LOCVS AMCENVS 6,2002-2003  145-185

La pintura de la
primera meitat del segle xv1

al Museu Episcopal de Vic

Rafael Cornudella

Universitat Autdnoma de Barcelona
rafael.cornudella@uab.es

Resum

Larticle conté diversos estudis sobre obres pictoriques de la primera meitat del segle XVI conser-
vades al Museu Episcopal de Vic. En primer lloc, s’atribueix a Jean Bourdichon un pergamf il.lu-
minat amb una Mare de Déu, que va ser adquirit ’any 1920 per al Museu, on va ser catalogat com
a anonim. La resta del treball esta dedicat a peces realitzades a Catalunya, com el retaule de la
Trinitat de la Seu de Manresa, del catala Gabriel Guardia, o una petita Nativitat que aqui
s’atribueix a Pere (Perris) de Fontaines. Els dos epigrafs segiients estan dedicats a la produccié del
taller vigata de Joan Gascé i els seus fills. D’origen navarres, Joan Gascé (o Joan Navarro) va arri-
bar a Catalunya vers els primers anys del segle XVI i va instal.lar el seu taller a Vic, treballant per
a una clientela local, sobretot a la Plana de Vic, perd també per a alguns pobles del Valles Oriental.
En aquestes seccions examino en primer lloc la fortuna historiografica dels Gascé, i proposo tot
seguit un nou enfocament critic i una nova articulacié del catileg de llur obra, especialment la de
Joan Gascé («Gascé I»), d’un «Gascé II» que s’identifica amb Perot, el fill primogenit, 1 d’un
«Gasco III» que s’hauria d’identificar amb un altre dels fills de Joan (Sebastia o Francesc). Ltltim
epigraf explica la projeccié a la Plana de Vic, a mitjan segle, d’un estil més classicista, d’un cert «ro-
manisme», principalment cultivat per pintors radicats a Barcelona.
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Perot Gascd, Jaume Forner, Pere Serafi, pintura francesa, segles XV-XVI, Jean Bourdichon

ABSTRACT

The painting of the first half of the xvith Century
in the Museu Episcopal de Vic

This article contains several studies about paintings of the first half of the Sixteenth Century in the
Museu Episcopal de Vic (near Barcelona). Firstly, it is attributed to the french painter Jean
Bourdichon a little illuminated parchment with an image of the Virgin, that was acquired by the
museum in 1920 and catalogated as anonymous. The remaining sections are devoted to pieces pro-
duced in Catalonia, as the retable of the Trinity for a chapel of the «Seu» of Manresa, by the cata-
lan painter Gabriel Guardia, or a little Nativity that I atribute here to Pere (Perris) de Fontaines, a
painter originary of Béthune (in Artois, then a «flemish» burgundian territoy). The next two
epigraphs are devoted to the production of the workshop of Joan Gascé and his sons. Of navarrese
origins, Joan Gascé (or Joan Navarro) arrived in Catalonia around the first years of the Sixteenth
Century and installed his wiorkshop in the city of Vic, working for a local clientele mainly in the
Plana de Vic, but also for many villages in the Valles Oriental. In these sections I examine the his-
toriographical fortunes of Gascons, and propose a new critical approach to, and a new articulation
of, the catalogue of their oeuvre, mainly that of Joan Gascé («Gascé I»), of a «Gascé II» identified
as Perot Gascé, and of a «Gascé III» that must be identified as another son of Joan (Sebastia or
Francesc). The last epigraph explains the propagation in the Palana de Vic of a more classicist mid-
century style, a certain «romanism», mainly cultivated by painters working in Barcelona.

Key words:

Sixteenth Century painting, Catalonia, Gabriel Guardia, Pere de fontaines, Pere Mates, Joan
Gascd, Perot Gascd, Jaume Forner, Pere Serafi, French painting, Fifteenth-Sixteenth Centuries,
Jean Bourdichon
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* He d’agrair en primer lloc a
Josep M. Trullén i Judit Verda-
guer les immenses facilitats que
m’han donat per estudiar les pe-
ces del Museu de Vic, 1 també I’a-
tencié que m’ha prestat el restau-
rador Jordi Abancé. Per comen-
tar i resoldre alguns aspectes
puntuals, m’he adregat a Joa-
quim Garriga, a Joan Bosch i a
Anna Orriols, entre altres. Les
opinions més arriscades que es
contenen en larticle, pero, sén
responsabilitat tinicament meva,
i per tant també ho sén els des-
encerts que hi pugui haver.
Agracixo també l'atencié d’An-
gels Planell i de I'amic Carles
Aymerich, del Servei de Con-
servacié i Restauracié de Béns
Mobles de la Generalitat. La me-
va germana, Mireia Cornudella,
m’ha ajudat com altres vegades
en la correccié de l'ortografia i
de Pestil. El treball en el seu con-
junt, en fi, no ’hauria escrit mai
de no haver intervingut ’amistat,
el suport i els consells de Mireia
Mestre. A ella esta dedicat.

1. Vegeu J. M. TRULLEN i
TromAs, . CorRREA 1 A. MILA,
«Els projectes museografic i ar-
quitectonic del Museu Episcopal
de Vic», Butlleti del Museu
Nacional d’Art de Catalunya, 5
(2001), p. 171-182; i també M.
MEesTRE i CampPA, «Mobiliari
museografic per al nou Museu
Episcopal de Vic: les vitrines»,
Informatin Museus, 53 (2001),
Generalitat de Catalunya, De-
partament de Cultura, p. 1-2.

2. J. GupioL i CuniLL, «Mestre
Joan Gascé», Estudis Universi-
taris Catalans (1907), p. 281-301
1358-381, 1 (1908), p. 13-38.

1 dia 18 de maig de 2002 va tornar a obrir

les portes el Museu Episcopal de Vic, dega

dels museus diocesans de Catalunya, en el
seu nou 1 notable edifici, projectat pels arquitectes
Federico Correa 1 Alfonso Mila. La reobertura,
doncs, ens invita a tornar a mirar, sens dubte en
condicions molt millors, les espléendides collec-
cions que s’hi exhibeixen 1 s’hi conserven. No tinc
cap dubte que les noves instal-lacions facilitaran 1
fins 1 tot estimularan I’activitat cientifica que s’ha
de desenrotllar sempre al voltant d’un museu. Les
pagines que segueixen se circumscriuen a un seg-
ment molt delimitat dels fons del Museu
Episcopal de Vic, perd m’agrada imaginar que
contribueixo d’una manera positiva, encara que
modesta, a aquesta enorme tasca, sempre necessa-
ria, d’actualitzacié del coneixement historic 1 cri-
tic de les seves col-leccions.

Es clar que no em considero especialment
competent per jutjar en materia d’arquitectura
contemporania, ni tampoc en matéria de museo-
grafia, pero tot i aixi, m’atreveixo a apuntar que
els merits del nou conjunt arquitectonic 1 museo-
grafic semblen prou rellevants perqueé el puguem
celebrar obertament com un nou model de refe-
réncia al nostre pais, dins d’aquest sector de la
cultura tan sovint afectat per la improvisacié i la
precipitacié (en la presa de decisions), pel defec-
te de coneixement 1 sensibilitat historics 1, en fi,
pels purs entrebancs i contrarietats d’origen poli-
tic. No és dificil percebre fins a quin punt el fla-
mant contenidor ha sabut encarnar, en el millor
sentit, les virtuts de la «resposta contextual»,
aprofitant d’una manera clarivident les virtuali-
tats 1 les suggestions d’un espai 1 d’un paisatge
urba ja incomparables per la densitat de la seva
estratificacié historica. Les extraordinaries ober-
tures estrategiques sobre el paisatge urba i monu-

mental circumdant ens proporcionen, per exem-
ple, alguns dels moments més intensament com-
movedors 1 exemplars d’aquest singular diileg,
en virtut del qual Pedifici ha estat capa¢ d’inte-
grar-se sense violencia a la historia d’una ciutat
antiga 1 alhora ha sabut reintegrar la historia dins
d’una proposta nitidament moderna. A I'interior
del museu, la varietat dels elements ambientals
que s’encadenen en el recorregut a través de les
sales respon, admirablement, a la diversa natura-
lesa de les col-leccions que s’hi contenen, des del
lapidari, passant per I’escultura i la pintura me-
dievals, fins als espais reservats a ’orfebreria, la
forja, la pell, la indumentaria litdrgica, el vidre 1
la ceramica.

El caracter previsiblement i fonamentalment
«tancat» de les col-leccions del museu ha fet pos-
sible, sens dubte, aquesta exquisida subordinacié
de larquitectura als objectes, tant si es tracta
d’objectes singulars —i de vegades de gran en-
vergadura—, com de colleccions considerades
globalment. Ledifici té, en aquest sentit, el merit
de proposar-nos una arquitectura genuinament
museografica que, assumint els riscos, ha defugit
I’abstraccié de la resposta purament genérica. Ja
que, en efecte, el projecte arquitectonic ha estat
pensat i repensat, en cadascuna de les seves fases,
en funci6 d’unes col-leccions determinades 1 d’u-
na clara definicié del projecte museologic, que,
per la seva part, sembla presidit també per un do-
ble compromis: d’una banda, la fidelitat a la pro-
pia historia del museu, al seu esperit fundacional
1 fins 1 tot a la personalitat de mossén Josep
Gudiol 1 Cunill, 1, d’altra banda, la ineludible exi-
géncia d’aggiornamento, amb solucions remarca-
bles, com ara la incorporacié de les sales d’estu-
di, que facilitaran la tasca de 'investigador 1 res-
taran obertes alhora a un public més general. La
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sistematica atencié que s’ha prestat al mobiliari
museografic 1 als requeriments de la conservacié
ambiental i preventiva de les col-leccions comple-
ta, sens dubte, el catileg de virtuts del feligment
renovat Museu Episcopal de Vic'.

Es gairebé un lloc comi recordar que el
Museu Episcopal de Vic posseeix la «<segona gran
collecci6 d’art medieval del pais», entenent, per
descomptat, que la «primera» és la del Museu
Nacional d’Art de Catalunya. I el topic és just,
sobretot si a continuacié subratllem igualment la
importancia de les seves col-leccions en I’ambit
de Pobjecte littirgic 1 de les anomenades «arts
aplicades», no només d’¢poca medieval, siné
també moderna. El meu objectiu, tanmateix, és el
d’afegir nous elements critics per a la valoracid 1
la definicié d’un segment dels fons, com és el de
la pintura del primer cinc-cents, que pot semblar
en conjunt menys lluit i menys atractiu, perd que
estd també intimament vinculat a la historia 1 al
caracter del museu. Mossén Josep Gudiol, que es
pot qualificar legitimament com un dels pioners
de la historia de Part catala, va prestar també una
atencid especial a aquesta etapa de I’art postme-
dieval 1, com és prou sabut, és ’autor de I’estudi
seminal sobre el pintor Joan Gascd, publicat en-
tre els anys 1907 1 1908 als Estudis Universitaris
Catalans®. Amb satisfaccié comprensible, no
s’estava de subratllar que el seu treball contenia
«la més nombrosa aplega de documents sobre un
artista antich de nostra terra que fins ara s’hage
donat al puablic». L'entusiasme de I'historiador
pioner explica, també, la interpretacié generosa
que Gudiol feia llavors de Joan Gascé, «digne de
figurar en bon lloch entre’l grupo de nostres an-
tichs pintors» i «digne saguer dels mellors artis-
tes que havien treballat a Vich». La percepcié que
la historiografia més recent té dels merits de Joan
Gascd és potser una mica menys generosa, pero
’activitat del seu taller, prolongada després per
Perot Gascé i els seus germans, continua ocupant
un lloc conspicu dins de la imatge global que ens
fem de la pintura catalana de la primera meitat
del cinc-cents —entenent aqui per «pintura cata-
lana», simplement, el conjunt de la produccié
dels pintors residents al Principat, amb indepen-
dencia dels origens d’aquests, 1 sense que aquesta
férmula es pugui prendre com a sinonim d’«es-
cola catalana», un concepte que, aplicat a aquesta
¢poca, tindria una entitat més aviat virtual.

La pintura sobre taula del Cinc-cents s’exposa
a les sales XII 1 XIIT del nou museu, exceptuant el
Crist de la Pietat de Gabriel Guardia (MEV
10.743), dels primers anys del segle, que amb bon
criteri s’ha situat al final del recorregut de la sala
XI. Aquells que estan ja familiaritzats amb les
col-leccions del museu saben prou bé que la pro-
duccié del taller vigata dels Gasc6 té un protago-
nisme absolut en aquest ambit. Perd hi ha també

algunes altres peces que completen el panorama
del Cinc-cents —sobretot de la primera meitat
del segle— i que plantegen problemes interes-
sants a I’historiador. A la sala XII es poden exa-
minar, a Iinici del recorregut, dues peces d’inicis
del segle xv1 descrites com a anonimes: una taula
amb la Lamentacié sobre el cos de Crist (MEV
1.760) 1 una altra amb la Nativitat MEV 1.273).
La resta de les taules de la mateixa sala sén totes
obres documentades del taller de Joan Gascé o bé
atribuides al mestre sobre bases estilistiques.
També s’hi manté I’atribucié a Joan Gascé de la
famosa Santa Fag, consensuada per la historiogra-
fia recent i de moment sense contestacié. La sala
XII no compren, tanmateix, tota la produccié del
taller anterior a la mort de Joan Gascd, que es va
produir ’any 1529. La taula del Calvar: del re-
taule major de ’església parroquial de Pruit, pin-
tat entre 152111523 (MEV 72), 1 la porta d’arma-
ri de la tresoreria de la catedral de Vic amb els
Profetes 1 sibil-les del 1525 (MEV 12.320) s’expo-
sen a la sala XIII, al costat de les peces que la his-
toriografia més recent sol atribuir a Perot Gasco,
com el retaule de Sant Vicen¢ de I’ermita de
Borgonya (MEV 955). Se suggereix, aixi, una ce-
sura estilistica entre el conjunt gasconia de la sala
XII i el conjunt gasconia de la sala XIII. Aquesta
cesura constitueix, precisament, el principal pro-
blema sobre el qual ha de pivotar el meu argu-
ment sobre el taller dels Gascé.

A més de les peces clarament relacionables
amb aquest taller, a la sala XIII s’exhibeixen tam-
bé altres obres notables que fins ara s’han atribuit
en general a Perot 1 que, com argumentaré, s’hau-
rien d’excloure sense reserves del catileg gasco-
nia: em refereixo, evidentment, a les dues taules
amb la Mare de Déu 1 Sant Joan Evangelista pro-
vinents de Centelles (MEV 8.533 i 8.534), perd
també a les dues taules —descrites com a «portes
d’armari»— amb Profetes i sibil-les (MEV 65 1 66).
A la mateixa sala XIII s’exposen, a més, les caixes
de ntivia de ’¢época —una de les quals amb pintu-
res que se solen atribuir a Perot Gascé6 (MEV
88)—, les dues taules grosses 1 matusseres del pin-
tor Joan Gatén (MEV 652 1 777), provinents de
Manresa, 1 la notable escultura de la Mare de Déu
i el Nen provinent de I’església de la Rodona
(MEV 12.316), que reclama encara I’atencié de
Ihistoriador, plantada com un desafiament al bell
mig de la sala.

Un pergami il-luminat
de Jean Bourdichon

En una de les Memories que redactava com a con-
servador del Museu Episcopal de Vic, la de ’any
1920, mossén Josep Gudiol presenta una petita 1
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Figura 1.
Jean Bourdichon, Mare de Déu, pergami il-luminat. Museu Episcopal de Vic (reserva). Fotografia: R. Cornudella.

3. J. Gupiov i CuniLL, El Mu-
seu Arqueologich-Artistich Epis-
copal de Vich en 1920. Memoria,
Vic, 1921, p. 8-9.

4. A. M. ALBAREDA, «Manus-
crits de la Biblioteca de Mont-
serrat», Analecta Montserra-
tensia, I (1917), p. 89-93. Vegeu
també C. BarauT, «Els manus-
crits de I’antiga Biblioteca del
Monestir de Montserrat (segles
XI-XVIIL)», Analecta Montserra-
tensia, VIII (1954-1955), p. 365 i
il'lustracions (s’hi reprodueixen
quatre pagines del Llibre d’Ho-
res d’Hipolita d’Arago), 1 A.
OL1vAR, Cataleg dels manuscrits
de la Biblioteca del Monestir de
Montserrat, Montserrat, 1977,
ndm. 66, p. 14-15.

5. T. D’Urso, «Jean Bourdi-
chon. Libro de Horas de Hipélita

de Aragon, ¢ 1495-1504», a: M.
NataLe (ed.), El Renacimiento
mediterraneo. Viajes de artistas e
itinerarios de obras entre Italia,
Francia y Esparia en el siglo xv
(cataleg de lexposicié), Museo
Thyssen-Bornemisza, Madrid,
2001, cat. nim. 93, p. 540-543.

6. Per a 'estat de la qiesti6 i la
millor sintesi recent sobre Bour-
dichon, vegeu N. REYNAUD,
«Jean Bourdichon», a: F. AvrIL i
N. ReYNAUD, Les Manuscrits a
peintures en France, 1440-1520
(cataleg de I’exposicié), Biblio-
théque Nationale de France, Pa-
ris, 1993-1994, p. 293-305, i tam-
bé N. Reynaup, «Bourdichon,
Jean», a: The Dictionnary of Art,
1996, p. 569-572, amb bibliogra-
fia anterior.

7. E. MALE, <«Trois oeuvres

nouvelles de Jean Bourdichon,
peintre de Charles VIII, de
Louis XII et de Frangois I¢»,
Gazette des Beaux-Arts, XXVII
(1902), p. 185-203, en particular
p- 188 1 190. Vegeu també E.
MALE, «Jean Bourdichon et son
atelier», Gazette des Beaux-
Arts, XXXII (1904), p. 441-457,
i E. MALE, Jean Bourdichon. Les
Heures d’Anne de Bretagne,
Paris, 1946.

8. Val a dir que recentment Al-
bert Chatelet ha atribuit a Jean
Bourdichon una altra taula, amb
la Sepultura de Crist, conserva-
da actualment a D’església de
Saint-Pierre-Saint  Paul de
Gonesse, perd provinent de
I'Hotel du Petit-Bourbon; ve-
geu A. CHATELET, Jean Prévost.
Le Maitre de Moulins, Paris,
2001, p. 153-154.

singular peca (figura 1). Val la pena transcriure la
nota que li dedica I’historiador, entre altres coses
perqué no la sabriem descriure millor ni amb la
mateixa emocio:

Mereix senyalada mencié una petita pintura
sobre pergami, verdadera miniatura delicada-
ment tocada, oferint mitja figura de la Verge
Santissima, vestida de hermds atzur y mongil
blanch, en posa devota y tenint les mans jun-
tes en altissima contemplacié. Un encuadra-
ment d’or y porpra tanca la composicié, que
ressalta sobre camper radiat y dorat, y ostenta
I’epigraf Virgo Maria. Es un goig pels ulls pa-
rarse sobre aquesta imatge, en la que hi alena
el recort de la pintura flamenca, segellat ab fi-
nura de mi y gran correccié. Tan hermosa
obreta no és pas sortida de un cddice mutilat
barbarament, sin que tot indica fou origina-
riament feta per constituhir un quadret de san-
ta y plasent iconografia’.

El petit pergami il-luminat (16 x 11 cm) ingres-
sa efectivament I’any 1920 al museu, en els fitxers
del qual consta que va ser comprat a la mateixa ciu-
tat de Vic pel preu de cinquanta pessetes. Fins ara,
que jo sipiga, no s’havia identificat I'autor d’a-
questa delicada marededéu, que es descrivia com a
anonim flamenc d’inicis del segle xv1. Es clar que
en estudiar la pega, mosseén Gudiol no devia congi-
xer —o no devia recordar— el Llibre d’Hores
d’Hipolita d’Aragd, conservat a la Biblioteca de
I’Abadia de Montserrat (Ms. 66), que li hauria do-
nat la clau per a la identificacié. T aixd malgrat que,
poc abans, 'any 1917, Dom Anselm M. Albareda
—en el seu catileg dels «Manuscrits de la
Biblioteca de Montserrat», publicat a I’Analecta
Montserratensia— havia descrit «el Llibre d’Hores
de Montserrat> com el manuscrit «més preuat que
posseim», subratllant que «algunes» de les seves
miniatures tenien «una retirada quasi idéntica amb
les corresponents del famés Llibre d’Hores d’Agna
de Bretanya»*. L’tltim estudi dedicat a la il-lumina-
c16 del nostre Llibre d’Hores d’Hipolita d’Aragd es
pot trobar al catileg de ’exposici6 celebrada I'any
2001 al Museu Thyssen-Bornemisza de Madrid 1 al
Museu de Belles Arts de Valéncia, amb el titol d’E/
Renacimiento Mediterrdneo®.

