, dentro de un formato vertical, un escenario
montanoso en el que se distribuyen otros eremitas
del desierto y religiosos que acuden a la sepultura.
Como se ha dicho, esta formula iconografica debe
remitir 2 un prototipo bizantino no conservado y,
en todo caso, tiene paralelos bizantinos mas tar-
dios, la mayor parte de los cuales representan la
Dormicién de san Efrén.”’

Ahora bien, el formato que predomina en los si-
glos XIV vy XV en la Toscana, tanto en la pintura
mural como en la pintura sobre tabla, es el del friso
apaisado que, sin jerarquia, ambienta los diversos
episodios protagonizados por los eremitas en un
vasto paisaje montafioso. Esta es la férmula com-
positiva de la extraordinaria Tebaide del Camposan-
to de Pisa, que junto a los frescos del Triunfo de
la muerte y del Juicio Final, fueron atribuidos por
Luciano Bellosi al célebre Buonamico Buffalmac-
co (el compafiero de Bruno y Calandrino en el De-
camerdn de Boccaccio) y fechados entre 1336-1342.
Aunque parece poder descartarse laidea de una co-
mitencia dominicana, sf se suele admitir la hip6te-
sis de que el «autor intelectual» de la Tebaide pisana
serfa el dominicano Domenico Cavalca, que al fin
y al cabo era el especialista local en esta tematica.
Como ha subrayado Radhakrishnan, la relevancia
inesperada que se le da a Onoftre y Pafnucio se ex-
plica por el hecho de que Cavalca también tradujo
la vida de san Onofre, afiadiéndola a la 172 dei san-
# padri®® En cualquier caso, la devocion dominica-
na por los santos eremitas de Tebas y por Onofre
en particular es testimoniada por otros ejemplos,
como los frescos conservados de dos vueltas de
una estancia del Convento de Santa Maréa Novella
en Florencia, de finales del siglo XTV.# También
corresponden al ambito florentino un conjunto de
Tebaide sobre tabla que derivan de un mismo pro-
totipo, entre las que se cuenta la tabla de los Utfizi
que muchos especialistas atribuyen al dominicano
Fra Angelico. El escenario montafoso se enmarca

Cf. Martin 1951.
Radhakrishnan 2018: 328-343.

" Sobre estos frescos, of. Malguort 1996



dentro de un formato rectangular y apaisado, en la
linea del fresco pisano de Buffalmacco.

Si bien la tradicién figurativa trecentista y cuatro-
centista de las Tebaide parece tener su origen en el
fresco del Camposanto de Pisa, verosimilmente
e¢jecutado por Buffalmacco a partir del guion ico-
nografico de Cavalca, cabe subrayar que ya desde
el siglo XI1I el interés por el eremitismo y, en parti-
cular, la devocion por san Onofre, también habian
arraigado plenamente en los medios franciscanos.
Desde el siglo XIII vemos que la figura de san
Onofre podia asociarse o al menos yuxtaponerse a
la de san Francisco, como ocurre por ejemplo en
los frescos de la iglesia benedictina de Santa Ma-
réa delle Grotte a Rochetta (Volturno),” vy a finales
del mismo siglo se vuelven a emparejar Onofre y
Francisco en la iglesia benedictina de Bominaco
(Abruzzo).”! En el 4mbito estrictamente francis-
cano cabe recordar que san Onofre también en-
cuentra su lugar, junto a san Francisco recibiendo
los estigmas, en la predela del Poliptico Baroncelli
de Giotto (1333-1336), procedente de la basilica
de la Santa Croce de Florencia. Como modelo del
primer eremitismo, Onofre se pone en paralelo
con san Francisco que recibi6 los estigmas en el
marco de una experiencia eremitica. En la primera
mitad del siglo XV vemos el mismo paralelismo
a las puertas de un triptico atribuido a Bicci di
lLorenzo (coleccion particular), y al antiguo Con-
vento de Sant’Onoftio de las clarisas «di Fulignow,
en Florencia, se conserva un fiesco atvibuido al
mismo pintor donde san Onofre y san Francisco
se tncluyen en la escena de la Natividad. En fin,
en el triptico de la Compagnia di San Francesco,
de Pra Angelico (Florencia, Museo di San Marco),
también se asocian Onofre y san Francisco, aun-
que sin poner el acento en la estigmatizacion de
este ultimo.