Les celebres Grandes Heures d’Anna de
Bretanya (Paris, Bibl. Nat., Ms. Lat. 9474), dnica
obra documentada del mestre, sén el puntal al
voltant del qual s’ha pogut construir el cataleg de
Jean Bourdichon, que treballd a Tours a cavall
dels segles xv 1 xvI 1 fou pintor oficial dels reis
Lluis XI, Carles VIII, Lluis XII i Francesc I de
Francga®. Certament, no estic en condicions —ni
és I’objectiu d’aquesta nota— d’afegir cap nou
matis a la personalitat artistica de Bourdichon,
perd aprofito I'avinentesa per reproduir aqui el
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pergami il-luminat del Museu Episcopal de Vic.
La factura i els colors, sobretot en les carnacions 1
en la toca blanca de la Mare de Déu, estan par-
cialment emmascarats per la bruticia que s’hi ha
acumulat, perd es tracta d’una peca de gran quali-
tat, que segurament caldra comptar entre les au-
tografes del mestre. L'tiltima paraula la tenen, per
descomptat, els especialistes.

Potser no s’ha de descartar que, com sostenia
mossén Gudiol, el petit pergami s’hagués pintat
com a pega solta i no per a cap llibre —concebut,
doncs, com «un quadret de santa y plasent icono-
grafia»—, per0 el fet que el revers del full sigui
blanc no exclou en absolut la possibilitat que ha-
gués format part efectivament d’un llibre, o hagués
estat concebut per ser interpolat en un llibre, se-
gurament unes hores. La solucié al dilema no és
facil —i potser no té tampoc gaire interés—, car
Jean Bourdichon encarna perfectament la tendeén-
cia, propia de I’&poca, de la miniatura a emular la
pmtura «de cavallet», incorporant algunes de les
innovacions formals 1 iconografiques desenrotlla-
des en aquest tltim terreny. El senzill marc daurat
fingit, que projecta una ombra en dégradé sobre el
camper morat del fons, respon a una férmula ha-
bitual en les miniatures de Bourdichon. Els carac-
ters all’antica de la inscripcid, en la part inferior
d’aquest marc rectangular, també es troben en la
majoria dels llibres de Bourdichon i el seu taller,
incloent les Grandes Heures d’Anna de Bretanya
o les Hores d’Hipolita d’Aragé. El tipus de la Mare
de Déu és, de fet, una creacié emblematica de Jean
Bourdichon i gairebé «une signature du maitre»,
com va escriure Emile Male a inicis del segle pas-
sat’. La del Museu de Vic coincideix especialment
—amb variants estrictament de detall— amb la
Mare de Déu del foli 36r de les Hores de Carles
VIII (Paris, Bibl. Nat., Ms. Lat. 1370). Amb altres
variants, el mateix tipus de la Mare de Déu apareix
innumerables vegades en els llibres de Bourdichon
i el seu taller. En les Grandes Heures d’Anna de
Bretanya es pot assenyalar especialment com a
terme de comparacié la imatge exhibida pel Sant
Lluc (foli 19v) i també la Mare de Déu de I’esplen-
dida Nativitat (foli 51v), que, com es recordar,a és
un dels «nocturns» més populars de la historia de
I’art. El mateix tipus de la Mare de Déu, en fi, pre-
sideix "inica pintura sobre taula fins ara conegu-
da de Jean Bourdichon, el triptic del Museo
Nazionale di Capodimonte®.

Com he dit, el nostre pergami il-luminat, que
es manté de moment a la reserva, és una pega sin-
gular 1 escadussera en el context de les col-leccions
del Museu Episcopal de Vic, per la seva qualitat
—que contrasta amb la de les altres peces de la
mateixa época— 1 perqueé és obra no catalana. Les
peces que comentaré a continuacid, en canvi, fo-
ren totes realitzades a Catalunya —sovint, aix0 sf,
per artistes de procedéncia estrangera— 1 ens do-

Figura 2.

Gabriel Guardia, Crist de la Pietat, Nativitat, Museu Episcopal de Vic. Fotografia: Museu Episcopal de Vic-

Quim Espona.

nen una idea del paisatge pictoric de la primera
meitat del Cinc-cents a la diocesi de Vic.

Gabriel Guardia i el retaule de la
Trinitat de la seu de Manresa

Abans d’abandonar la sala XT del Museu Episcopal
de Vig, el visitant pot examinar, com he recordat
més amunt, el Crist de la Pietat, ben atribuit a
Gabriel Guardia (figura 2). La tradici6 assenyala la
seva procedéncia manresana i en aquest cas cal re-
coneixer a Ch. R. Post el merit d’haver identificat
correctament 1 amb bons arguments la pega com el
compartiment central de la predella del retaule de
la Trinitat de la seu de Manresa’. La identificacid,

9. Ch. R. Post, A History of
Spanish Painting, VII, Cambrid-
ge (Mass.), 1938, p. 338.
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10. J. GupioL, S. ALCOLEA i
BraNcH, Pintura gotica catala-
na, Barcelona, 1987, p. 196.

11. El contracte és transcrit per S.
SANPERE 1 MIQUEL, Los cuatrocen-
tistas catalanes, 11, Barcelona,
1906, p. IVIL-IVIII (doc.
XXXVIII); i també per J. SARRET 1
ARBOGs, «Retaule de la Santissima
Trinitat de la Seu de Manresa»,
Butlleti del Centre Excursionista
de la Comarca de Bages, p. 159-
161. Sobre Gabriel Guardia i el re-
taule de la Trinitat, vegeu B.
RowLAND, JR., «Gabriel Guardia:
A Fifteenth Century Painter on
Manresa», The Art Bulletin, X1V,
3 (1932), p. 243-257; Ch. R. PosT,
op. cit, VII, p. 333-350; J. M.
GasoL, La Seu de Manvresa,
Manresa, 1978, p. 237-239; ].
GupioL, S. ALCOLEA i BLANCH,
op. cit., p. 196; A. OrrioLs, «Els
retaules gotics de la Seu», a Man-
resa i la Sen, Manresa, 1991, p.
113-115; J. YARzA, Retaules gotics
de la Seu de Manresa, Manresa,
1993,1]. MoLINA, Arte, devocion y
poder en la pintura tardogdtica ca-
talana, Mircia, 1999, p. 87-116.

12. En la seva monografia sobre
Joan Gascé, mossen Josep Gu-
diol traga el seglient esquema so-
bre els precedents anteriors a I’ar-
ribada del pintor a Vic, contem-
plant un periode que compren I-
ultima decada del segle xv i els
primers anys del segle xv1: «Aca-
bava de transcorre el segle xv.
Durant el seu tltim deseni a Vich
hi havien vingut varis d’aquests
artistes pintors que trobem ara
aci, ara alld, sempre corrent en
busca de feyna del seu ofici. Aixis
el castelld Ferran Camargo s’ha-
via presentat en aquesta terra y
havia empres el fer tres bancals
d’altar: el del retaule major de I'i-
glesia de Rodona, el de I'iglesia de
la Pietat y el del hospital de sant
Barthomeu. Poch després en
Barthomeu Bermejo havia deixat
sa Santa Fag [1. e., la que ara se sol
atribuir a Joan Gascd] y ab ella
havia llegat a la posteritat una de
ses obres més caracteristiques y
hermoses; els Pere Alemany y
Rafel Vergds en 1432 [sic: error ti-
pografic, per 1492] havien pintat
el reste del retaule de la Rodona,
completant aixis lo comengat pel
Camargo; en Francesch Mestre y
el Pere Alemany un any després
havien pintat el retaule de I'Al-
mona del pa beneyt en la citada
iglesia Rodona; Mestre Pere Ve-
llo, altre castelld, ’'any 1494 com-
pletava el retaule de la Pietat; en
Berenguer Gurea, potser arago-
ngs, ab en Joan del Pont 'any
1498 va decorar el retaule de la
confraria dels Eloys de la Mercg;
I’Antoni Homell, geroni, trobo
que l'any 1499 feya el retaule de
La Gleva; en Gabriel Guardia,
manresd, al comencar el segle xvi
havia permanescut a Vich; en
Joan Sauri feya petites obres de
pintor y daurador en la Catedral
Vigatana els anys 1502 y 1503.
Tots aquests artistes havien pas-
sat, deixavan son escot a Vich y
havien sortit sempre buscant oca-
sions per guanyarse el pa. Pero,
com que la feyna no cessava, va
venir de llunyes terres un altre ar-

d’altra banda, és recollida en el repertori de la
Pintura gotica catalana de Josep Gudiol Ricart 1
Santiago Alcolea i Blanch®®. La filiacié estilistica in-
equivocament huguetiana del Crist de la Pietart jus-
tifica plenament la decisié dels responsables de la
museografia de situar-lo al final del recorregut de la
sala XI. Quan, després de contemplar-lo, el visitant
passa a la sala XTI, hi troba un panorama ben dife-
rent. Cap de les peces que s’hi exhibeixen —totes
dels dos primers decennis del segle xvi— presenta
ja aquest vincle intim amb la tradicié huguetiana o,
més genéricament, amb la cultura artistica autoc-
tona del segle xv. La importacié de nous paradig-
mes artistics 1 la immigracié mateixa d’artistes
estrangers —tant vinguts de I’Europa septentrio-
nal com dels territoris de I'oest de la peninsula
Ibérica— ha canviat visiblement la situacid 1 el pai-
satge. Amb el Crist de la Pietar no hem creuat en-
cara aquest llindar simbolic. Perd Gabriel
Guardia, a la seva manera, sembla haver-lo creuat
abans d’acabar el retaule de la Trinitat. Per subs-
tanciar aquesta idea caldra, doncs, que tornem a
estudiar el conjunt del retaule. Gabriel Guardia
era «natural de la dita ciutat de Manresa», perd en
el moment de contractar-lo, el 14 de setembre
de 1501, consta que era «habitant en la ciutat de
Vich»'!, Es Inica al-lusié que tenim sobre aquest
sojorn i no sabem si el pintor va treballar en algun
encarrec per a la ciutat de Vic o la seva comarca,
malgrat que podem presumir-ho. La presencia del
Crist de la Pietat al Museu Episcopal de Vic tam-
bé ens permet evocar, doncs, un episodi segura-
ment breu que va precedir, a curta distancia de
temps, el llarg capitol protagonitzat per Joan
Gascd i els seus fills'

A hores d’ara, Gabriel Guardia continua es-
sent un pintor escassament documentat, 1 és molt
poc el que sabem sobre la seva trajectoria. Ara bé,
als dos tnics documents citats habitualment?,
se’n poden afegir dos més que j ja foren localitzats
per Josep M. Madurell, perd havien quedat apa-
rentment inédits. El pnmer anticipa en alguns
anys la preséncia del pintor a Barcelona. Efec-
tivament, el 26 de mar¢ de 1479, el pintor Gabriel
Guardia, ciutada de Barcelona («Gabriel Guardie,
pictor, civis Barchinone»), va prometre que con-
tractaria matrimoni amb Constanga, filla de Lluis
Rexach, receptor del dret de la bolla i ciutada de
la dita ciutat («custos juris bulle et civis dicte civi-
tatis»), tan bon punt fos proveit del carrec de
«coadjutor o adjunt» en l'ofici del seu futur sogre,
com aquest li havia promes'. Com va acabar I’a-
fer? Caldran noves recerques documentals per
aclarir-ho. Més endavant, el 7 de febrer de 1482,
Gabriel Guardia acceptava com a aprenent de
pintor un tal Juan Ares Noves, fill d’un gallec,
perd una anotacié marginal ens informa que el
contracte va ser rescindit al cap de pocs dies'
D’aquest mateix any seria, segons deduccié de

Duran i Sanpere, un altre contracte, sense datar,
en virtut del qual Gabriel Guardia, identificat ara
com a escultor i pintor («esmaginaire e pintor»),
es comprometia a esculpir i pintar diverses figures
per a un «sepulcre de Jesucrist» 1 per a un «sepul—
cre de Nostra Dona», tots dos en una mateixa ca-
pella de la col-legiata de Santa Anna de Barcelona.
S’estipula, a més, que Guirdia no comengaria a
treballar en aquest encarrec «fins no haja acabada
una Salutacié que té entre mans»'®. Com és sabut,
el contracte s’ha relacionat amb les figures d’un
sant enterrament provinent de la capella dita «del
Perd6» de l’església de Santa Anna, ara conserva-
des al Museu Diocesa de Barcelona. Pero el con-
junt, que ens ha arribat incomplet, és també des-
igual, tant pel que fa a ’estil com a la qualitat 1 als
materials, 1 ’atribucié d’una part de les escultures
a Guardia només es pot acceptar amb serioses
cauteles!”.

Malauradament, cap d’ aquests documents
barcelonins mencionen l’origen manresd de
Gabriel Guardia, 1 no sabem res més d’ell fins
molts anys després. Sigui com sigui, els historia-
dors admeten sense gaires vacil-lacions que el
Gabriel Guardia de Barcelona és identic al pintor
homonim, «natural de la dita ciutat de Manresa,
are habitant en la ciutat de Vich», que el 14 de se-
tembre de 1501 contracta a Manresa la confeccid 1
la pintura d’un retaule amb els marmessors testa-
menaris d’un oncle seu, Bernat Massadella, ca-
nonge de la seu de Manresa!®. Aquesta, com és sa-
but, no era catedral, pero estava organitzada com
una candnica agustlnlana de dotze membres.
Massadella havia tingut un paper notable en rela-
cié amb les obres d’acabament de la fabrica goti-
ca de la seu a finals del segle xv, 1 havia obtingut el
patrocini d’una de les dues tltimes capelles edifi-
cades'. Es per a aquesta capella —«la sua capella
e dels seus»—, dedicada a la Santissima Trinitat,
que Bernat Massadella «<mana fer» el retaule, amb
la mateixa advocacid.

Els dos marmessors, també canonges de la
seu, degueren reflectir amb més o menys fidelitat
els desigs del testador quan van especificar en les
clausules contractuals la composicié del retaule 1
el cicle iconografic que hi havia de plasmar el pin-
tor. El retaule havia de tenir «quatre pesas, so és
bancal e pesa del mig e dos costats», 1 efectiva-
ment el conjunt constava en I’estat original de
quatre taules. Quant a la iconografia, el contracte
establia que «en la taula migana haya esser pinta-
da la Sancta Trinitat so es Déu lo Pare ab una ca-
dira copiosa e bella, e ben daurada, tenint lo Cru-
cifix en les mans, e lo Sant Sperit precehint dels
dos, e en la punta de la dita taula del mig sia pin-
tada la Coronacid de la Verge Maria». Pel que fa
a les taules dels costats, especifica que «seran pin-
tades en cascuna de aquellas duas historias de la
Sancta Trinitat per acompanyar la taula del mig,
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Figura 3.

Gabriel Guardia, Retaule de la Trinitat, seu de Manresa. Abans de I’tltima restauracié. Fotografia:

Institut Amatller d’Art Hispanic-Arxiu Mas.

les quals seran en la part dreta la Creacié del mén
e lo Baptisme», 1 en la part esquerra «la Appa-
recié dels tres angels feta a Abram e la Trans-
figuracié».

El programa definitiu desenvolupat en el re-
taule presenta, perd, bastants canvis respecte a les
previsions inicials (figures 3 1 4). La Coronacié
de la Mare de Déu, en primer lloc, se substitui
per una versié de la «Mare de Déu de I’Es-
peranga», flanquejada per ’angel Gabriel —pot-
ser, com escrivia Post, «a kind of cryptic signatu-
re» del propi pintor, a qui, essent nebot del
donant, s’hauria concedit aquesta gracia®—, i per
santa Agnes, patrona de la ciutat de Manresa.
Quant als carrers laterals, en lloc de la «Creacié
del mén» ila «Transfiguracié», Guardia va pintar
els episodis de la Creacié d’Eva 1 de Moisés da-
vant l’esbarzer que crema, situats respectivament
als compartiments superior esquerre i superior
dret del retaule. Com ha demostrat complida-
ment Joan Molina, amb aquestes opcions els
marmessors testamentaris de Bernat Massadella

Figura 4.
Gabriel Guardia, Retaule de la Trinitat, seu de Manresa. Estat actual del retaule.

tista y aqeust se queda a Vich sens
fer lo que tants altres havien anat
fent fins aleshores. Era aqeust en
Joan Gascé [...]»; vegeu J. GubpioL
i CuniLL, «Mestre Joan Gascé»,
op. cit. (1908), p. 282. Per a un es-
tat de la qliestié recent sobre
aquest mateix periode que prece-
deix l’arribada de Joan Gascé, ve-
geu M. MIRAMBELL 1 ABANCO, La
pintura del segle xvi a Vic i el ta-
ller dels Gasco, Vic, 2002, p. 25-38.
A les noticies aplegades per
Mirambell se’n podrien afegir al-
gunes altres, com les que fan refe-
rencia al retaule del santuari o ca-
pella de la Mare de Déu de la Gle-
va. El retaule va ser confeccionat,
en l’obra de fusteria i talla, pel cas-
tella Fernando de Solérzano, fus-
ter, entretallador, «mestre de re-
taules» i «imaginaire», que va re-
sidir com a minim alguns anys a
Vic, entre la pentltima i I'dltima
decada del segle xv, i va enllestir
altres encarrecs a la mateixa ciutat.
Més endavant, el 13 de gener de
1497, els pintors Berenguer
Gurrea i Berenguer Mesoneda van
contractar la pintura del bancal del
mateix retaule, pel preu de vint-i-
una lliures barcelonines. Vegeu A.
PLADEVALL 1 FONT, Santa Maria

de la Gleva, patrona de Vic.
Historia, art i tradicio d’un vell
santuari maria, Vic, 1988, p. 52-
53. Lany 1499, com ja documenta
Sanpere i Miquel 1 com recull
Mirambell, fou el pintor Antoni
Homell qui contracta la pintura de
quatre «istOries» repartides en les
dues taules o carrers laterals del
retaule de la Gleva. La seva identi-
ficaci6 en aquest contracte com a
«pintor de la ciutat de Gerona» ha
fet pensar que Antoni Homell era
«gironi», perd cal tenir present
que era fill d’un pintor de Barce-
lona, «Bernat Armell» o «Almell».
Sobre aquests pintors, vegeu J. M.
MADURELL, Pedro Nunyes'y Enri-
que Fernandes, pintores de reta-
blos, Barcelona, 1944, ad indicem.

13. J. Gupior, S. ALCOLEA i
BLANCH, op. cit., p. 196.

14. Arxiu Historic de Protocols
de Barcelona (AHPB), 203/23,
Bartomeu REQUESENS, Manuale
nstrumentorum vicesimum quar-
tum numeratum sive computa-
tum, 1478, setembre, 21-1479, no-
vembre, 29: 26 de marg de 1479.

15. Arxiu Historic de Protocols

de Barcelona (AHPB), 241/7,
Galceran BALAGUER, Octavum
manuale, 1481, setembre, 6-1482,
maig, 6: 7 de febrer de 1482.

16. A.Duran i SANPERE, Barcelo-
na i la seva historia, I11. Lart i la
cultura, Barcelona, 1975, p. 314-
3318 (Particle va ser publicat per
primer cop I’any 1960).

17. Vegeu J. M. Bracons, «Ga-
briel Guardiai altres. Figures d’un
grup del Sant Sepulcre», a: Mille-
num (catileg de I’exposicic), 1989,
p. 384, amb bibliografia anterior.

18. Com ja he assenyalat, el con-
tracte és transcrit per S. SANPERE
i MIQUEL, op. cit., II, p. LVII-
LVII (doc. XXXVIII); i també
per J. SARRET i ARBOs, «Retaule
de la Santissima Trinitat de la Seu
de Manresa», op. cit., p. 159-161.

19. Vegeu J. M. Gasor, La Sen
de Manresa, op. cit., 1 ]. PLANAS,
«Arquitectura de la Seu de
Manresa: estat de la qliestié», a
Manresa i la Seu, 1991, p. 99-112.

20. Ch. R. Posr, op. cit., VI, p.
336.
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21. J. MoLINa, Arte, devocion y
poder..., op. cit., p. 87-116. Les-
tudi de Molina té un precedent
important a J. YARzA, Retaules
gotics de la Seu de Manresa, op.
cit., p. 91-110.

22. J. GuproL, S. ALCOLEA i
BLANCH, op. cit., p. 196.

23. B. RowLaND, op. cit., p.
246-247.

24. ]. Gupror Ricart, ].
AINAUD DE LASARTE, Huguet,
Barcelona, 1948, p. 75.

25. Cfr. B. ROWLAND, p. 247.
Sobre el retaule de la Trans-
figuracié de la seu de Tortosa,
vegeu J. GUDIOL, S. ALCOLEA i
BrancH, op. cit., p. 174, cat.
490, amb bibliografia anterior.

26. Cfr. B. ROWLAND, p. 248,
253. Sobre el retaule de Santa
Justa i santa Rufina, vegeu ].
GupioL, S. ALCOLEA 1 BLANCH,
op. cit., p. 180, cat. 495.

no van fer siné enriquir, amb «nous valors se-
mantics» de caracter mariologic, el programa
trinitari previst originariament pel promotor del
retaule?'. La Creacié d’Eva, a més de la seva lec-
tura trinitaria, a través de la «complementarietat
entre les figures d’Eva i Maria», es posa en pa-
ral-lel, coherentment, amb ’episodi de Moises :
Pesbarzer que crema, que oferia igualment una
doble lectura, puix que se li déna el significat
d’una teofania trinitiria, perd també al-ludeix, ti-
pologicament, a la Immaculada Concepcié de
Maria. La mateixa Mare de Déu de I’Esperanga,
la Mare de Déu gravida, s’adaptava virtualment al
programa trinitari del retaule, d’acord amb les
creences heterodoxes, perd molt esteses, que des-
enrotllaven la idea de Maria com a «camera» o
«habitacul» de la Trinitat, com subratlla amb
perspicacia el mateix historiador. Quant al ban-
cal, el contracte estipulava que tindria «V spays o
sinch casas», deixant a criteri dels marmessors les
«himayas o istorias» que s’hi pintarien. Al com-
partiment central, ara separat del conjunt i con-
servat al Museu Episcopal de Vic, s’hi figura com
ja sabem el Crist de la Pietat, és a dir, la variant
de la Imago Pietatis que en altres contractes de
I’¢poca trobem descrita amb férmules com ara la
«Pietat amb els improperis» o la «Pietat amb les
armes de Jesucrist». Els compartiments laterals
duen actualment unes inscripcions que els identi-
tiquen, d’esquerra a dreta, com sant Andreu, sant
Fructuds, sant Agusti i sant Maurici, perod aques-
tes inscripcions semblen apocrifes, 1 caldrd que
en torni a parlar més endavant, en tractar de la
historia material del conjunt.

Gabriel Guardia es revela un artista de talent
modest perd digne, si hem de jutjar per aquest re-
taule manresa, que és la seva tnica obra docu-
mentada 1 segura. Els historiadors han subratllat
els seus llacos evidents amb les maneres 1 les con-
vencions propies del taller de Jaume Huguet en la
seva fase més tardana, mantingudes després de la
mort del caposcuola pels seus deixebles directes 1
imitadors. Si el nostre pintor és idéntic al que ac-
tuava a Barcelona com a minim vint-i-dos anys
abans de I’encarrec manresa, esta clar que havia
tingut temps per assimilar aquestes tendencies. La
koiné huguetiana, estandarditzada i formulistica
en aquesta etapa dominada pels Vergés 1 socis, és
efectivament patent i —almenys des del meu punt
de vista— fins 1 tot predominant en el retaule de
la Trinitat de la seu de Manresa, malgrat que al-
guns historiadors insisteixen, amb graus diferents
d’emfasi, en I'autonomia de Guardia respecte a
I’ascendent d’Huguet 1, subsididriament, dels hu-
guetians. En el llibre de Gudiol i Alcolea, on es
déna per bona I'atribucié a Guardia de la taula
barcelonina de Sant Ania, Sant Crispi i Sant
Crispinia (Barcelona, Museu d’Historia de la
Ciutat), s’hi troba, per exemple, 'interessant sug-

geriment segons el qual «en els caps —d’aquests
personatges— ja s’aprecia I’afloraci6é d’un natura-
lisme renaixentista que potser es podria deure a la
influéncia de ’art d’Ayne Bru»?. Pero el suggeri-
ment, em sembla a mi, es torna molt més interes-
sant si, en lloc de referir-lo a la problematica taula
de Sant Ania, Sant Crispi i Sant Crispinia, el refe-
rim al retaule manresd de Guardia. En la discussié
s’hauria d’introduir, en tot cas, un aspecte que no
s’ha tingut prou en compte. Com admeten tots els
historiadors, el conjunt de les peces del retaule de
la Trinitat s’ha d’atribuir integrament a una dnica
personalitat artistica, identificada pel contracte
com a Gabriel Guardia, perd em sembla que es
poden advertir alguns elements d’evolucid estilis-
tica a I'interior del retaule, fins 1 tot admetent que
el pintor I’enllestis en pocs anys (de totes mane-
res, pels motius que fos, el contracte li concedia
un termini inusualment llarg, de quatre anys).
Aquesta transformacid estilistica, com és d’espe-
rar, no és complexa, 1 en principi sembla reducti-
ble al contrast entre dos moments facilment defi-
nibles. La lectura estilistica del conjunt manresa 1
la valoracié mateixa de la personalitat artistica de
Guardia s’encarrilen des del moment que deixem
d’amalgamar, com fins ara s’ha fet generalment,
els trets d’aquests dos moments estilistics diferen-
clats.

Corresponen a la fase més conservadora 1 hu-
guetiana del retaule la major part dels comparti-
ments —<«spays 0 casas»—, aix0 és, els de la tau-
la o carrer central —la «pesa del mig»—, la taula
o carrer de la dreta i el bancal. El compartiment
central, que representa la Trinitar sota la forma
coneguda com el «Tron de Gricia», amb la inclu-
si6 d’un retrat segurament veridic de Bernat
Massadella, té un caracter emfaticament iconic.
La composici6 és hieratica i frontal. La petita fi-
gura de perfil del donant forma, també, un pla
practicament paral-lel al pla pictoric, de manera
que no contradiu siné que reforga ’efecte d’es-
tratificacié frontal de la composicié. Tal com de-
manava el contracte, Déu Pare estd assegut en
«una cadira copiosa e bella e ben daurada», 1 el
pintor aplica també els pans d’or en els espais
marginals que deixa la banda abstracta de nivols
ondulants. El compartiment cimer, on veiem la
Mare de Déu de PEsperanca flanquejada per an-
gel Gabriel i santa Agnés, amb el seu aspecte de-
cididament hugueti3, recorda, com subratllava
Benjamin Rowland, la Mare de Déu amb quatre
santes del retaule de Sant Miquel de la Confraria
de Tenders 1 Revenedors de Barcelona (Museu
Nacional d’Art de Catalunya)®. La tipologia de
les figures deriva fonamentalment d’Huguet, i
fins 1 tot la manera caracteristica de plegar les dra-
peries traeix la familiaritat de Guardia amb les
convencions dels huguetians, per bé que el man-
resa tendeix a endolcir el modelat —de vegades
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prescindint del negre, com en la capa de "angel—
1 també aconsegueix suavitzar, sense eliminar-la,
la rigidesa mecanica d’aquests plecs convexos en
forma de «ramificacions monstruoses d’elements
conics 1 tubulars»*, que fan ’efecte de peces sol-
dades a una superficie plana 1 que resulten tan
desagradables en els productes més estandardit-
zats de I’escola. En passar a la taula de la dreta, i
comengant per la «historia» de Moises i Pesbarzer
que crema, cal recordar —encara que sigui per
enésima vegada— que aquesta reprodueix amb
una fidelitat sorprenent la composicié amb el ma-
teix tema plasmada, potser forga anys abans, en el
retaule de la Transfiguracic de la catedral de
Tortosa, atribuit a Huguet i el seu taller®. Pero la
derivacid, repetim-ho, no és només iconografica:
es tracta d’una clara filiacié estilistica i figurativa,
en un sentit substantiu i comprensiu. La capa
d’Abraham torna a mostrar exactament el mateix
sistema de plegar la roba que ja hem notat: la rigi-
desa del motiu corresponent del retaule tortosi ha
donat pas a una variant més suau i més lliure, sen-
se que el manresa s’emancipi, tanmateix, de la for-
mula huguetiana. També el paisatge adquireix, en
la versi6 de Guardia, un aspecte més modern en la
mesura que s hi mitiguen els convencionalismes
més arcaitzants del model tortosi, i en virtut d’u-
na redaccié desimbolta, amb alguns passatges
remarcables de resolucié «impressionista». La
gramatica figurativa i els tipus humans continuen
estant, amb tot, basicament vinculats als models
huguetians, 1 el mateix cal dir del Baptisme, per bé
que en aquest cas no puguem detectar una deriva-
cid literal com I’anterior.

La filiacié huguetiana és palesa, per fi, en el
bancal del retaule, que es relaciona estretament
amb una pauta ben representada per la pega ana-
loga del retaule de Santa Justa i santa Rufina
(provinent de Llica d’Amunt, al Museu Diocesa
de Barcelona), producte caracteristic de I’ambit
dels Vergds®. El Sant bisbe que, en el retaule de
Manresa, és situat a ’esquerra del compartiment
central, i aquest darrer, amb el Crist de la Pietat
(Museu Episcopal de Vic), presenten, respectiva-
ment, una semblanga colpidora amb el Sant bisbe
i el Crist de la Pietat del retaule de Santa Justa i
santa Rufma, en idéntica posicié al bancal.
Aquest intens parentiu va desconcertar Benjamin
Rowland i I'indui a atribuir errdniament la peca
del Museu de Vic al «taller de Pau Vergés». Perd
es tracta d’una peca segura de Guardia, que estd
perfectament «en familia» amb els quatre sants
del bancal manresa (i particularment amb el sant
cavaller, si considerem les fesomies). Tant les da-
des materials, almenys les que he pogut verificar,
com els indicis testimonials, avalen decididament
aquesta atribucid.

Les novetats emergeixen, en canvi, en els dos
compartiments o «histories» de la taula de les-

querra del retaule manres3, que representen la
Creacié d’Eva i Abrabham i els tres angels. El can-
vi es fa patent, en primer lloc, en la tipologia de
les figures, que ara responen a un canon nou i més
articulat, tant pel que fa a I’estructura anatdmica
com a la llibertat 1 la varietat del moviment 1 la
desimboltura del gest. Aixd exigeix escor¢os més
atrevits, no sempre ben resolts per Guardia, 1
potser cal subratllar també que I’inic nimbe en
escorg del retaule apareix precisament en ’escena
de Moisés i els tres angels. El contrast estilistic re-
sulta manifest, per exemple, si comparem ’angel
tan «primitiu» de la Mare de Déu de ’Esperanca
o la posicié convencional dels angels del Bap-
tisme amb I’articulacié més robusta i rica dels an-
gels que acompanyen Déu Pare en la Creacio
d’Eva 1 dels tres angels que s’apareixen a Abra-
ham. El cos nu del Crist del Baptisme esta molt
proxim a la tipologia huguetiana; el nu de ’Adam
en la Creacié d’Eva ja evoca, en canvi, el llen-
guatge realista, noble 1 imponent del Martiri de
Sant Cugar d’Aine Bru. La transformaci6 estilis-
tica es nota, per fi, en la manera igualment nova
de plegar les draperies: en les dues «histories» de
la taula esquerra Guardia ha eliminat definitiva-
ment les formes tubulars 1 arborescents de I’es-
tandard huguetid 1 aconsegueix resultats molt
més satisfactoris amb un sistema que estd, també,
més a prop d’Aine Bru que dels huguetians. La
contiguitat d’aquests dos compartiments de I’es-
querra amb els del carrer central, que presenten
—d’acord amb la seva intencid iconografica— les
composicions més rigides del retaule, fa que els
primers apareguin, per contrast, Com una con-
questa inesperadament moderna, malgrat que
Guardia continua essent, estd clar, un artista de
talla modesta. Es podra especular certament so-
bre els factors que precipitaren aquesta sobtada
emancipacié de Guardia respecte al canon hu-
guetid. En ’estat actual dels nostres coneixe-
ments, només podem postular com a estimul cab-
dal la preseéncia a Girona 1 després a Barcelona
d’Aine Bru, que en aquests mateixos anys treba-
llava en la pintura del retaule major del monestir
de Sant Cugat. En canvi, no sé veure cap conne-
xi6 significativa amb altres possibles factors de
pes, com ara la preséncia prolongada de Bar-
tolomé Bermejo a Barcelona, o la més enigmatica
de ’anomenat «Mestre de Castelsardo».

Abans d’acomiadar-nos del retaule de la Tri-
nitat, cal que fem encara una reflexi6 punyent so-
bre la seva histdria material recent 1 sobre el seu
estat actual. Seguint la informacié que ens pro-
porciona Josep M. Gasol, recordarem que el re-
taule va ser retirat ’'any 1862 de la seva capella, la
qual canvia de dedicacié en passar sota el patro-
cini de la Confraria del Sant Nom de Jesus, la
qual hi col'locd —en paraules del mateix autor—
«una gran baluerna de fals estil gotic», inaugura-
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da ’any 1868%. El conjunt de Gabriel Guardia es
va desmembrar i, com mostren les fotografies an-
tigues, va perdre bona part dels seus elements de
talla. En algun moment es troceja la taula del
bancal i els seus quatre sants, en un arranjament
barroer, es reutilitzaren com a predel-la del retau-
le del Sant Esperit, de Pere Serra, a la mateixa seu
de Manresa. Es en aquesta ubicacié que els va
veure Benjamin Rowland i en va identificar co-
rrectament la procedeéncia. El compartiment cen-
tral, per la seva banda, va passar a formar part de
les colleccions del bisbat de Vic —es tractaria
potser d’un regal al bisbe Morgades, com afirma
una tradicié6 oral— 1 actualment s’exhibeix al
Museu Episcopal, com ja sabem. No cal dir que
el Crist de la Pietat encaixa perfectament, per les
seves mides, en I’espai central del bancal del re-
taule de la Trinitat. En el seu estat original la tau-
la del bancal estava formada per dues posts i en-
cara podem comprovar que el seu gruix, aixi com
la cota d’unid, coincideixen en el fragment de Vic
1en els de Manresa. L'estat actual del retaule de la
Trinitat, que va retornar a la seva capella, és fruit
d’una recomposicié 1 una restauracié decidida-
ment lamentables, dutes a terme entre els anys
1980 i 1981. Es facil adonar-se, en contemplar el
bancal, que aquesta recomposicié va comportar,
entre altres coses, la confeccié d’elements de talla
nous, que ni tan sols s’adapten al perfil que tenien
els originals. Només el fragment de Vic conserva
els elements de talla autentics —i la silueta d’a-
quests coincideix, efectivament, amb la silueta
original que queda parcialment al descobert en
els fragments de Manresa.

Més desafortunada és encara la restauracid pic-
torica que han sofert les taules de Manresa.
Després d’una neteja probablement abusiva —que
hauria comportat la desaparicid, no només de la
patina, siné també de les veladures i les ombres,
per exemple a les carnacions—, els compartiments
del bancal, especialment, foren repintats d’una
manera barroera, que desfigura completament el
treball original de Gabriel Guardia. Benjamin
Rowland, que com he dit nega erroniament el
fragment de Vic a Guardia, considerava que aquest
era «technically [...] much coarser than any por-
tion of the Manresa retable»®®. La intervencié
«restauradora», en tot cas, ha invertit dramatica-
ment aquest veredicte. acarament dels comparti-
ments del bancal amb les fotografies antigues re-
sulta clamorés. El plumejat de Guardia ha estat
completament desvirtuat o ha estat substituit per
ombres llises, sense modulacié. El sant bisbe de la
dreta, que duu guants, ha rebut unes inexplicables
ungles... damunt dels guants, i el sant cavaller ha
perdut el bigoti. La relaci6 dels desproposits seria
llarga i dolorosa. A hores d’ara, doncs, el Crist de
la Pietar del Museu Episcopal de Vic és I'tinic frag-
ment del retaule que ens permet valorar en condi-

cions la factura pictorica de Gabriel Guardia, mal-
grat que també ell ha rebut algunes repintades poc
ortodoxes, la més ostensible en la zona de la unié
de les dues posts, que s’ha reintegrat amb el resul-
tat de deformar les mans 1 els dits afectats.

Com anticipava més amunt, tampoc no po-
dem passar per alt el problema plantejat per les
inscripcions que identifiquen els sants de la pre-
della. Abans de Itltima intervencid, sembla que
només el primer compartiment per l’esquerra
mostrava una inscripcid, parcialment esborrada,
amb el nom de «sant Andreu», tal com constata
per exemple Post”. La inscripcid segurament no
era de I’¢poca de Guardia, perd el cas és que des-
prés de la intervencié també els altres tres com-
partiments han rebut inscripcions similars, les tra-
ces de les quals séc incapag de recongixer en cap
de les fotografies antigues. Es pot constatar, en tot
cas, que aquestes coincideixen precisament amb la
identificacié dels sants que ja proposava mossén
Gasol abans de la restauracié: «Maurici, Fruitds
(patrons de la ciutat), Agusti (patré del capitol de
canonges de la seu) 1 Andreu (que ho era del ca-
nonge Andreu Segui, marmessor de Bernat
Massadella)»®. Amb tot, aquesta seqiiéncia ico-
nografica és perfectament versemblant. La pre-
seéncia de sant Agusti, per exemple, no només es-
ta justificada pel fet que la seu estava organitzada
com una candnica agustiniana: la mateixa Trinitat
era un «tema capital» en el pensament del sant,
com recorda J. Molina®'. Pero cap dels dos sants
bisbes del bancal duu —pel que jo sé— atributs
inequivocs que en provin la identitat, tret de les
inscripcions sospitoses. I el mateix ocorre amb el
sant cavaller, malgrat que la seva identitat amb
Maurici, patré de la ciutat de Manresa, és més que
convincent. De fet, al cap de la legi6 tebana li so-
len mancar aquests atributs inequivocs quan es
representa com a figura aillada —la seva caracte-
ritzacié com un personatge negre o «moro», per
exemple, sembla més freqlient de I’area germani-
ca, 1 aqui no la notem. El cas resulta similar al del
superb miles christianus pintat per Aine Bru en
una de les portes del retaule de Sant Cugat del
Valles (Museu Nacional d’Art de Catalunya), que
segurament s’ha d’identificar amb sant Candid, el
company de Maurici a la legié tebana®.