" Pouvreau 2014: 214, Por ¢l contrario, hay que desmentir

clargumento de Pouvreau sobre la supuesta «indiferencia»

de los dominicanos hacia las imagenes de san Onofre y la
idea de que la Tebaida del Camposanto de Pisa constituye
i de Tas raras

Bascher 1991

cepetones en este sentido (el p, 215)
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La Tabla de san Ongfre procedente de Pedralbes es
otro ejemplo clave del culto del santo eremita en
un contexto franciscano. Ya he insistido en la hi-
potesis de que su férmula figurativa deriva de las
Tebaide toscanas.” Quizas no debemos descartar
que esta version en la que, partiendo del mismo
esquema compositivo, se presenta una secuen-
cia de escenas de la historia de un Unico eremita,
también tuviera un ignoto precedente toscano en
el que se hubiera podido basar el pintor catalin
del bancal. En cualquier caso, esta posibilidad ya
estaba en cierto modo implicita en la Tebaide del
camposanto pisano, ya que en el caso de algunos
anacoretas prominentes, como san Pablo eremita,
san Antonio eremita y el propio Onofre, se re-
present6 mas de una escena de su vida. Sea como
fuere, esta filiacion italiana refuerza la hipotesis de
que el bancal cataldn fue una pieza autbnoma y
no el componente (predela) de un mayor conjunto
retablistico.

En las tres primeras escenas del bancal, Onofre
viste el hdbito de monje, mientras que, a partir de
la cuarta escena, en la que vemos al santo alimen-
tado por un angel, el eremita se muestra desnudo
y con aspecto de salvaje, con todo el cuerpo cu-
bierto de pelo, una pilosidad que incluso se ob-
serva en la pequefia figura que representa el alma
de Onofre despegada por los angeles en el cielo
donde lo recibe la divinidad. Aunque los textos la-
tinos describian la pilosidad de Onofre, lo cierto
es que —como remarca Pouvreau— la tradicion ico-
nografica anterior al siglo XIII parece haber evi-
tado la plasmacion visual de este rasgo, evitando
la ambivalencia que suponia «jugar con la falsedad
de las apariencias» y la connotacién demonfaca tra-
dicionalmente asociada a la fealdad de la excesiva
pilosidad.” En cualquier caso, esta repugnancia
fue en gran parte superada a partir de los siglos

2 Cfr. Post 1930: 248, donde imagina que el pintor del ban-
cal, para ¢l probablemente Jaume Serra, podria haber visto
directamente ¢l fresco del Camposanto de Pisa. Mejor pen-
Saren termimos miet mulu IS,
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XIII-XTV, quizas —como apunta el propio historia-
dor— por analogfa con las representaciones simi-
lares de Marfa Magdalena, especialmente en con-
textos franciscanos. Por otra parte, la asociacion
de Onofre y la Magdalena implica —con indepen-
dencia de la respectiva caracterizacién en cuanto a
desnudez, pilosidad y melena—un acercamiento de
la figura anacorética del primero al paradigma por
excelencia de la penitencia que encarnaba a Matfa
Magdalena. En el mismo monasterio de Pedralbes
tenemos un ejemplo pictérico de inicios del siglo
XVI de este empatejamiento de san Onofre con
la Magdalena (a las puertas que se afadieron a un
relieve de la Epifanfa de Andrea della Robbia).”
El acercamiento es remarcable porque la caracte-
rizacion original de Onofre es la de un ascetismo
radical, pero no la de un penitente. Recordemos,
en esta linea, que Charles Alynn Williams clasifico
a san Onofre dentro de la categoria de los anacore-
tas que responden a un ideal de inspiracion gnosti-
ca, para los que la soledad y la ascesis constituyen
sobre todo un medio de elevacion espiritual, por
contraposicion a la categorfa de los anacoretas pe-
nitentes, para los que la vida solitaria responde a la
penitencia que se imponen por sus pecados.” Fin
cualquier caso, si nos atenemos a la evidencia na-
rrativa que nos ofrece el bancal de Pedralbes, hay
que reconocet que se cifle a este fenémeno apa-
rentemente paraddjico en virtud del cual el cuerpo
mortificado del anacoreta se degrada a un nivel
animal mientras su fe se perfecciona y su alma se
santifica (revestida ésta todavia de pilosidad en
su representacion simbélica en el momento de la
muerte).”