El retaule de la Trinitat és I'dnica obra que a
hores d’ara es pot atribuir amb seguretat a Gabriel
Guardia. Amb el seu proverbial tarannd desinhi-
bit, Post va construir un cataleg poc raonable al
voltant d’aquesta tnica obra documentada. De les
seves propostes, ’inica que ha fet fortuna és la re-
ferida a la taula que representa Sant Ania, sant
Crispi i sant Crispinia, del Museu d’Historia de la
Ciutat (Barcelona), perd probablement caldra re-
visar també aquesta atribucié®. Dels nostres ar-
xius ha emergit una quantitat imponent de noms
de pintors que encara no podem relacionar amb
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obres conservades i que poden competir, legi-
timament, per a ’autoria de peces de qualitat no-
table, encara andnimes o d’atribucié contestada,
com aquesta que acabo de citar. En el cas de
Guardia, malgrat que disposem d’un sol retaule
segur, tenim la fortuna que aquest incorpora I’evi-
deéncia d’un canvi estilistic, d’una actitud encara
oberta a nous estimuls. Aquests estimuls, en tot
cas, havien de ser prou poderosos per desviar el
modest pintor manresa del sender comode 1 fres-
sat pel qual transitaven, en aquest moment, els
epigons de Jaume Huguet. El poc que hem salvat
del patrimoni pictoric catald d’aquesta epoca, su-
mat al volum conspicu i encara no exhaurit de da-
des documentals exhumades als nostres arxius,
ens permet imaginar una situacié 1 un panorama,
al voltant del 1500, molt més ric 1 interessant que
el que s’ha suposat tantes vegades. Lesgotament
de la gran heréncia huguetiana és un dels factors
clau que componen aquesta imatge global perd
aix0 coincideix amb la presenc1a posmva de dos
pintors forasters, com a minim, de primera mag-
nitud. Darrerament hem sabut que la biografia i
Pactivitat a Barcelona de Bartolomé Bermejo van
ultrapassar el llindar del 1500, enllagant, conse-
glientment, amb la irrupcié pel nord d’Aine Bru,
aquest gran pintor originari del Brabant, de tra-
jectoria encara enigmatica. Al voltant del 1500, de
fet, el Principat s’havia convertit en una cruilla de
les aventures 1 els estimuls més diversos i imprevi-
sibles, travessada per camins i rutes que I'unien 1
el comunicaven amb els altres territoris de la Co-
rona d’Aragé —des de Valencia fins a Sardenya, 1
adhuc Napols—, perd també amb els territoris de
la Corona de Castella, amb Fran¢a i amb els
Paisos Baixos borgonyons. La major part dels
pintors que van recorrer aquestes rutes i van reca-
lar en algun moment a Catalunya ara sén només
noms «sense obra», perd la nomina ens déna una
idea de les possibilitats d’intercanvi 1 de fertilitza-
ci6 culturals que s’obriren en aquesta época de
crisi.

Una Nativitat restituida
a Pere de Fontaines

Girona, ciutat més poblada que Vic, també va do-
nar feina a més pintors en aquests anys del tombant
de segle. Com és sabut, és precisament a Girona,
’any 1500, que trobem documentada per primera
Vegada la preséncia i ’activitat d’Aine Bru. I estada
gironina, en tot cas, no degué durar gaire temps, i

després d’enllestir el seu treball per al retaule de la
Mare de Déu del Roser de I’església conventual
dels dominicans de Girona (no conservat), el pin-
tor es degué traslladar ja a Barcelona. Pero Girona
continua essent un focus notable d’activitat retau-

listica 1 pictorica després d’haver marxat Aine Bru.
També Pere (Perris, Pierre) de Fontaines® és docu-
mentat per primer cop a Catalunya ’any 1500, en
qué consta com a membre de la confraria de Santa
Barbara 1 Santa Victoria a I’església del burg del
Mercadal, a Girona —on va coincidir, doncs, amb
Aine Bru—?*. Si aquest dltim era originari del
Brabant —i per tant «flamenc», com dirfem ara, o
«alemany», com consta regularment en la docu-
mentacié catalana d’aleshores—, Pere de
Fontaines era un francofon nascut a Béthune, a
’Artois, que llavors es podia identificar com un
territori «flamenc»: en el testament que dicta a
Girona el 2 de maig de 1507 «Petrus de Fontibus»
es declarava efectivament «pictor, oriundus ville
de Beytuna, diocesis de Ras [i.e., Arras], en
Flandes»¥. En altres ocasions se I'identifica igual-
ment com a «natural de Flandes» —i adhuc com a
«alemany», malgrat que es tracta, com he subrat-
llat, d>un francdfon—*. En termes de «cultura
artistica», conseglientment, Pere de Fontaines
provenia de la periferia flamenca: d’una ciutat,
Béthune, que no sembla haver estat un focus relle-
vant d’activitat pictdrica, perd que era a prop de
centres més importants de I’Artois i del comtat de
Flandes —Arras 1 Tournai, Bruges i Gant—, de la
Picardia —Amiens 1 Abbeville— 1 encara d’altres
dominis borgonyons, com ’Hainaut o el Brabant.
No sabem si Pere de Fontaines es va formar a
Béthune o si va acudir a alguna d’aquestes ciutats
amb algun profit per a la seva capacitacié profes-
sional. Ltinic que podem dir, de moment, és que la
seva personalitat artistica, realment modesta si es
mesura amb patrons «flamencs», denota tanmateix
una formacié geneéricament flamenca i en absolut
catalana.

Actualment tenim ja forca informacié sobre
’activitat 1 les relacions professionals de Pere de
Fontaines a Catalunya, on va romandre fins a la
seva mort, ’any 1518. En el seu testament de
1507, per exemple, apareix relacionat amb I’ar-
genter gironi Antoni Coll, amb «I’hereu de Johan
Deertica, quondam, fuster de Girona» —és a dir,
I’hereu del difunt fuster 1 escultor Joan Venetrica
(o Dartrica, De Ertrica, etc.)—, amb el pintor ma-
llorqui Miquel Frou, «qui stava ab mi, qui és are
crec en Malorque», amb «Miquelot Soborbi, pin-
tor qui crec sta a Barchinona», amb «mestre Ayna
Bru, pintor de Barchinona» —aquest tenia a casa
seva una pedra de porfir per moldre colors que
era del testador— o amb «en Pere de Johan
Gascé, pintor qui sta ab mestre Aynay Bru».
Fontaines declara tenir «quatre o cinc mostres»,
segurament dibuixos, que pertanyien a aquest
«Pere de Johan Gascé». Recentment Miquel
Mirambell ha recordat que Pere o «Perot» Gascd,
el fill de Joan Gascé, tindria com a maxim uns
cinc anys en aquest moment —si fem cas de ’edat
que consta en els seus capitols matrimonials del
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dominica de Santa Caterina.
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1527—, 1 consegiientment hauriem de pensar en
algun dels deixebles o ajudants del mestre navar-
rés, amb el mateix nom de pila®. L’any 1507 cal ci-
tar encara la relacié amb el pintor frances Miquel
Rosset, que el 30 d’abril, en el seu propi testa-
ment, havia nomenant marmessor el nostre Pere
de Fontaines*. A Barcelona, on va residir 1 treba-
llar durant un periode d’aproximadament cinc
anys, entre 1511 1 1515, Fontaines degué establir
nous vincles 1 noves solidaritats: participa, per
exemple, en la doble visura del retaule major de
Pesglésia parroquial del Pi, pintat per Joan de
Borgonya, i va ser I'tinic expert que no va fer cap
retret a les pintures*. Per fi, el document de re-
cepcié del llegat testamentari de Pere de
Fontaines fa aparéixer tres pintors que segura-
ment havien estat col-laboradors seus 1 que foren
tots tres beneficiaris del seu darrer testament:
Marti Desbray (o «Desbrahy») rebia, entre altres
coses, tots els seus dibuixos («omnes papiros de
mostres de ma»); Pere Mates rebia una tercera
part de les seves estampes («papirorum de mons-
tres de stampa») 1 una pedra de porfir de moldre
colors, 1 Pere Torra una altra tercera part d’estam-
pes, a més de trenta-set lliures de sou que li devia
Fontaines”. Alguns dels noms que he recordat
son de pintors practicament desconeguts —artis-
tes sense obra 1 amb un rastre documental de ve-
gades fugac—, perod Aine Bru, Pere de Fontaines
mateix, Joan Gascd, Joan de Borgonya i Pere
Mates es compten entre els protagonistes de la
historia escrita 1, sobretot, de la historia possible
de la pintura catalana d’aquest periode.

La trajectoria catalana de Fontaines es va des-
enrotllar basicament a Girona, amb I’esmentat pa-
rentesi barceloni entre 1511 1 1515. Sén diversos
els seus treballs documentats, dels quals res no ens
ha pervingut: entre d’altres, el retaule de la capella
de santa Elisabet i les portes de I’orgue menor, tant
el primer com les segones a la catedral de Girona;
el retaule major de I’església del convent de Sant
Domenec, també a Girona; el retaule major de
Pesglésia parroquial de Cervia de Ter; les portes de
Porgue de l’església conventual dominicana de
Santa Caterina, a Barcelona; una cortina amb el
Judici Final per a la catedral de Barcelona, i una
petita part del retaule major de la parroquia de
Sant Andreu de Roses®. Ara com ara, I'inic tre-
ball conservat 1 documentat del pintor de Béthune
és el que va fer per a I'imponent retaule major de
la collegiata de Sant Feliu de Girona, contractat
en una data no precisada de 'any 1515*. En mo-
rir, el 1518, havia tingut temps d’enllestir els com-
partiments pictorics del bancal —malgrat que
semblen parcialment inacabats— i una part consi-
derable del daurat i la policromia dels elements de
talla, decoratius 1 escultorics, del retaule. Les tau-
les del bancal, conservades i exhibides al Museu
d’Art de Girona, sén I’inic conjunt autentificat

que ens permet identificar la personalitat artistica
de Pere de Fontaines 1 atribuir-li, si escau, altres
peces no documentades. Una fotografia antiga del
retaule ens permet verificar la collocacié de les
taules al retaule. D’esquerra a dreta, la seqiiéncia
comengava amb I’Anunciacié 1 continuava amb
Sant Miquel lluitant amb el drac apocaliptic, la
Nativitat, dos parells de Profetes —distribuits en
dues taules—, Epifania, Sant Jordi luitant amb
el drac i, acabant en Pextrem dret, ' Assumpcic de
la Mare de Déu®.

Diego Angulo deixa ja assentat el punt de vis-
ta predominant en la historiografia catalana i
espanyola sobre Pere de Fontaines en definir-lo,
per comparacié amb Joan de Borgonya, com un
artista arcaitzant i inferior, que en el bancal de
Sant Feliu exhibeix un estil «essencialment gotic»,
mostrant només un «interés secundari pel Re-
naixement», manifestat sobretot en les arquitectu-
res*. A més, Angulo detectava I’Gs reiterat
d’estampes de Schongauer per part de Pere de
Fontaines. L’Epifania, per exemple, copia amb
prou fidelitat el famds gravat del mestre alemany
(Bartsch, nim. 6), eliminant-ne pero les figures
secundaries i canviant-ne la figura i l’actitud d’un
dels reis. En el cas de la Nativitat, Fontaines pren
la figura de la Mare de Déu d’un altre gravat de
Schongauer (Bartsch, nim. 5), mentre el motiu
arquitectonic —com s’ha assenyalat després—
s’inspira d’una manera més lliure, perd recognos-
cible, en un gravat d’Israhel van Meckenem amb
el mateix tema (Bartsch, nim. 35)". L’explotacié
de les estampes també es podia concretar, doncs,
en la combinacié de dues fonts o més, pero
Fontaines tendeix sempre a fer una lectura reduc-
tiva 1 simplificada dels seus models —i aixo mal-
grat que els estava traduint a un format for¢a més
gran—. Pel que sabem, lexplotacié d’estampes
alemanyes 1 flamenques de finals del segle xv —de
Schongauer, d’Israel van Meckenem 1 virtualment
d’altres— és un fenomen que a Catalunya es ge-
neralitza tardanament, per contrast amb la difusié
molt més precog 1 generalitzada que tingueren a
Aragé o als territoris de la Corona de Castella.
¢Hem de pensar tal vegada que I’hegemonia
d’Huguet i dels seus deixebles 1 satel-lits, amb el
repertori i el modus operandi que els era propi, va
bloquejar i va diferir aquesta recepci6 de I'estam-
pa nordica per part dels obradors autdctons? Els
indicis coneguts suggereixen, en qualsevol cas,
que els artistes estrangers 1 nouvinguts degueren
tenir un paper decisiu en ’arrelament al Principat
d’aquesta practica que consistia en el recurs nor-
mal a Pestampa. Es cert que el bancal del retaule
de Sant Feliu ens situa en una cronologia forca
avangada —la segona meitat de la segona década
del segle xvi—, perd evidentment res no ens im-
pedeix imaginar un Pere de Fontaines treballant a
partir d’aquesta mena d’estampes a ’entorn del
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1500, quan apareix a Catalunya. El seu paper, en
aquest sentit, cobra un nou interés des que sabem
—com ha descobert recentment Joan Bosch—
que Fontaines també va recrrer a una estampa
«primitiva» italiana, atribuida per la historiografia
més recent al florenti Francesco Rosselli, per re-
soldre la composicid 1 les figures de ’Assumpcié
de la Mare de Dén —lliurant el cingol a sant
Tomas, aquest tema tan italidi— al mateix bancal
de Sant Feliu*.

Malgrat el talent discretissim de Fontaines,
també la seva contribucid representava una certa
«modernitat» en el context catala i sha d’emmar-
car, certament, dins d’aquest corrent tardd i polifa-
cetic de derivacié diversament flamenca i nordica
que, al voltant del tombant de segle i en els
primers anys del Cinc-cents, es va difondre al
Principat per obra de pintors com ara el «Mestre
de Canapost» o com ara Aine Bru —aquest darrer
amb una personalitat sense parangé amb les res-
tants—. La tradici6 1 la sensibilitat paisatgistiques
de Pars nova flamenca, per exemple, van recon-
querir nous espais en els retaules encarregats a
aquests pintors, en la mesura que llurs clients s’a-
vingueren a prescindir dels campers daurats i de la
profusié de picats, gofrats 1 estofats caracteristics
de la tradicié huguetiana. Pero si Fontaines arriba
a Catalunya amb un bagatge basicament flamenc,
també acabi incorporant models 1 motius de
procedéncia italiana —els que hem identificat per-
tanyen al primer Renaixement i no encara a I’Alt
Renaixement—, amb uns ritmes que no podem
congixer, perqué només disposem del conjunt tar-
da del bancal de Sant Feliu. En 'arquitectura de la
Nativitat, inspirada en Israhel van Meckenem 1
per tant de clara concepcid flamenca, ens sorprén
per exemple la timida intrusié d’una pilastra amb
motiu a candelieri i de diverses motllures de filia-
ci6 italiana®. En el cas de I’Assumpcid, Fontaines
fa una lectura «flamenquitzant», perd també mo-
dernitzada del seu model florenti: redueix per
exemple el nombre d’angels a dos, de mida més

39. M. MIRAMBELL, La pintura
del segle xvi a Vic..., op. cit., p.

45. Vegeu ]. MoLiNa, «Pere de
Fontaines. Retaule de Sant Feliu.

gran; canvia el tipus primitiu i convencional dels
ndvols per una massa més naturalista, 1 elimina la
primitiva aureola radial que emmarcava la Mare de
Déu. Per altra part, s’atreveix a engrandir notable-
ment la mida del sepulcre —sense allunyar-lo a pe-
nes del primer terme de la composicié i alterant la
seva relacié proporcional amb les figures de sant
Tomas i la Mare de Déu—, amb el resultat que la
geometria 1 la projeccid perspectiva de la caixa co-
bren una inesperada agressivitat visual —una
agressivitat remarcable a Catalunya, pero arcaica a
la Tealia de la rerza maniera—. També és clar que,
en la construccié espacial dels seus ambients ar-
quitectonics, el nostre pintor —com ha subratllat
Joaquim Garriga— parteix de receptes artesanes i
manifesta una comprensié purament «mecanica»
dels procediments de la perspectiva lineal, 1 en ab-
solut una consciéncia tedrica a la manera italiana.
Pero en les taules del bancal de Sant Feliu s’hi no-
ta com a minim —i en paraules del mateix histo-
riador— un ressd d’aquell gust «pels volums 1 per
Pespai» que a principis del segle xvi es plasma
també en les grandioses sarges de 'orgue de la ca-
tedral de Perpinya o en el retaule de la Mare de
Déu de la Magrana, a la mateixa catedral, en
aquests dos casos amb una predileccié més decidi-
da per «I’ambientacié copiosament arquitectoni-
ca» d’ascendencia italiana®.

Naturalment, també I'infatigable Post ens lle-
ga la seva particular interpretacié del «competent
style» de Pere de Fontaines, «an eclectic product
of the general condition of Flemish painting in
the dawning Renaissance rather than dependent
upon any single master of the Low Countries, ex-
cept possibly to a certain degree Quentin
Matsys», malgrat que «some of the racial types
are perhaps partially Hispanized»®*'. Es obvi que
una nocié com la de la presumpta <«hispanitzacié
dels tipus» esta desprovista de qualsevol significa-
cid precisa en el nostre context, el de la Catalunya
dels primers decennis del segle xv1. Perd Post no
només s’esfor¢a a definir I’estil de Fontaines 1 el
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Figura 5.
Pere de Fontaines, Nativitat, Museu Episcopal de Vic. Fotografia: Museu Episcopal de Vic-Quim Espona.

seu «pedigri», siné també, com solia fer sempre,
va intentar ampliar el corpus del mestre amb no-
ves atribucions. De tota manera, en aquest cas va
ser més prudent que en altres i només va donar-li
dues peces, i encara amb expressié de tota mena
de cauteles, traduides als respectius peus d’il-lus-
tracié6 amb sengles interrogants. Latribucié al
nostre pintor de la Visitacid del Museu de
Stuttgart estd totalment fora de lloc i amb raé ha
estat descartada categoricament pels historiadors
que s’hi han referit després. En canvi, estic con-
vengut que mereix una atencié renovada l’altra
peca atribuida per Post a Pere de Fontaines.

Es tracta d’una petita taula amb la Nativitat
conservada al Museu Episcopal de Vie (MEV
1.273), on ingressa abans de I’any 1893 (figura 5).

Els autors del primer cataleg de les col-leccions
del museu, publicat en aquesta data, van descriu-
re la peca com una «primorosa y correcta pintura
al parecer flamenca» del segle xv1 i van identificar
’escut pintat per partida doble a la part inferior
de la taula com el del monestir de Sant Joan de les
Abadesses®?. Post va acceptar aquesta identifica-
ci6 de ’heraldica 1 afegi que la taula provenia del
monestir mencionat, no sabem si basant-se exclu-
sivament en la presumpta evidencia heraldica o si
ho féu també sobre la base d’altres dades o testi-
monis. Es possible que la peca provingui, com
moltes altres del museu, de Sant Joan de les
Abadesses, perd he de reconeixer que no he estat
capag de verificar-ho. Ara bé, l’escut tradicional
del monestir és el de I’aliga de sant Joan, mentre
que la taula en qiiesti6 presenta un escut partit en
pal, a ’esquerra quartejat de gules i or, 1 a la dreta
sable 1 un griu d’or. De tota manera, caldra deixar
per als heraldistes la identificacié definitiva de les
armes, que s’han de relacionar evidentment amb
la figura del donant pintat a I’esquerra, en el mar-
ge estret d’espai que quedava entre sant Josep 1 el
marc de la taula. Té P’aspecte d’un clergue tonsu-
rat 1 és ben possible que es tracti, com suggeria
I’historiador nord-americ3, d’un canonge agusti-
nia de Sant Joan de les Abadesses; perd també po-
driem pensar en altres candniques agustinianes
(anteriorment hem tingut ocasié de parlar de la
canonica de la seu de Manresa). Em sembla evi-
dent que ni els escuts ni el donant no eren previs-
tos en la composicié original: el primer, com he
dit, a penes té espai alli on esta col-locat, 1 els es-
cuts se superposen d’una manera poc felig a la ve-
getaci6 1 els carreus motllurats escampats en la
part inferior de la composicié. La diferéncia qua-
litativa també ens permet suposar que I’afegit po-
dria ser més o menys posterior i que respondria a
una altra ma, sens dubte menys capac.

Com subratllava Post, la nostra Nativitat és
una peca «decidedly Flemish in character», per bé
que la seva qualitat és modesta en relacié amb els
estandards técnics 1 els valors artistics de la pintu-
ra flamenca d’inicis del segle xvi. La iconografia
respon a parametres que eren molt difosos en la
pintura flamenca i que s’inspiraven en gran part,
perd no pas exclusivament, en la visi6 proporcio-
nada per les Revelationes celestes de santa Brigida
de Suécia. La figura delicada 1 infantil de la Verge,
que ha donat a llum sobtadament i sense dolor, es-
ta agenollada amb les mans juntes adorant I'Infant
nu 1 resplendent, ajagat damunt d’un plec del seu
vestit. Flanquejant I'Infant per laltre costat, a
’esquerra, es presenta sant Josep, que no ha assis-
tit al part i que acaba d’arribar al lloc, com indica
el seu moviment. Duu xanques subjectades als
peus, capa vermella a la pelegrina i un basté a la
ma dreta, mentre que amb ’esquerra sosté un fa-
nal amb la candela, la flama de la qual és eclipsada
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per la llum sobrenatural que irradia 'Infant. Un
parell d’angels en adoraci6 sobrevolen ’escena. A
la dreta, més al fons, el bou i la mula apareixen
emmarcats dins d’un estable obert, a través del
qual es veu un fons de paisatge. L'estable esta
adossat al palau en runes, que ocupa la major part
del fons i constitueix un morcean d’architecture
de notable complexitat. Representa, estd clar, el
palau del rei David, i indica que Crist ha vingut
per restablir el reialme caigut de David. Dos pas-
tors sorgeixen des de I'interior del palau per ado-
rar 'Infant.

Com en el cas de les taules de Sant Feliu, el
pintor de la Nativitat de Vic procedeix d’una ma-
nera empirica i per agregacié en la construccié de
Pespai, 1 se serveix de 'arquitectura basicament
com a tel6 de fons®® —en la «profunditat» del qual
insereix, aixo si, els dos pastors, seguint una pau-
ta ben difosa en la pintura flamenca—. Els seus
problemes inevitables i ostensibles amb els escor-
cos —vegi’s el cap de I’angel que duu la tiinica ro-
sada—, amb els recursos de la perspectiva lineal,
amb la representacid, en definitiva, de I’espai tri-
dimensional, queden compensats, almenys en
part, per una passable nocié del ritme compositiu
i per la consecuci6 d’un ordre tectonic sui generis.
Destratificacié frontal dels principals plans i I’'em-
fasi ponderat en les linies i eixos verticals 1 horit-
zontals garanteixen una minima cohesié a una
composicié que, per altra banda, s’enriqueix amb
la calligrafia menuda 1 vibrant que anima les figu-
res, la vegetacid, el paisatge. El gust innegable del
pintor per I’efecte pintoresc es concreta també en
la descripcié detallada dels murs enrunats, de les
seves clivelles, de les juntures dels carreus, amb els
caires oscats aci 1 alla. La figura de sant Josep, amb
el seu moviment de caminant una mica precipitat
1 inestable, es resol com un arabesc, com un feix
de tragos sinuosos en forma d’essa, 1 els plecs an-
gulosos de les draperies, caracteristics de la mane-
ra flamenca, se suavitzen 1 cobren una certa mor-
bidesa en la Verge o els angels. La redaccid és
només discreta 1 passadora, perd el pintor sap
treure bon partit, per exemple, d’aquest «desire
for sfumatezza» que Post detectava en els angels,
de la suggesti6 atmosferica en el llunyedar paisat-
gistic —emmarcat com una vinyeta per la vegeta-
cid, pel sostre de fusta 1 palla i pel mur posterior,
mig derruit, de I’estable—, o del clarobscur que es
desenrotlla a I'interior del palau en runes. Tant el
canemas compositiu i la mise en scéne com la tex-
tura pictorica coadjuven en I’expressié del contin-
gut emocional que es déna a ’acte de I’adoracié
de I'Infant —i aixd malgrat que ni la Verge ni sant
Josep no aconsegueixen dirigir la seva mirada
realment cap al nounat si no és de retll, com a
consequeéncia, sens dubte involuntaria, de la seva
respectiva col-locacié en Iespai—. En tot cas, el
clima poetic —«the mood of dreamy mysticism»,

en paraules de Post— que el pintor ha sabut in-
fondre a I’escena fa que la petita tauleta devocio-
nal, tot 1 la seva humilitat, es presenti tanmateix
com una peca singular i remarcable en la seva es-
trategica ubicacié dins de ’actual recorregut del
Museu Episcopal de Vic.

Les analogies que Post adduia entre la
Nativitar de Vic 1 les taules gironines de Pere de
Fontaines s6n en conjunt acceptables, i no deixen
de sorprendre les reserves de I’historiador quan,
en altres casos, es mostrava tan temerari en els
seus judicis d’atribucié. L'analisi ha de tenir en
compte, evidentment, la diferéncia de formats en-
tre la petita Natzvitat de Vic 1 les taules forga més
grans del bancal de Sant Feliu, 1 encara el fet que
aquestes —com he recordat més amunt— sem-

Figura 6.
Albrecht Diirer, Adoracié dels Mags (de la «Vida de la Verge»), xilografia.

53. Cfr. ]. GARRIGA, Qiiestions
de perspectiva..., op. cit., p. 903-
909.
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Figura 7.
Pere Mates, taules d’un retaule (desaparegudes). Santuari de la Mare de Déu del Mont. Fotografia: Institut
Amatller d’Art Hispanic-Arxiu Mas.

blen parcialment inacabades. L’aspecte inacabat és
particularment evident en la taula gironina de
IEpifania, per exemple en la indumentaria poc re-
bedora del rei agenollat o de la Mare de Déu.
D’altra banda, és normal que una petita taula de-
vocional presenti un grau de finitezza diferent del
de les taules d’un retaule, 1 no sera debades recor-
dar que la técnica 1 ’acabat flamencs eren de fet
inviables en el cas dels retaules catalans de I’&po-
ca, sovint de grans dimensions —com el de Sant
Feliu—, 1 objecte de contractes o preufets ajus-
tats, que imposaven al pintor una inevitable eco-

nomia d’execucié. També Aine Bru, com se sospi-
ta en mirar la seva taula de la Degollacié de sant
Cugat, es degué adaptar a aquestes condicions,
pero sens dubte fou capag de convertir en virtut la
necessitat. En el cas dels pintors menys dotats, les
economies de temps 1 adhuc de pigments podien
tenir una incidéncia més greu sobre el resultat fi-
nal. Amb aquestes precaucions, doncs, estic con-
vengut que es poden acumular prou analogies per
atribuir la tauleta de Vic al pintor del bancal de
Sant Feliu.

El tipus del sant Josep presenta, com assenya-
lava Post, una atendible afinitat en les Nativitats
de Vic i de Girona. Fins 1 tot el pastor més avan-
cat dins del palau enrunat de la Nasvizar de Vic té
una fesomia i un port semblants als del sant Josep
de la Nativitar de Girona. Els nimbes diferenciats
de sant Josep 1 de la Verge s6n més complexos 1
d’execucié més pulcra en la Natrvitat de Vie, pero
—com subratllava Post— es poden comparar amb
els corresponents de la Natrvitar de Girona. La
poc 1 mal articulada ma dreta del sant Josep de la
taula de Vic, que agafa el bastd, té un terme de
comparaci6 en la ma dreta de I'inic rei que, en
PEpifania gironina, no esta copiat del gravat de
Schongauer: I’aspecte d’aquesta tltima ma, tanma-
teix, és descarnat 1 encara més inarticulat, amb uns
dits que no s6n més que arcs de corba. El tipus in-
fantil de la Mare de Déu, amb les galtes plenes i ro-
dones, té més d’un paral-lel en les taules de Girona,
els més rellevants en la Mare de Déu de
I'Assumpcid 1 en el cap efeminat del Sant Miguel.
Destil de les draperies és virtualment el mateix en
la taula del museu de Vic i en les de Girona. Es ins-
tructiu, en aquest sentit, comparar una vegada més
la Verge de la Natzvitar de Vic 1 la de ' Assumpcio
de Girona: lestil de les draperies d’aquesta tltima
taula s’acosta al de la taula de Vic en la mateixa pro-
porcié que s’allunya del seu model florenti, ja
mencionat. Tant o més decisives sén les analogies
en la manera de representar els murs vells 1 enru-
nats. La descripcid atenta de les filades dels carreus,
amb les seves juntures ben delineades 1 els caires
oscats es troba tant en la Nativitat de Vic com en la
de Girona. La paret mig derruida que tanca per la
part posterior ’estable de la Natrvitar de Vic és la
mateixa mena de paret que queda al descobert en
haver-se despres una part de ’emblanquinada en la
Nativitat de Girona. En fi, el llunyedar paisatgistic
emmarcat per l’estable en la Nazzvitar de Vic és —
pel tractament que s’hi déna a la perspectiva aeria,
per exemple— perfectament equiparable als mo-
tius de paisatge de ’Anunciacid, de la Nativitat, de
VEpifania i de I’ Assumpcié del bancal gironi.

Com és prou sabut, la interpretacié de la
Nativitat com una escena poética i tendra d’ado-
racié6 de I’Infant tenia un model extraordinaria-
ment influent en el tipus representat pel Tripric de
Pierre Blandelin de Roger van der Weyden, des-
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prés reelaborat en infinites versions, algunes de
les quals sén igualment influents, com les de
Memling a Bruges. No soc capag d’assenyalar un
model més precis que hagués servit al nostre pin-
tor por resoldre el grup de la Mare de Déu,
I'Infant i sant Josep, que semblen reflectir, en tot
cas, la difusié «periferica» dels modes congriats a
finals del segle xv a Bruges, a Gant o a Brussel-les.
En canvi, el conjunt arquitectonic —incloent tant
el palau en runes com I’estable adossat— esta in-
equivocamnet basat en una composicié de Diirer,
I’Adoracié dels Mags (Bartsch, nim. 87) (figura
6), pertanyent a la série de la «Vida de la Verge».
Respecte al model dureria, I’adaptacié de
Fontaines resulta invertida, 1 els canvis revelen,
sens dubte, la seva radical inferioritat pel que fa a
la comprensi6 dels recursos de la perspectiva line-
al. Fontaines no aprofita cap de les figures de la
composicié dureriana, ni tan sols els dos pastors
del fons, que en la nostra Nativitat tenen un as-
pecte més aff als tipus de Schongener o d’Israel
van Meckenem. Logicament, el pintor degué ad-
quirir I’estampa de Diirer —o una copia d’aques-
ta— després de la seva arribada a Catalunya. La
petita Nativitar del Museu Episcopal de Vic, en
qualsevol cas, ens proporciona un nou exemple
d’aquesta explotacié normal dels «papers de mos-
tres de stampa» que se citen en el protocol de la
recepcié del llegat testamentari de Pere de
Fontaines.

Com he recordat més amunt, un dels benefi-
ciaris d’aquestes darreres voluntats va ser el pin-
tor Pere Mates, la produccié del qual constitueix
un capitol notable en la historia de la pintura gi-
ronina del Cinc-cents. Es veritat que els dibuixos
(«omnes papiros de mostres de ma») els va here-
tar un altre pintor, Marti Desbray, pero si hem de
comptar Pere Mates entre els col-laboradors de
Pere de Fontaines, també hem de suposar que va
tenir accés als models explotats o inventats —si es
pot aqui parlar d’«invencié»— pel mestre, 1 en
qualsevol cas sabem que en va rebre una tercera

part de les estampes («papirorum de monstres de
stampa») Un any i mig més tard, el 17 de gener de
1520, Pere Mates encara reconeixia als marmes-
sors de Pere de Fontaines un deute pels béns mo-
bles, colors i eines de I’ofici que havia adquirit de
I’herencia del difunt («<bonorum mobilium, colo-
rum et eynarum diversarum specierum pro me a
vobis et inventorum bonorum dicte hereditatis
emptorumy»), 1 també pel lloguer de la casa on ha-
via residit el difunt («et etiam [...] pro mercede lo-
geris hospicii in quo ipse deffunctus habitabat,
per vos ad certum tempus mihi facti»). A més,
Mates prometia als mateixos marmessors que
s’encarregaria d’acabar una feina que Fontaines
havia deixat a mig fer, la del retaule de Sant
Andreu de Roses*. Aquesta vinculacié professio-
nal amb Pere de Fontaines podria explicar el fet

—no assenyalat fins ara, si no m’equivoco— que
en un retaule de Pere Mates reaparegui la mateixa
composicié que hem vist en la Nativitat del Mu-
seu Episcopal de Vic, especialment pel que fa a les
figures de la Mare de Déu, I'Infant, sant Josep i els
dos angels adoradors, 1 no tant al fons arquitecto-
nic. Es tracta d’un retaule procedent de ’abando-
nat monestir de Sant Lloren¢ del Mont, set taules
del qual —a les quals corresponien onze compar-
timents figuratius— es van conservar «dissemina-
des per la nau» del santuari de la Mare de Déu del
Mont fins que van desapareixer per causa dels fets
de I’any 1936%. La Nativitat estava pintada en una
taula que també contenia, en el registre superior,
I’escena de I’Anunciacié. Quan el conjunt va ser
descobert i1 estudiat per Joan Sutrd, aquesta taula
estava emmarcada juntament amb una altra que
contenia les escenes de I'Epifania i I’Assumpcio,
tal com mostra una fotografia vella 1 no gaire bo-
na de I’Arxiu Mas (figura 7).

Post, que va examinar les taules abans de la se-
va desaparicid, destacava precisament la Nativitat
com el millor fragment d’un retaule de factura
desigual, en el qual sospitava una amplia partici-
paci6 del taller®®. Respecte a la del Museu de Vi,
la versié de Pere Mates mostra nombroses va-
riants 1, en la mesura que la podem jutjar per la fo-
tografia, una qualitat 1 uns valors no inferiors. La
collocacié respectiva de la Verge, sant Josep i
I'Infant, per exemple, és més encertada en Mates:
sant Josep, almenys, participa d’'una manera més
natural en 'acte d’adoracié del Salvador. Es evi-
dent que, o bé una versié deriva de Ialtra, o bé to-
tes dues deriven d’una font comuna. De tota ma-
nera, en aquest dltim suposit s’hauria d’admetre
igualment com a hipotesi la probable «mediacié»
de Pere de Fontaines. En les obres conservades de
’ecléctic Pere Mates s’hi ha pogut constatar fins
ara préstecs inequivocament provinents d’Aine
Bru, de Joan de Borgonya i de Pere Fernandez
(Pseudo-Bramantino?), tots tres amb activitat do-
cumentada a Girona, a més dels préstecs manlle-
vats a les estampes d’importacié”. Lepisodi que
ara comentem és certament menys concloent en
aquest sentit, perd seria estrany que Mates no
s’hagués beneficiat també de I’exemple —i de I’-
heréncia— de Pere de Fontaines, amb el qual
mantingué llagos estrets de col-laboracié profes-
sional 1 probablement d’amistat.

A més de la Nativitat que aqui proposo res-
tituir a Pere de Fontaines, podem examinar en
entrar a 1’ambit de la sala XII del Museu
Episcopal de Vic una altra taula, amb la
Lamentacié sobre el cos de Crist MEV 1.760), de
procedéncia desconeguda i d’autor andonim. S’ha
proposat alguna vegada que podria ser obra d’al-
gun seguidor de Pere Mates*, perd no hi sé veu-
re analogies significatives amb aquest ni, de fet,
amb cap altre pintor conegut d’irea catalana.

54. Vegeu J. CLARA, «Dades in-
edites sobre el pintor renaixen-
tista Pere Mates», Revista de
Girona, XXVIII, 101 (1982), p
317-325, 1 J. GARRIGA, «Pere
Mates, c. 1490/1495-1558 ()», a:
De Flandes a Italia..., op. cit., p.
205-207, amb la bilbiografia an-
terior sobre Pere Mates.

55. Vegeu especialment J. SUTRA
ViNas, <I'VMAS, pintor renai-
xentista. Contribucié a lestudi
de la pintura del Renaixement
catala», Butlleti del Centre Ex
cursionista de Catalunya, XLVII
(1937), p. 173-181, 221-226, 245-
252 1 277-288 (sobre les taules
del santuari de la Mare de Déu
del Mont, p. 177-181); Ch. R.
Posr, op. cit., XTI, p. 130-131,1].
GARRIGA, «Pere Mates, c
1490/1495-1558 (1)», a: De Flan-
des a Italia..., op. cit., p. 205 i
207, nota 33.

56. Vegeu Ch. R. Posr, ibidem,
p. 131: «The quality of the craft
[en les taules del santuari de la
Mare de Déu del Mont] was not
as high as in the Montagut altar-
plece, suggesting that the Mo-
nogramist [i. e. Pere Mates] re-
fused to exert himself so much
in an order for a little rural sanc-
tuary or that he left largely to
helpers the execution of his de-
signs. [...] Possibly there was
more from his own brush in the
Nativity than elsewhere in the
retable, for he would scarcely
have left to an assistant the char-
ming little accents of birds per-
ched on the wall and the flutte-
ring in the sky.»

57. Per a una valoracié recent i
seriosa de la produccié de Pere
Mates, vegeu sobretot J. GARRI-
GA, «La geometria espacial de
Pere Mates», Annals de I’Institut
d’Estudis  Gironins, XXXIII
(1994), p. 527-562.

58. S. ALcoLEA Branch, «Les
colleccions de pintura del Mu-
seu Episcopal de Vic. El final del
Gotic i els inicis del Renai-
xement», Revista Vic. Publicacio
anyal de divulgacio vigatana (29
de juny de 1987), p. 55-64, i en
particular p. 64. Cfr. també M.
MIRAMBELL, op. cit., p. 119, cat.
nim. 42, on s’identifica com a
peca andonima del «segon quart
del segle xvi».
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59. Vegeu més amunt, nota 12.
A Manresa s’hi instal-la també a
inicis del segle un pintor del
Regne de Castella, Joan Garcia;
vegeu M. MIRAMBELL, op. cit.,
p- 50, amb bibliografia anterior.

60. ]J. Gupior, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 365.

61. J. Gupror, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1908, p. 17.

Podria tractar-se d’un pintor foraster, provinent
d’algun altre territori peninsular, que hagués tre-
ballat a Catalunya al voltant del 1500. Els arxius
catalans ens proporcionen una nomina conside-
rable de pintors «sense obra» procedents d’altres
territoris de la Corona d’Aragd, perd també dels
territoris de la Corona de Castella, que s’ins-
tal-laren a Catalunya per periodes més o menys
prolongats. Alguns d’aquests sabem que van tre-
ballar per a clients de Vic 1 la seva didcesi, d’on
raonablement ha de provenir aquesta La-
mentacid sobre el cos de Crist*”. No estic, pero,
en condicions d’oferir una definicié estilistica
més cenyida d’aquesta taula, que ens déna un
nou exemple de la varietat de llenguatges 1 d’iti-
neraris culturals que confluiren a la Catalunya
del llindar del segle xv1, 1 que els responables del
Museu fan bé de mostrar al public.

El taller dels Gasco:
la historiografia i el problema

Com he suggerit en iniciar larticle que llegiu, el
catileg de la produccié del taller vigatd dels
Gascé constitueix a hores d’ara una qiiestié enca-
ra oberta. Perd abans d’entrar en el ball de les
atribucions, cal que comencem per identificar,
amb la maxima concisid, quins son els problemes
basics que hem d’afrontar —i que no hem de per-
dre de vista— a ’hora de construir 1 de definir
aquest cataleg. Una rapida revisi6 de la historio-
grafia gasconiana ens proporcionara les dades de
partida.

Ja mossén Josep Gudiol, en la seva monogra-
fia seminal, va jutjar que calia atribuir al mateix
pintor totes les peces conservades que es podien
relacionar amb treballs contractats per Joan
Gasco. Les difereéncies estilistiques que separen el
retaule de Sant Joan de Fabregues, pintat potser al
voltant del 1502, de les darreres peces documen-
tades, com la taula sobreviscuda del retaule de
Sant Bartomeu de I"'Hospital de Pelegrins de Vic,
relacionable amb un contracte de desembre del
1525, s’haurien d’explicar, doncs, en virtut de l’e-
volucié estilistica d’'una mateixa personalitat ar-
tistica. Una evoluci6 que hauria partit d’uns estils
basicament gotics, de filiacié «germanica», i que
progressivament s’hauria anat «italianitzant» 1
apropant al Renaixement. De manera que, per
exemple, «la fastuositat y riquesa primitives, els
tons calents y las figures ¢capades» van donar lloc
després «a més suavitat y placidesa y elegancia»;
«les composicions y poses germaniques» es van
anar «fonent y italianisant», i «el toch sech de mi-
niaturista y del qui pinta al ou» va tendir «a una
pastositat més conforme a lo que demana la pin-
tura al oli y feyen els mestres del Renaixement».