La autotia de la Tabla de san Onofie ha sido una
cuestion problemdtica y debatida. Chandler R.
Post la consideré muy cercana al estilo de Jaume
Serra, aunque podia no ser una obra de su mis-

 Sobre este conjunto, cf. Carbonell 2005.
% Williams 1935; citado por Pouvreau 2014 : 208.
" Me permito parafrascar un pasaje de Pouvreau 2014 :
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ma mano.” Gudiol Ricart la incluyé en un grupo
de obras definido en torno al Retably de santa Mar-
ta de Iravals.”® Tanto este grupo como un segun-
do grupo de obras, encabezado por el Retablo de
la Pasion de Cristo (en estado fragmentario, iglesia
de San Nicolas del convento del Santo Sepulcro,
Zaragoza), podrian corresponder, segin Gudiol a
dos etapas arcaicas del propio Jaume Serra, o bien
a un notable maestro trabajando en el taller de los
Serra, o todavia a algin otro taller, mds antiguo, a
partir del cual los Serra habrian detivado su estilo y
técnica. Insistiendo en esta ultima posibilidad, Ai-
naud y Vertié definieron un «Maestro de los Setra»
que a continuacion Verrié identificé con Ramdn
Destorrents.” Esta propuesta se fundamentaba
en el reconocimiento, como obra documenta-
da de Destorrents, de las dos piezas subsistentes
del Retablo de Santa Ana procedente de la capilla
del palacio real de la Almudaina de la ciudad de
Mallorca (Lisboa, Museu Nacional de Arte Anti-
ga; Palma de Mallorca, Museu de Mallorca). Sin
embargo, este retablo mallorquin sabemos que fue
encargado previamente a Ferrer Bassa, y de he-
cho la escena del Calvario parece petfectamente
coherente con la produccion de Ferrer Bassa y su
hijo Arnau. En nuestra opinion, la inica pieza que
podemos atribuir a Destorrents serfa la tabla de
la Santa Ana que se conserva en Lisboa, pero a
fnuestro juicio no tiene una relacién evidente con
el heterogéneo grupo que se reunié bajo las de-
nominaciones de «Maestro de Iravalsy o «de los
Serra». Imaginando una situacion parecida a la que
se produjo en el caso del Retablo de Santa Ana, mas
adelante Alcoy ha defendido la posibilidad de que
la Tabla de san Onofre hubiera sido empezada por
Arnau Bassa y terminada por Destorrents. Sin em-
bargo, la diferencia estilfstica que advertimos entre
la tabla del retablo de la Almudaina, conservada en
Lisboa (Destorrents) y el Calvario que iba por en-
cima (Bassa), no se percibe en la Tabla de san Onofre,
que muestra una factura y un estilo absolutamen-

77 Post 1930, 11: 246-248.
" Gudiol Ricart 1938: 13.
" Verri¢ 1948,

te homogéneo. Por otra parte, cabe recordar que
Gudiol Ricart no admiti6 la atribucion del bancal
de Pedralbes a Destorrents y, finalmente, opté por
adjudicarlo a una etapa temprana de Pere Serra,
el cual, como consta documentalmente, en 1357
entré como aprendiz en el taller de Destorrents.'”

En nuestra opinién cabe rescatar la idea de que la
Tabla de san Onofre pertenece a la etapa mds arcaica
de los hermanos Serra y afiadir que representa esta
primera etapa en su nivel mas alto. Las primeras
apreciaciones sobre las obras de este grupo igno-
raron la posibilidad, muy légica, de atribuirlas a
Francesc Serra, el hermano primogénito, entonces
practicamente desconocido, ya que su itinerario,
truncado por una muerte aparentemente prematu-
ra, no es documenté hasta mas tarde.'”! Hace unos
afios Alcoy identifico la tabla central (entonces en
una coleccion particular de Madrid) del Retablo de
san Luis de Tolosa, pintado por encargo de los Arde-
vol y destinado a la catedral de Barcelona.'”” Sabe-
mos que en 1359 Francesc Serra recibié de Gue-
rau de Ardevol el encargo de pintar un retablo no
especificado, tal vez el de san Luis, y que en 1364,
ya difunto Francesc Serra, su hermano Jaume co-
bré ciertas cantidades por dos retablos, tampoco
especificados, que habfan sido encargados por
Guerau de Ardévol, también ya difunto. La recien-
te reaparicion de la tabla central del Retablo de San
Luis nos permite constatar definitivamente lo que
ya habfamos propuesto antes de poder examinatla,
es a saber, su manifiesta coherencia estilistica con
la ‘Tabla de san Ongfre y con las mejores obras de
la primera etapa de los Serra, que razonablemente
debemos atribuir a Francesc, a veces en exclusiva
—este serfa el caso del bancal que comentamos—,
y otras veces con la colaboracién de Jaume y de
otros miembros del taller.

RAFAEL CORNUDELLA

% Gudiol Ricart 1955: 74; Gudiol & Alcolea 1986: 57,
0 Fava & Cornudella 2009; Tava & Cornudella 2012
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