Pero, segons Gudiol, ’evolucié es podia observar,
de manera especial, «en tot lo que sfa ornamenta-
cié», en la mesura que aquesta anava incorporant
els nous motius del Renaixement®.

En tot cas, les peces documentades li propor-
cionaren a Gudiol una base més que suficient per
atribuir a Joan Gascé altres peces no documenta-
des, la major part de les quals eren ja al Museu
Episcopal de Vic des de feia alguns anys, i fins 1
tot suggerir-ne la cronologia, més precog o més
tardana. Aixi, una taula com la de Santa Anna, la
Mare de Déu 1 ’Infant (MEV 48) es podia ubicar
justament «en els seus primers temps», mentre
que el retaule de Sant Viceng provinent de I’ermi-
ta de Borgonya (MEV 955) es podia aproximar,
en canvi, al retaule de Pruit 1 al mencionat retaule
de Sant Bartomeu. Mossén Gudiol no sembla va-
cil-lar a ’hora d’atribuir a Joan Gascé aquest re-
taule evidentment tarda de Sant Viceng. Pero el
seu article es clou, tanmateix, amb un paragraf en
qué expressa una cautela que facilment podia ha-
ver projectat la seva ombra inquietant sobre
aquesta darrera atribucié. 1 és que, arribat a
aquest punt, Gudiol s’adonava del risc que corria
si continuava estirant les deduccions en la matei-
xa direccid:

Potser fora possible atribuir altres pintures del
comencament del segle xvI al pintor Joan
Gascd, perd no m’atreveixo a fer-ho després
que per documents y per obres d’atribucid in-
dubitable he pogut convencerm de que’l fill
gran del artista objecte d’aquestes planes fou el
seguidor y continuador de la seva obra pictod-
rica. Aixis hi ha un punt de contacte entre lo
que’ns han deixat abdés artistes y d’atribucid
en atribuci6 fora facil desviarse y arribar més
enlla de lo que aconsella la veritat. Y mentres
estich esperant que arribe 1’ocasi6é de parlar
den Perot Gascé y dels seus merits, dono per
acabada aquesta meva contribuci6 al estudi del
Art catala®!.

Dissortadament, mossén Gudiol mai no va
arribar a publicar aquesta segona monografia de-
dicada a Perot. I tampoc no va donar, de fet, una
resposta definitiva ni sistematica al problema
plantejat en aquest paragraf final del seu primer
treball, malgrat que després va reprendre en di-
verses ocasions el tema dels Gascd, afegint noves
peces 1 nous documents al catileg de Joan 1 també
al de Perot.

La monografia de mossén Gudiol aviat va es-
timular les contribucions puntuals d’altres histo-
riadors. Particularment important havia de ser
I’addicié al cataleg de Joan Gascé del retaule ma-
jor de lesglésia parroquial de Sant Pere de
Vilamajor, documentat per Ferran de Sagarra en
un article publicat ’any 1911 a la Pagina Artistica
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de La Veu de Catalunya®. El contracte, molt in-
teressant pel seu contingut detallat, es va signar el
febrer de 1513, i dues dpoques, de desembre de
1514 1 de febrer de 1516, donaven testimoni de la
realitzacié de I’encarrec per part del mestre. A
partir d’aquest moment es podia comptar amb un
conjunt conservat 1 documentat que corresponia
aproximadament al periode central de I’activitat
del taller sota la direccié de Joan Gasc6. Malgrat
que es tracta d’un dels retaules destruits ’any
1936, el de Sant Pere de Vilamajor esta molt ben
documentat per les fotografies de I’Arxiu Mas, i
ens continua proporcionant, per tant, un terme de
referéncia clau per valorar i interpretar I’evolucié
estilistica del mestre. El desembre del mateix any
1911, mossén Gudiol va respondre a la descober-
ta de Ferran de Sagarra amb un nou article a la
Pagina Artistica de la Veu de Catalunya, en el
qual, a més de valorar el retaule major de Sant
Pere de Vilamajor, donava a coneixer un nou con-
junt de taules que es conservaven a la mateixa pa-
rroquia 1 clarament s’havien d’atribuir a Joan
Gascé®. Es tracta, com es recordari, de la taula
que representa Sant Marcal i sant Sebastia 1 de les
dues taules amb Santa Magdalena 1 Santa Apol-1o-
nia, ara conservades al Museu Diocesa de
Barcelona.

A banda d’aixd, mossén Gudiol ja no aborda
la questi6é dels Gascé siné de manera ocasional i
adhuc apressada, especialment a les seves Memo-
ries anuals sobre el Museu Episcopal de Vic, del
qual era conservador. En la de I'any 1908, per
exemple, havia presentat una Sagrada Familia de
Perot Gascé (MEV 4.031), sense raonar-ne tan-
mateix 1’atribucié, ni amb referéncies documen-
tals ni amb arguments d’altra naturalesa. Només
aclaria que es tractava «d’una obra d’un artista
que treballd entre 1522 y 1546»%. Aquesta delimi-
taci6 plausible dels extrems cronologics de 'acti-
vitat del fill primogenit de Joan Gascd, que s’hau-
ria iniciat a I’entorn de 1522 —bastants anys
abans, doncs, de la mort del pare—, té plena jus-
tificacié en la documentacié coneguda. Perd
Gudiol a penes va explorar les virtualitats d’una
precisié que era oportuna i fonamental. T aixi les
vacil-lacions 1 la indefinici6 a proposit de la pro-
duccié respectiva de Joan 1 de Perot sén paleses
encara en la seva ultima contribuci6 al tema: efec-
tivament, la Memoria de ’any 1929, en consignar
’adquisicié de les dues grans taules de la Mare de
Déu 1 de Sant Joan Evangelista (MEV 8.533 i
8.534) —procedents de la capella del sant Crist de
Pesglésia parroquial de Santa Coloma de Cen-
telles—, suggeria que eren «obra dels ultims
temps d’En Joan Gascé 1 de les primeries del seu
fill Perot», adduint que I’altar al qual pertangue-
ren fou «beneit pel bisbe de Vich en 1528»%. La
confusa atribucié d’aquestes taules problemati-
ques s’imposava, un cop més, sense veritables ar-

guments. De fet, I'linica peca conservada que
Gudiol va poder relacionar amb un contracte sig-
nat per Perot Gascé fou, com és sabut, un frag-
ment del retaule de la Mare de Déu dels Dolors de
església parroquial de Sant Cristofol de Tavertet,
enllestit ’any 1538°%. Es tracta d’una taula mutila-
da per la part inferior, de qualitat francament de-
cebedora, en qué hi ha pintades 'Epifania i la
Resurreccié de Crist (MEV 7.295). A hores d’ara
malauradament continua essent |’inica pega do-
cumentada d’aquesta etapa del taller i, tal com se
sol abordar la questid, és clar que constitueix més
aviat un enutjds obstacle que no pas una solucié
al problema «Perot Gascé».

Després de la Guerra Civil, tant Diego An-
gulo com Josep Gudiol Ricart van aportar noves i
lluides atribucions al catileg dels Gascé. L'any
1944, en publicar el seu article sobre els gravats de
Diirer i els pintors catalans del segle xvi, Angulo
aprofita 'avinentesa per cridar I’atencié —en una
nota a peu de pagina— «sobre la conveniencia de
buscar la paternidad de la Santa Faz, de Vich, atri-
buida a Bermejo, dentro del estilo de ese taller
[dels Gascé], en fecha probablemente relativa-
mente avanzada»®’. La proposta, expressada d’a-
questa manera més aviat imprecisa, va ser recolli-
da i concretada aviat per Gudiol Ricart, 1 aixi la
famosa Santa Fa¢ va quedar definitivament incor-
porada al cataleg de Joan Gascé. Poc després, en
una guia artistica de la provincia de Barcelona, el
mateix Gudiol suggeria —amb una férmula en
principi cautelosa— que els quatre magnifics Pro-
fetes del retaule vergosia de Granollers (Museu
Nacional d’Art de Catalunya) podien ser «de los
primeros afios del siglo xvi» 1 «acaso la obra
maestra del pintor Juan Gasc6»%. Es aixi, gairebé
per la porta falsa, com ocorre tan sovint en la his-
toria de I’art, que van ingressar al catileg del mes-
tre navarres les seves peces més atractives 1 emble-
matiques. Malgrat les protestes de Post®, que
s’entestd a mantenir les antigues atribucions a
Bermejo 1 a Pau Vergés, tant la Santa Fa¢ com els
Profetes s’han acabat acceptant sense discussié
com a peces segures de Joan Gascé. Molt menys
afortunada fou una altra proposta de Gudiol
Ricart, que pretenia descobrir la col-laboracié no
documentada pero «evident» de Joan Gascé en el
retaule major de la col-legiata de Tudela, a
Navarra, que sabem contractat per Pedro Diaz de
Oviedo i Diego Aguila I’any 14877

En qualsevol cas, va ser una altra vegada
Angulo qui, en els anys cinquanta, va fer ’aporta-
c16 més sensata 1 aclaridora a ’estudi dels Gascé,
per bé que l’expressa d’una manera igualment
apressada 1 en el context molt general de la seva
sintesi sobre la Pintura del Renacimiento, el vo-
lum XII de la col-leccié «Ars Hispaniae» (1955)7.
Segons I'historiador, el taller presentaria dues eta-
pes estilistiques diferenciades, «correspondientes

62. F. de Sacarra, «Un nou re-
taule de Joan Gascé, Pagina Ar-
tistica de la Veu de Catalunya,
95 (12 d’octubre de 1911).

63. J. GupioL, «Noves obres
del pintor Joan Gascé», Pagina
Artistica de la Ven de Catalu-
nya, 103 (7 de desembre de
1911).

64. J. GupioL i CuNiLL, El Mu-
sen Arqueologich-Artistich Epis-
copal de Vic. Memoria (1908),
Vic, 1909, p. 9-10.

65. ]. Gupror i CunitL, El Mu-
sen Arqueologich-Artistich Epis-
copal de Vic. Memoria (1929),
Vic, 1930, p. 8-9.

66. J. GupioL i CuNiLL, El Mu-
seu Arqueologich-Artistich Epis-
copal de Vic. Memoria (1922),
Vic, 1923, p. 9-10.

67. D. ANGuLo, «Durero y los
pintores catalanes del siglo xvi»,
Archivo Espafiol de Arte, XVII
(1944), p. 327-330, en particular
p- 329, nota 3.

68. J. GupioL i RicarT, Barce-
lona (Guias Artisticas de Espa-
fia), Barcelona, 1946, p. 181.

69. Ch. R. Posr, XII, 1958, p.
26, nota 23.

70. J. GuproL Ricarr, Pintura
gotica (Ars Hispaniae, IX), Ma-
drid, 1955, p. 384.

71. D. Axcuro IRiGuEz, Pin-
tura del Renacimiento (Ars
Hispaniae, XII), Madrid, 1955,
p- 69-70.
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72. E ]J. SAncHEZ CANTON, El
Museo de Pontevedra, Santiago
de Compostela, 1950, p. 14.

73. Ch. R. PosT, op. cit., XII, p.
11-68 («Juan Gascé») i 231-260
(«Pedro Gascé»).

74. Ibidem, p. 15.

a otras tantas personalidades». Ara bé, el segon
estil culminaria poc després del 1520, i conse-
glentment alguns anys abans de la mort de Joan
Gascé. Potser caldra reflexionar seriosament so-
bre la solucié que Angulo plantejava al problema:

El que ambos estilos puedan ser debidos a di-
versos momentos en la evolucién de un mismo
artista, parece hipétesis no muy defendible
aunque otra cosa haga pensar la documenta-
ci6én conservada. Nada tendria de extrafio que
tras esa diferencia de estilo existan las manos
de dos miembros de la familia, a los que po-
driamos llamar Gascé Iy Gascé II. Gascé 11
que es el que ofrece mayor interés para la his-
toria del Renacimiento, es un pintor de Vidas
de Santos y Virgenes, muy influido por la tra-
dicién catalana del siglo xv, que llega a formar
un taller bastante fecundo y que, dentro de su
falta de genio, crea composiciones agradables
y correctas, aunque sin nervio. A él o a sus co-
laboradores se deben, en el Museo de Vich, va-
rias Virgenes con el Nifio, en las que los moti-
vos casi rafaelescos se mezclan con recuerdos
de estampas de Durero.

La produccié del taller dels Gascé s’hauria de
dividir 1 repartir, doncs, entre aquestes dues eta-
pes. Latribucid a la segona etapa de la Santa Fac
del Museu Episcopal de Vic és sens dubte una op-
ci6 poc engrescadora, pero les altres propostes
d’Angulo semblen perfectament coherents amb la
linia divisoria que tragava entre les dues etapes del
taller: aixi, tant les portes de ’armari nou de la
Tresoreria de la Sagristia de la catedral de Vic,
amb els Profetes 1 sibil-les (MEV 12.320), com la
taula sobreviscuda del retaule de Sant Bartomeu
de I'Hospital de Vic (ara collecci6 Colomer
Munmany), que sén peces datades entre 1525 1
1526, s’haurien de vincular a Gascd II, juntament
amb peces 1 conjunts no documentats, com ara el
retaule de sant Viceng, procedent de ’ermita de
Borgonya (MEV 955), o les taules del retaule ma-
jor de Sant Esteve d’en Bas (actualment en con-
servem només dues, una al MNAC 1 laltra al
Museu d’Art de Girona). Perd Angulo encara va
fer un altre suggeriment fonamental en relacié
amb la segona etapa del taller gasconia, apuntant
la possibilitat d’identificar la personalitat d’algun
dels collaboradors de Gascd II. Un d’aquests se-
ria «el autor del retablo de la vida de Jests,
Abraham y Tobias y de San Esteban de Bas [sic]».
Per bé que la redaccié és un xic confusa, és clar
que Angulo estava atribuint a aquest «col-labora-
dor de Gascé II» els fragments d’un retaule que es
van conservar a la rectoria de la parrdoquia de Sant
Esteve d’en Bas fins que van desaparéixer durant
la Guerra Civil. Cal lamentar, sens dubte, que
Angulo no hagués desenvolupat i sistematitzat els

seus punts de vista clarividents, només esbossats
en poques linies. Potser és per aquest motiu que
no han obtingut, en termes generals, la resposta
positiva que al meu entendre mereixien 1 conti-
nuen mereixent.

En els anys cinquanta, el cataleg gasconia va
incorporar encara nous items. Sinchez Cantén,
per exemple, atribui a Joan Gascé dues taules
d’un retaule dedicat a la Mare de Déu, amb dues
bistories cadascuna, que es conserven al Museu de
Pontevedra com a diposit del Museu del Prado”.
Com després insistiré, es tracta de dues peces in-
equivocament gasconianes, que Angulo —si s’ad-
met ’especulacié— hauria atribuit segurament a
Gascd I1. L'any 1958 va apareixer finalment el vo-
lum XII de la History of Spanish Painting de
Post, que inclou dos llargs capitols consagrats
respectivament a Joan i a Perot Gascé”. Com
sempre, tenen el merit d’oferir un estat de la
questi6 escrupolds 1 d’aplegar un corpus notable
d’informacié, perd també nombrosos defectes,
entre els quals el d’inflar el cataleg, especialment
el de Perot, amb noves i insensates atribucions de
peces que no sén en absolut gasconianes.
Lhistoriador nord-america va identificar amb
precisié el principal problema amb queé ens en-
frontem a I’hora de definir la personalitat de Joan
Gascé: «The chief problem in wich Gascé invol-
ves us —escrigué— is the pronounced change in
his manner that took place at least as early as
1521, the date of his retable for the town of Pruit,
from which the Vich Museum possesses the only
extant relic, a Crucifixion». Pero tot seguit des-
cartava la possibilitat que el nou estil posterior a
1521 es pogués vincular a Perot Gascé: «We can-
not resort to the explanation that he [Joan Gascd]
turned over the execution of these later works to
his son Pedro, who, to be sure, passed entirely in-
to the fashions of the Renaissance but whose
paintings exhibit types of persons unlike those of
Juan»™. D’altra banda, el retaule major de Sant
Pere de Vilamajor, contractat com sabem l’any
1513, ja manifestava segons Post la incipient evo-
luci6 de Joan Gascé en la direcci6 que culminaria
a ’entorn del 1521 en el retaule de Pruit. D’acord
amb aquest punt de vista, calia atribuir logica-
ment a ’dltima fase del fundador del taller tant la
taula de Pruit amb el Calvar: (MEV 72), com les
portes dels Profetes i sibil-les (MEV 25), la taula
de Sant Bartomewu (col-lecci6 Colomer Mun-
many), el retaule de Sant Viceng de Borgonya
(MEV 955), les dues taules del Museu de
Pontevedra o les taules sobreviscudes del retaule
major de Sant Esteve d’en Bas. Aixi, el «Gascé II»
d’Angulo —exceptuant, com veurem, només les
seves Sagrades Families— quedava altra vegada
inclos dins del catileg de Joan Gascd, enllagant
amb el criteri que havia esbossat per primera ve-
gada mossén Gudiol en la seva monografia.
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Per altra part, Post tenia la ferma conviccid
que Perot Gascé s’havia d’identificar amb el pin-
tor de I’adotzenat fragment del retaule de la Mare
de Déu dels Dolors de església parroquial de
Tavertet. Recollint la informacié publicada per
mossen Gudiol, I’historiador nord-america con-
siderava «establerta» l'autoria del fragment pel
contracte de I’any 1538, signat efectivament per
Perot —sense mencionar la possibilitat que el
fragment en quiestié pogués ser obra d’algun dels
col'laboradors de Perot”>—. A partir d’aquesta
conviccid, doncs, Post atribuia logicament a
Perot la taula central d’un retaule amb Sant
Viceng i sant Segimon, del Museu Episcopal de
Vic (MEV 1.841) 1 també el «segon grup» de tau-
les de Sant Esteve d’en Bas —les que es conserva-
ren a la rectoria fins a la Guerra Civil, suara es-
mentades (les mateixes que Angulo atribuia a un
col-laborador de Gascé II). Un segon puntal per
a la definicié de la personalitat artistica de Perot
Gascé el troba Post en la Sagrada Familia del
Museu Episcopal de Vic (MEV 4.031), que mos-
sén Gudiol havia atribuit «categoricament» a
aquest pintor en la ja mencionada Memoria de
I’any 19087. D’acord amb aquest punt ferm,
doncs, Post podia vincular a Perot un grup de sa-
grades families que, efectivament, ofereix una no-
table unitat estilistica, malgrat que la seva relacié
amb el fragment de Tavertet és, com a minim,
problematica i desigual.

Es d’aquesta manera, en qualsevol cas, que
I’historiador nord-america va acabar imposant a
Joania Perot dues personalitats artistiques que, al
meu entendre, resulten igualment esquizofreéni-
ques: en termes generals, el seu catileg de Joan in-
clou, a més de la produccié de la primera etapa del
taller tal com la delimitava Angulo, també la pro-
duccié del «Gascé II» d’Angulo, excloent-ne pe-
10, les Sagrades Families de 'etapa «Gascé 1I»,
que s’inclouen en el catileg de Perot juntament
amb el fragment de Tavertet i les peces del «colla-
borador de Gascé II» suggerit per Angulo. Fins
aqui, tanmateix, he parlat només dels criteris de
Post referits a les peces que considero inequivoca-
ment gasconianes: aix és, degudes a alguna de les
multiples mans que van treballar en el taller viga-
ta. Perd com he assenyalat, I’historiador va farcir
tant el cataleg de Joan com —sobretot— el de
Perot amb altres peces que tenen poca o nul-la re-
lacié amb els parametres del taller, de manera que
les respectives personalitats esquizofréniques aca-
ben presentant un quadre clinic sensiblement més
greu. D’altra banda, Post explicava els estils de
Joan 1 de Perot a partir d’una bigarrada constel-la-
ci6 de filiacions estilistiques 1, com solia fer, ima-
ginava viatges: un viatge a Italia, «<entretenint-se a
Umbria 1 possiblement a Siena», seria «la teoria
més facil» per justificar el canvi d’estil de Joan a
inicis de la tercera década del segle’””, mentre que

Perot podria haver adquirit el seu «<manierisme» a
Catalunya i a Aragd, perd de fet s’aproparia més
al «manierisme castelld del mateix periode» 1 en-
cara «podria reflectir una iniciacié en el manieris-
me dins dels confins de la mateixa Itilia»”®
Aquesta mena d’especulacions han provocat, com
era d’esperar, els recels i la perplexitat més que fo-
namentats dels historiadors seriosos que després
s’hi han referit”.

Després dels estudis de Post, el taller dels
Gascé no va tornar a ser objecte d’aproximacions
monografiques 1 sistematiques fins a dates molt
més recents. Evidentment, Joaquim Garriga va
abordar també aquest tema —amb les logiques li-
mitacions d’espai— en el context de L’¢poca del
Renaixement, s. xvI, el seu volum de la «Historia
de PArt Catala» (1986)%, que ens continua pro-
porcionant ’ambiciosa 1 ponderada visié de con-
junt en la qual podem emmarcar els diferents
episodis que he abordat en les pagines que llegiu.
Més enca, el mateix autor feia una contribucid
definitiva 1 fonamental en un camp fins llavors
practicament inedit per a la historia de la pintura
catalana: el de organitzacié i la formalitzacid es-
pacials de la imatge, aplicat també monografica-
ment al cas de Joan i de Perot Gasc6®'. Les anali-
sis de Garriga en aquest terreny ens permeten
contrastar «’espacialitat rudimentaria i arcaitzant
de Joan Gasc6» —tal com es constata, per exem-
ple, en el retaule de Sant Pere de Vilamajor— amb
la formalitzaci6 espacial més avangada de les tau-
les del retaule major de Sant Esteve d’en Bas, en
les quals veiem una vinculacié més coherent i
proporcionada de les figures amb I’espai i «una
construccié de I’escenari unitaria, mitjan¢ant pro-
cediments artesanalitzats pero ja d’innegable as-
cendeéncia perspectiva». En relacié amb el retaule
de Sant Pere de Vilamajor, el de Sant Esteve d’en
Bas —que Garriga atribueix decididament a Perot
Gascé6— manifesta, en definitiva, «una completa
transformacié del concepte de la imatge represen-
tada i de la tridimensionalitat virtual del qua-
dre»®2. La contribuci6 de Garriga es completa, per
fi, amb una estimable revisi6 del grup gasconia de
taules d’oratori amb els temes de la Mare de Déu
i PInfant o de la Sagrada Familia amb sant Joanet
—algunes de les quals tornen a ser exposades al
Museu Episcopal de Vic®

La darrera aportaci6 als estudis gasconians és
encara més recent. Es tracta, per descomptat, del
llibre de Miquel Mirambell sobre La pintura del
segle xvI a Vic i el taller dels Gascd (2002), en ori-
gen tesi doctoral, llegida a la Universitat de
Barcelona I’any 1996. Com suggereix el titol, el
taller dels Gascé constitueix el focus principal del
llibre, perd s’hi ofereix a la vegada una panorami-
ca més amplia sobre la pintura cinccentista a la
diocesi de Vic. L'autor presenta un estat de la
quiesti6 sobre el tema en discussid 1 té, sens dub-

75. Ibidem, p. 232-233.

76. Ibidem, p. 233. Val la pena ci-
tar aquest paragraf de Post: «[...]
Gudiol categorically lists as a cre-
ation of Pedro a Holy Family,
with the young St. John, in the
Vich Museum; and, since I take it
that he had sound authority to
substantiate the attribution and
since at all events its style entirely
accords with that of the Tavertet
fragment, I will use also the Holy
Familyy as a foundation for rea-
ring the edifice of the artist’s per-
sonahty» Obviament, no com-
parteixo la segona de les premis-
ses, aix0 és, que el fragment de
Tavertet sigui de la mateixa ma
que la Sagrada Familia en qiies-
ti6, com insistiré més endavant.

77. Ibidem, p. 15.
78. Ibidem, p. 233-235.

79. Com ha escrit justament J.
Garriga: «No cal insistir ara en
els recels que suscita 'amplitud i
disparitat del catileg, tan sobre-
dimensionat, que Post adjudica
[a Perot], per al qual troba o s’i-
magina una multitud heteroge-
nia de filiacions i d’influéncies
artistiques —algunes de sensi-
blement fantasioses.»; vegeu J.
GARRIGA, «Sobre Perot Gascé
(segle xv1)», Butlleti del Musen
Nacional d’Art de Catalunya, 1,
1 (1993), p. 117-143 (la citacié
prové de la pagina 118).

80. J. GARRIGA, L’¢poca del
Renaixement, s. XVI, op. cit., p.
63-64 («Joan Gascé a Vic») 1
150-151 («Els germans Gascé a
Vic»).

81. J. GarriGa, Qiiestions de
perspectiva..., op. cit., p. 909-
923; 1 {dem, «Sobre Perot Gascé
(segle xvI)», op. cit.

82. J. GARRIGA, «Sobre Perot
Gascé (segle xvi)», op. cit., p.

83. Ibidem, p. 134-143.
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84. M. MIRAMBELL, La pintura
del segle xvI a Vic i el taller dels
Gascd, op. cit., p. 286.

te, el merit d’ampliar molt notablement el corpus
documental sobre el taller de Joan 1 de Perot
Gascd, a partir d’una exploracié pacient dels fons
de I’Arxiu Episcopal de Vic. Amb aquesta aporta-
ci6, que completa el corpus ja molt important pu-
blicat per mossen Gudiol, disposem de noves da-
des per valorar la vida professional i familiar dels
Gascd, les seves relacions amb altres artistes 1,
naturalment, ’activitat del seu taller, que efectiva-
ment —i sempre atenint-nos al material docu-
mental exhumat— sembla dibuixar una corba
ascendent durant els tres primers decennis del se-
gle, en temps de Joan, 1 una corba descendent a
partir dels anys trenta i quaranta, quan Perot era
el cap del taller i aquest, com subratlla justament
Mirambell, «es deixa perdre encarrecs d’impor-
tancia a la comarca d’Osona a mans de pintors
com Joan Rony¢ i Pere Serafi»®

El llibre ofereix, a més, un catileg que com-
prén com a part substancial la produccié dels
Gasco, perd també, d’acord amb el plantejament
que ja he subratllat, la produccié d’altres pintors
que treballaren a —o per a— la diocesi de Vig, 1
encara el conjunt de les «obres cinc-centistes
anonimes conservades al Museu Episcopal de
Vic». A hora de definir el cataleg de la produc-
cié gasconiana, I'autor assumeix la solucié di-
guem-ne «tradicional» de repartir el conjunt en
dos dnics grups, que s’identifiquen respectiva-
ment amb Joan i Perot. Seguint la pauta genera-
litzada en la historiografia gasconiana —a excep-
ci6 d’Angulo—, opta també per incloure dins del
primer grup tota la produccié contractada per
Joan Gasc6 abans de morir. Conseglientment,
apareixen dins del cataleg de Joan tant la taula del
Calvari del retaule de Pruit com la porta dels
Profetes i sibil-les provinent de la tresoreria de la
seu o la taula provinent del retaule de Sant
Bartomeu de ’'Hospital de Pelegrins de Vic. Es
cert que en el cas de la porta dels Profetes 7 si-
bil-les, per exemple, ens deixa constancia de I’o-
pini6 discrepant d’Angulo, 1 que, a proposit de la
taula del retaule de Sant Bartomeu, ens recorda
I’opini6 enraonada de Joaquim Garriga, que
apuntava una possible col-laboracié de Joan 1
Perot. Perd I’entrada de catileg corresponent al
retaule de Pruit, contractat I’abril del 1521, no
conté en canvi cap cautela en aquest sentit i s’hi
déna per bona sense més I’atribucié a Joan del
corresponent Calvari. En tots aquests casos,
doncs, funciona finalment I’equacié convencio-
nal segons la qual el responsable de la contracta-
ci6 s’identifica amb I’«autor» de ’obra. Els re-
taules de Sant Viceng de Borgonya o les taules del
retaule major de Sant Esteve d’en Bas, per altra
banda, s’inclouen dins de I’epigraf d’obres «no
documentades» de Perot Gascd, amb la qual co-
sa es confirma —en aquest cas si— el criteri
d’Angulo. Amb raé l'autor elimina del corpus

gasconid —tant de Joan com de Perot— moltes
de les peces que hi inclogué Post, perd inespera-
dament n’exclou també les taules del Museu de
Pontevedra, que considera executades «a Castella
al primer terg del segle xvi». Malgrat I’esforg, el
catileg de Perot sobretot continua presentant un
aspecte heterogeni, amb peces tan discordants
entre si com el retaule de Sant Vicenc¢ de
Borgonya (MEV 955), les «portes d’armari» amb
Profetes i sibil-les (MEV 65 1 66) o les taules de
Sant Joan i la Mare de Déu de Centelles MEV
8.533 1 8.534). Es pot ben bé dir que el canon his-
toriografic vigent —al qual s’afegeix Miram-
bell— ha consagrat ’adscripcié gasconiana d’a-
quests dos darrers conjunts.

El taller dels Gasco:
una revisié del cataleg

Estic convengut, doncs, que el catileg total de la
produccié dels Gascé mereix una revisié més
valenta 1 també una articulacié critica una mica
més sofisticada. El lector que hagi tingut la pa-
ciéncia de lleglr les pagines anteriors ]a haura
endevinat en quina direcci6 es busca aqui la so-
lucid, o les solucions, que ens han de permetre
definir un cataleg més coherent de la produccié
gasconiana. No es trobara en les pagines que se-
gueixen nova documentacié ni tampoc peces
inédites que enriqueixin el catileg dels Gascd,
perod si una lectura lleugerament nova del mate-
rial ja conegut: 0 no tan nova, perqué coincideix
significativament, mutatis mutandis, amb les so-
lucions que Angulo esbossa ’any 1955 1 que a
penes han estat desenrotllades després. Cal ad-
vertir, de bon comengament, que no hauriem de
buscar respostes precipitades en els documents.
Cal que explorem, més aviat, les diverses possi-
bilitats que aquests deixen obertes. Les respostes
—o les hipotesis— més versemblants que ara
busquem no es troben exclusivament en les «evi-
dencies» documentals, ni tampoc exclusivament
en Iapreciacié de les «evidencies» estilistiques,
tecniques 1 materials de les peces conservades:
cal que les cerquem, sempre que aixd sigui pos-
sible, en I’articulacié conjunta 1 la coheréncia de
les dues series de dades.

Un contracte no és un certificat d’autoria, ho
sabem prou bé, encara que de vegades tendim a
oblidar-ho. De manera que les feines contracta-
des per Joan 1 després per Perot no han de res-
pondre per forca uniformement a les respectives
personalitats artistiques 1 a les respectives mans.
El corpus de les obres d’adscripcié gasconiana,
deixades a banda les peces dubtoses i un cop eli-
minades les peces mal atribuides al taller, conti-
nua presentant un aspecte desigual que revela, no
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només la batuta de dues personalitats «fortes»,
siné també la col-laboracié subalterna o ocasio-
nal d’altres mans. Ja mossén Gudiol va conside-
rar la qiiesti6 dels possibles assistents o col-labo-
radors de Joan Gascé. No falten noms de pintors
obscurs que, d’una manera o altra, es relaciona-
ren amb el mestre a Vic. Un Pere Joan Verneda,
pintor, apareix I’any 1503 com a fidejussor de
Joan Gascé, en contractar aquest la confeccid i la
pintura del retaule major de I’església parroquial
de Santa Maria de Vilanova de Sau®. Bastants
anys més tard, el 1516, un altre pintor, «Vidal
Spital», fou testimoni en la firma del contracte
pel qual Joan Gascé s’obligava a pintar el de Ies-
glésia parroquial de Santa Maria de Folgueroles®.
Un altre pintor, Sebastia Sanxo o «Xanxo», que
I’any 1514 havia contractat I’aprenentatge a
Barcelona amb el pintor Jeroni Gonsales®, al cap
d’uns quants anys reapareix a Vic: el 27 de gener
de 1523 és un dels testimonis en el contracte del
retaule de Sant Sebastid, del monestir de la Mare
de Déu de la Merce de Vic, signat per Joan
Gascd; 1 dos dies més tard el mateix Sanxo signa
capitols matrimonials amb una vigatana, la qual
cosa permet pensar en una estada més o menys
prolongada a la capital osonenca®. No es pot ex-
cloure que algun d’aquests pintors col-laborés
amb Joan Gascé, adhuc que s’incorporés tempo-
ralment al taller com a ajudant o «oficial». Perod
els indicis s6n de més pes, com subratllava
Gudiol, en el cas de Pere «Garcie» o de Deri
Alemany, dos noms tan obscurs com els ante-
riors. El primer —pintor de la vila d’Afidn, a la
diocesi de Tarassona, no gaire lluny, potser cal re-
cordar-ho, del Regne de Navarra— 1’11 de marg
de 1527 confessa que devia tres lliures a Joan
Gascd per una bestreta que aquest li havia fet®.
El segon és encara més clar que treballa a sou del
mestre navarres: el 26 de setembre de 1528, cons-
ta que el mercader Rafael Graell havia entregat a
Deri Alemany la quantitat de dotze lliures que en
concepte de soldada («pro solidata») li devia Joan
Gascd, el qual, per satisfer el deute contret amb
el mercader, li transferi una part de la quantitat
que li faltava cobrar per la pintura d’una taula
del retaule del monestir de la Mare de Déu del
Carme de Vic™.

Ara bé: «Qui de cap manera pot dubtar-se de
qu’estigué en companyia d’en Joan Gascé —com
subratllava mossen Gudiol— és son fill gran Pere
y immediat successor en el taller de Vich»?'. Si
I’any 1527, en signar les seves capitulacions matri-
monials amb «na Elisabet», filla d’un mestre de
cases, Perot Gasc era «menor de vint-y-sich
anys, major emperd de vint-y-dos anys», la seva
data de naixenca s’hauria de situar, efectivament,
entre 1502 1 1505%2. No és en absolut impossible,
doncs, que en els primers anys de la tercera déca-
da del segle comencés ja a assumir tasques relle-

vants en el si de 'obrador familiar. Mossén Gu-
diol, com sabem, situava I’inici de I’activitat de
Perot I’any 1522, potser sobre la base d’alguna re-
feréncia documental que, en tot cas, no podem
precisar. Perd en una escriptura notarial atorgada
el 19 de febrer de 1523 a la parroquia de Llica
d’Amunt, llegim que foren testimonis «magister
Iohannes Guasco et Iohannes Guasco [sic], pinto-
res, civitatis Vicensis». Com assenyala amb rad
Miquel Mirambell, la repeticié del mateix nom
deu ser resultat d’un lapsus de escrivent, 1 aquest
segon «Joan» s’hauria d’identificar amb Perot
Gascd, «que acompanyava el seu pare en els seus
treballs pel Valles»*. Perd el primogenit Perot no
va ser ['tinic que aprengué 1 segui I’ofici del pare.
Més endavant, s’anirien incorporant a les tasques
del taller els fills més joves de Joan Gascé. Es im-
portant remarcar una altra vegada que en el seu
testament, signat el 19 de marg¢ de 1529, el mestre
navarrés reparti totes les «<mostres de paper et tot
lo arreu del ofici equibus partibus», a parts iguals,
entre els seus quatre fills mascles: Pere, Francesc i
Sebastia, fills legitims d’ell 1 de la seva muller,
Joana, i un fill natural anomenat també Fran-
cesc®. No podem precisar les dates de naixement
de cap d’aquest tres germans de Perot, perd pro-
bablement foren anteriors a 1510. Com assenyala
mossén Gudiol, els volums de baptismes de la ca-
tedral de Vic —cremats durant la Guerra Civil—
es conservaven «molt mancats y truncats» en el
periode corresponent als dltims anys del segle xv
i el primer decenni del segle xv1. Lhistoriador lo-
calitza, en tot cas, el naixement d’altres fills de
Joan Gascé: Onofre (1505), Caterina (1510),
Geroni (1513), Anna (1514), Andreu (1516),
Antiga (1519) 1 Magdalena (1521). En el moment
en que Joan Gascd atorga les seves tltimes volun-
tats, només devien sobreviure els quatre fills citats
1 les filles Eulalia, Anna i Magdalena, les quals,
juntament amb ’esposa, s6n assenyalades com a
hereves universals®.

Després de la mort de Joan, sembla evident
que el taller familiar fou regit per Perot, perd
aquest compta sens dubte amb la participacié ac-
tiva dels seus germans. La documentacié fa apa-
réixer, particularment, els germans Sebastid i
Francesc. L’any 1537, per exemple, tant la mare,
Joana —vidua de Joan Gascé—, com Perot con-
fiaren en Sebastid com a procurador, perque ges-
tionés els interessos de la familia a Navarra®.
Alguns anys més tard, el 1541, és Francesc qui és
nomenat procurador per Perot”. Pero el testimo-
ni més rellevant que tenim sobre I’activitat i les
responsabilitats compartides pels germans és sens
dubte el contracte de la pintura del retaule dels
Set Goigs de la Mare de Déu de I’església parro-
quial de Sant Feliu de Torells, signat a Torellé
mateix per «los venerables Pere Gascd, Francisco
Gascé y Sebastia Gascd, jermans, pintés de la

85. J. Gupior, «Mestre Joan
Gascé», op. cit,, 1907, p. 292 i
294. El contracte fa apareixer di-
versos fidejussors: «Et ipsa eadem
die [11 d’abril de 1503], presenti-
bus dictis testibus, dictus Joannes
pro dicta prima solucione dedit in
fidejussores Gabrielem Felius pa-
ratorem, Jacobum Ulina fabrum,
Petrum Joannem Verneda picto-
rem et Joannem Verneda Sancti
Ffelicis de Planeses...». A conti-
nuacié6 s’hi afegeix que el dit Joan
Verneda —«dictus  Joannes
Verneda»— va fer apoca pel pri-
mer pagament. Lescrivent va du-
plicar per error el nom de «Pere
Joan Verneda» en «Joan Verneda»
o bé hi havia efectivament dos
personatges amb el mateix cog-
nom, que serien logicament pa-
rents, i tots dos de la confianga de
Joan Gascé?

86. J. GupioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 292 i
380.

87. J. M. MADURELL, Pere Nu-
nyes i Enrique Fernandes..., op.
cit., p. 224. Vegeu també M. M1-
RAMBELL, Op. Cit., p. 49, nota 69.

88. J. GuprioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 292, i
1908, p. 27; M. MIRAMBELL, op.
cit., p. 48-49.

89. J. GupioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 292; M.
MIRAMBELL, op. cit., p. 49 i p.
324 (doc. 12).

90. J. Guprior, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 292, i
1908, p. 37 (doc. XLIV); M. M1-
RAMBELL, Op. Cit., p. 46 1 49.

91. J. GuprioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 292.

92. J. GuprioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 284; M.
MIRAMBELL, op. cit., p. 47 1324~
327 (doc. 13).

93. M. MIRAMBELL, op. cit., p.
471321-322 (doc. 10).

94. J. GupioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 284, i
1908, p. 37-38, document XLV.

95. J. GuprioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit.,, 1907, p. 283-
284 1 299-300; M. MIRAMBELL,
op. cit., p. 17.

96. M. MIRAMBELL, op. cit., p.
64 1350-356 (docs. 32, 33 i 34).

97. M. MIRAMBELL, op. cit., p.
64 1370-372 (docs. 5011 51).
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98. M. MIRAMBELL, op. cit., p.
64 1 392-394 (doc. 71).

99. M. MiraMBELL, «Atribuido
a Joan Gascé. Profeta Moisés»,
a: Cathalonia. Arte gético en los
siglos x1v-xv (catileg de I’expo-
sici6), Museo del Prado, Madrid,
1997, cat. nim. 35, p. 225-227, i
M. MIRAMBELL, La pintura del
segle xvi a Vic i el taller dels
Gascd, op. cit., cat. nim. 104, p.
189-192, amb bibliografia ante-
rior.

100. E de SaGarra, «Un nou
retaule de Joan Gascé», op. cit.

101. J. Gupior, «Mestre Joan
Gascé», op. cit.,, 1907, p. 359-
360 i 365, 1908, p. 13; Ch. R.
Posr, op. cit., XII, p. 17-19, 1 M.
MIRAMBELL, La pintura del segle
xVI a Vic i el taller dels Gasco,
op. cit., cat. ndm. 51, p. 135-137.

102. J. Guprior, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1908, p. 13; Ch.
R. Posr, op. cit., XII, p. 37,1 M.
MIRAMBELL, op. cit., cat. nim.
106, p. 197.

ciutat de Vich». La data que duu el document és
la de 15 de juny de 1549, perd, com explica
Mirambell, hi ha motius més que suficients per
considerar-la erronia i concloure que ’escriptura
fou firmada el 1539 o el 1540 (recordem, per
exemple, que Perot va morir el 1546). Pel que
sembla, cap dels dos germans va succeir Perot
després de la seva mort —probablement perque
no el van sobreviure—, perd si que hem de tenir
ben present la seva existéncia a ’hora de valorar 1
interpretar la produccié gasconiana de I'dltima
etapa del taller 1, si escau, a ’hora de definir-ne el
cataleg. Tenim, doncs, prou indicis per suposar
que Sebastia i Francesc Gascé foren els principals
«col-laboradors de Gascé II». A continuacié pro-
varé de demostrar que es poden definir com a mi-
nim tres grups de peces, corresponents a tres per-
sonalitats suficientment diferenciades: el «Gascé
I» que s’ha d’indentificar indubtablement amb el
fundador del taller; el «Gascé I1I» d’Angulo, que
s’hauria d’identificar amb Perot —malgrat que
no en tenim encara la prova documental conclo-
ent—, 1 un «Gascé III», al qual es pot atribuir
també més d’una peca i que s’hauria d’identificar
seguint la mateixa logica amb un altre dels fills de
Joan —amb molta probabilitat el Sebastia o el
Francesc mencionats en els documents de finals
dels anys trenta i primers quaranta—. Les altres
mans que s’endevinen en el si del taller no arriben
a configurar —pel que conec— un grup consis-
tent, pero es poden detectar com a col-laboradors
subsidiaris en peces del primer grup, per exem-
ple, o com a responsables d’alguna peca singular,
especialment en temps de Perot. Partim, en qual-
sevol cas, d’'una premissa fonamental per a la
revisié del catileg, segons la qual un treball con-
tractat —o cobrat— per Joan o per Perot no
sempre i necessariament fou executat pel mestre.
Perot, en els dltims anys del taller regit per Joan,
hi hauria assumit una important responsabilitat, 1
el mateix hauria ocorregut, més endavant, amb
els germans de Perot.

El cataleg del grup «Gascé I» és objecte —com
he anat subratllant— d’un ampli consens 1 no sem-
bla plantejar problemes excessius. Potser no cal-
dria insistir aqui en la paternitat gasconiana dels
imponents quatre Profetes del retaule major de
’església parroquial de Sant Esteve de Granollers,
si no fos per la seva importancia. Com es recorda-
ra, el retaule fou contractat en una data no preci-
sada per Pau Vergds, 1 després de la seva mort, que
es produi el 1495, s’ocuparen d’acabar-lo el germa
Rafael 1 el pare, Jaume Vergds II, amb la probable
participacié d’altres membres del taller”. Els
Profetes del guardapols tenen un aspecte comple-
tament ali¢ a les maneres del grup vergosia i fins i
tot es pot matisar la idea relativament estesa se-
gons la qual Joan Gascé hauria assimilat alguna
cosa rellevant del llenguatge huguetia dels Vergos.

Si que podem donar per descomptat, en canvi, un
comprensible esfor¢ per fer compatibles els
Profetes amb el conjunt del retaule, i també la ne-
cessitat de satisfer els gustos dels clients, que hau-
rien demanat la sumptuosa profusié de panys d’or
1 de motius gofrats 1 picats a qué estaven acostu-
mats. En el contracte que I'any 1513 va firmar
Joan Gascé per a la pintura del retaule de Pesglé-
sia parroquial de Sant Pere de Vilamajor, hi ha una
clausula referida als corresponents profetes de les
polseres, que s’hauran de fer «segons sta pintat en
lo retaule de Granolles»'®. A diferéncia d’altres
casos semblants, aqui no s’especifica que el model
que havia de seguir ’hagués pintat el mateix mes-
tre. També es podria adduir, evidentment, que si
els guardapols de Sant Pere de Vilamajor s’assem-
blen als de Granollers és perque aixi ho exigia el
contracte 1 no necessariament perque siguin d’una
mateixa ma. Amb tot, les analogies entre els
Profetes de Granollers i la produccié documenta-
da de Joan Gascé s6n prou rellevants i abundants
com per refermar una atribucié que, d’altra banda,
ha estat acceptada de manera quasi unanime. El
Moises de Granollers, per exemple, no només té
una fesomia semblant al seu homonim de Sant
Pere de Vilamajor: té també un terme de compara-
ci6 en el Zacaries de I’escena que representa Sant
Joan Baptista partint cap al desert al retaule (des-
truit) de Sant Joan del Gali. DAbrabam de
Granollers té afinitat amb altres personatges del
retaule de Sant Joan de Gali, com el Sant Jaume de
la predel‘la. En fi, el David de Granollers recorda,
com s’ha dit sovint, la Santa Fac del Museu de Vic,
’altra «obra mestra» indocumentada del pintor
navarres. Tant en els Profetes com en la Santa Fag
es troben, per descomptat, els petits convenciona-
lismes recurrents en Joan Gascd, com ara les celles
en forma d’espina o els tragos rectilinis 1 paral-lels
de les pestanyes, entre molts d’altres. Una vegada
s‘ha acceptat que els Profetes de Granollers i els de
Sant Pere de Vilamajor sén de la mateixa ma, cal-
dri admetre nogensmenys que els uns i els altres
corresponen a dos moments relativament separats
en ’evolucié d’una mateixa personalitat artistica:
Obviament sén més primitius els primers, mentre
que els segons pertanyen a un estil forca més tarda
del pintor. La cronologia mateixa del retaule de
Granollers —recordem que Jaume Vergés 11 va re-
bre I'dltim pagament I’any 1500— ens permet su-
posar, efectivament, que els guardapols granolle-
rins foren una de les primeres obres de Joan Gascé
a Catalunya, si no la primera. Es més que proba-
ble, llavors, que el mestre hagués obtingut i enlles-
tit aquesta feina abans d’installlar-se a Vic. En
aquest cas, podem imaginar que els guardapols fo-
ren un bon reclam en la ruta que uneix Barcelona
amb la Plana de Vic.

Les tres taules sobreviscudes del retaule de
Pesglésia parroquial de Sant Joan de Fabregues,
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Figura 8.
Joan Gascd, Santa Anna, la Mare de Déu i ’Infant, c. 1504-1506, Museu Episcopal de Vic.
Fotografia: Museu Episcopal de Vic-Quim Espona.

exhibides al Museu Episcopal de Vic (MEV 45, 73
13.074)!! ens proporcionen un conjunt segur d’i-
nicis del segle, puix que és citat com a model i
com a obra de Joan Gascé en el contracte poste-
rior del retaule major de I’església parroquial de
Vilanova de Sau, signat pel mestre I’11 d’abril de
1503 —que estableix, doncs, el rerminus ante
guem per al primer. Es també aqui on confirmem
que el primer estil de Joan Gascé no manifesta
cap relacié significativa amb la tradicié huguetia-
na custodiada pels Vergés. Sembla raonable supo-
sar que Joan Gascd arriba a Catalunya amb un es-
til ja format, probablement a Navarra, si bé el poc
que resta de la pintura navarresa de finals del xv
dificilment ens ddna la clau d’aquest aprenentat-
ge. En qualsevol cas, les tres taules de Sant Joan de
Fabregues —la central amb els dos Sants Joans, i
les de Sant Joan Evangelista a I'tlla de Patmos 1 el
Baptisme de Crist, que anaven a la part superior

Figura 9.

dels carrers laterals— fan pensar abans en una in-
terpretacié «castellana» d’estampes flamenques 1
alemanyes que no pas en els models de la tradicié
huguetiana.

Els retaules documentats —des del retaule de
Sant Joan de Fabregues (anterior a 1503) fins al
de Sant Pere de Vilamajor (1513-1516)— ens
proporcionen pautes estilistiques que, amb les
cauteles degudes, permeten establir cronologies
hipotetiques per a unes altres peces no documen-
tades, perd fermament atribuides a Joan Gasco.
Entre les més primitives —potser dels anys cen-
trals de la primera década del cinc-cents— cal
comptar, sens dubte, la taula amb Santa Anna, la
Mare de Déu i ’Infant (MEV 48), procedent de la
casa de la Misericordia de Vic'® (figura 8). Hi po-
dem afegir ara que la composici6 estd basada en un
gravat de Schongauer, que representa Crist beneint
la Mare de Déu (Bartsch, num. 71) (figura 9): la

Martin Schongauer, Crist beneint la Mare de Déu, buri.
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Mare de Déu (a I’esquerra) i el Crist (a la dreta)
del gravat es converteixen en santa Anna (a I’es-
querra) 1 la Mare de Déu (a la dreta) en la taula
del mestre navarres. La santa Anna de Gascd, per
exemple, conserva el plegat de les draperies de la
Mare de Déu de Schongauer, perd en canvien els
bracos 1 les mans: la Mare de Déu de Schongauer
té les mans juntes, la santa Anna de Gascé sosté
amb les seves mans el llibre que estd observant
I'Infant. El banc en el qual estan assegudes santa
Anna 1 la Mare de Déu a la taula vigatana adapta
igualment el banc del gravat, 1 Gascd pren literal-
ment el motiu dels tres angels adoradors que
treuen el bust darrere de la motllura corbada de
Pespatllera del banc. En fi, si observem atenta-
ment els bragos del banc en la taula de Vic, és per
concloure que Joan Gascé va tenir present també
un altre gravat de Schongauer, el Crist coronant la
Mare de Déu (Bartsch, nim. 72). De fet, aquests
dos gravats, juntament amb tres més del mateix
format quadrat —la Natzvitar (Bartsch, nim. 5)
que hem citat abans a proposit de Pere de
Fontaines, el Baptisme de Crist (Bartsch, nim. 8)
1 el celebre Noli me tangere (Bartsch, nim. 26)—,
formen, com és prou sabut, una série aparent-
ment inacabada de Schongauer, dedicada a la
Vida de Crist. La taula del Museu Episcopal de
Vic té P'interés de proporcionar-nos un dels pri-
mers exemples —no assenyalat fins ara, que jo sa-
piga— d’aquesta recepcié tardana de Schongauer
a Catalunya. Molt proxima en el temps a la peca
que acabem de comentar deu ser la Santa Lljicia
(MEV 1.033) provinent de Sant Joan de les
Abadesses, que, com assenyalava mossén Gudiol,
es pot identificar com la taula central d’un retau-
le dedicat a Santa Lliicia que sabem costejat ’any
1505 pel canonge almoiner del monestir, Anastasi
Oliver'®, Al Museu del monestir de Sant Joan de
les Abadesses es conserva una predel-la gasconia-
na —amb les imatges de Santa Ursula, Santa
Caterina, Santa Helena 1 Santa Margarzda— que
es podria relacionar amb el mateix retaule si no
fos perqué, com assenyala amb raé Mirambell,
les seves mides semblen massa petites en relacié
amb les proporcions de la taula principal de Santa
Lldcia.

Dos retaules documentats ens donen una idea
adequada de la produccié estaindard de Joan
Gascé a finals de la primera década del Cinc-
cents. El 3 de febrer de 1507 va contractar la pin-
tura del retaule major de Sant Joan de Riuprimer
o del Gali, pel preu de cinquanta lliures, que li fo-
ren satisfetes en dos pagaments: el 26 d’agost de
1508 1 el 5 de juny de 1509. El retaule que ens
mostren les fotografies, destruit durant la Guerra
Civil, era una estructura barroca en la qual s’ha-
vien reaprofitat fins a deu compartiments de pin-
tura de Joan Gasc6, dos dels quals corresponien
ala predel-laiels altres, als tres carrers del retau-

le primitiu (només hi faltaven, doncs, «la casa del
mig del bancal», les dues portes 1 les polseres)'®.
La pintura del retaule de Sant Julia de Vilamirosa,
de dimensions més petites, es va contractar pel
preu de trenta tres lliures 'any 1508 1 devia estar
enllestit abans de I’agost de 1509. Al Museu
Episcopal de Vic es conserven actualment el ban-
cal 1 dos dels «spays» dels carrers laterals —
I’Arcangel Sant Miquel i Sant Jaume— 1 a la
colleccié Abadal (Gurb), el compartiment cen-
tral amb la figura del titular, Sant Julia, <ben abi-
llat de bones colors com a cassador ab un aucell
en lo puny». Els altres tres «spays» —Sant Roc,
Sant Sebastia 1 el Calvari— eren a la mateixa
colleccié privada fins que desaparegueren en
temps de la Guerra Civil, perd ens en queden
també les fotografies'®. Els preus ajustats expli-
quen, especialment en el cas del retaule de Sant
Joan del Gali, I’execucié rapida —com a minim
d’alguns compartiments— 1 també la resolucié
rutinaria i fins i tot pedestre de les escenes narra-
tives. Respecte al retaule de Sant Joan de
Fabregues, hi podem advertir —com ja reconei-
xia Post— una certa caiguda qualitativa, perd no
una alteracié substancial de I’estil. El retaule de
Sant Julia conté basicament compartiments amb
«imatges» o figures individuals —tret del
Calvari, on el Crucifix és flanquejat naturalment
per la Mare de Déu i sant Joan—, de manera que
en aquest cas el mestre no havia d’afrontar els
problemes de composicié que comporta Particu-
lacié d’una «historia». D’un altre retaule enllestit
entre 1509 1 1510, el de I’altar major de P’església
parroquial de Sant Roma de Sau, n’ha quedat no-
més la taula central amb el sant titular (venuda al
mercat antiquari I’any 1986)!%. L'inic que cal re-
marcar d’aquesta peca és la inesperada frontalitat
amb que és presentat el sant, amb el matis d’ar-
caisme que aixd comporta.

Tres calvaris, que ens han pervingut solts,
manifesten una estreta relacié amb els calvaris
dels retaules de Sant Joan del Gali i de Sant Julia
de Vilamirosa. Potser cal esmentar en primer lloc
I'interessant Calvari del Museu Episcopal de Vic
(MEV 529), de procedéncia problematica, que a
més de la Mare de Déu i sant Joan inclou també
les altres dues Maries. Per comparacié amb els
altres calvaris coneguts de Joan Gascd, també
assoleix un efecte més dramatic, gracies al gest
eloqiient de desconsol i1 de plany de la Mag-
dalena, amb els bracos alcats —aix0 si, en «es-
cor¢ impossible», com subratllava Gudiol'?. El
Calvari de la colleccié Orriols (Reus) presenta
afinitats encara més estretes amb els de Sant Joan
del Gali i de Sant Julia de Vilamirosa, i es pot si-
tuar, doncs, en una cronologia proxima, a I’en-
torn dels darrers anys de la década!®. Al museu
de Vic es conserva, en fi, un altre Calvari (MEV
30) de procedéncia desconeguda que va ser atri-
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buit a Joan Gascé per primera vegada per Post,
que en destacava les analogies amb el de Sant
Joan del Gali i el situava, conseglientment, «cap
a la mateixa fase primerenca»'®. La taula respon
als parametres del taller del mestre navarres, pe-
ro presenta també diversos trets inusuals, com
ara ’aspecte de les draperies, el modelat 1 la vo-
lumetria estranyament compactats, com ara la
forma dels nimbes, o com ara el tractament del
paisatge, amb un horitzé for¢a més alt que als al-
tres calvaris coneguts. Més amunt he subratllat
que la factura dels productes del taller de Joan
Gasc6 és sovint desigual: la col-laboracié d’altres
mans, més 0 menys generosa —segons els ca-
sos—, pot justificar, en tot cas, aquesta mena de
diferéncies.

El retaule documentat de I’altar major de I’es-
glésia parroquial de Sant Pere de Vilamajor
(Valles Oriental) ens proporciona una clau fona-
mental per al coneixement de la personalitat ar-
tistica de Joan Gascé i la seva evolucié. Les clau-
sules detallades 1 interessantissimes del contrac-
te, signat el 2 de febrer de 1513, demostren que
els sindics 1 obrers de la parroquial desitjaven
una obra ambiciosa, sumptuosa i lluida, capag
d’emular, per exemple, el retaule de Sant Esteve
de Granollers. Per la pintura i el daurat —que
incloia la policromia de «lo sent Pere de bul-
to»— es comprometeren a pagar al pintor la su-
ma total de cent cinquanta lliures. Després de la
primera redaccié del contracte, s’hi afegiren en-
cara dos clausules en virtut de les quals el mestre
es comprometia a pintar també «la volta del arch
de la sglesia, la qual e lo qual es desobra del re-
taula» 1 encara «lo tabernacle de part de dintre»
—=és a dir, la que s’obria a la sagristia, a la cara
posterior del retaule—. Per aquests treballs com-
plementaris i per assegurar que Joan Gascé no
perdés res «en les obres que fetes haura ab tanta
excellecid, perfeccié e riquesa en dit retaule», els
obrers li donarien a més de les cent cinquanta
lliures convingudes, unes altres deu lliures «y lo
que’ls parra més avant si conexeran quen meres-
ca més». El 18 de desembre de 1514 el pintor
reconegué haver rebut 79 lliures, 6 sous i 19 di-

ners per la feina en el retaule, i el 4 de febrer de
1516 atorga I’dltima dpoca reconeixent que se li
havia satisfet un total de 183 lliures per la pintu-
ra del retaule i feines complementaries!!®. En edi-
ficar-se, a finals del Cinc-cents, un nou temple
parroquial, el retaule fou desmuntat i recompost
en un conjunt poc afortunat, perd que conserva-
va gairebé totes les peces originals, i continua
presidint I’altar major de la parroquial fins que
fou cremat el 1936. En tot cas, el conjunt va
mantenir per molt de temps el prestigi ben alt,
puix que en la visita pastoral de 1668 hom el des-
criu com un «retaule de pinzell finissim», amb la
«image bulto de Sant Pere Apostol, assentat ab
cadira y vestit de Pontifical»!!!. El treball de Joan
Gasc6 al retaule de Sant Pere de Vilamajor fou,
doncs, més esforcat 1 més ambiciés que, per
exemple, el del retaule de Sant Joan del Gali
Perd el contrast entre aquests dos conjunts no és
només qualitatiu: el retaule de Sant Pere revela,
també, un moment d’inflexid estilistica en la
produccié del mestre. En coheréncia amb Des-
quema evolutiu que havia tracat, Chandler R.
Post definia el retaule com una obra «de transi-
ci6», que ens ajudaria a salvar la marcada distan-
cia entre els dos estils del mestre («to bridge the
sharp gap between his two manners»)""%. En la
perspectiva que aqui defensem —i evitant de
passada la paraula rransicid, que és una de les no-
cions més perverses 1 inutils de la critica
d’art!®— podem sostenir que representa I'ingrés
de Joan Gascé en la seva fase tardana o, si es vol,
el seu «segon estil».

Aixd s’ha interpretat també com el pas del
«Gotic» a un cert «Renaixement». Cal remarcar,
en tot cas, que aquest estil més dinamic 1 expres-
siu, de composicions més copioses 1 ambicioses,
amb més moviment 1 més contrastos, té una de
les seves fonts principals en els gravats de Diirer.
Per veure de quina manera el mestre explotava 1
reelaborava les composicions 1 motius de Diirer,
podem prendre com a exemple un dels «spays»
del bancal, que representa Crist amb la Creu a
coll 1 deriva en gran part de la corresponent xilo-
grafia de la «Passi6 Gran» (Bartsch, nim. 10) (fi-

111. Ibidem.

103. ]J. Gupioi, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1908, p. 14; Ch.
R. Posr, op. cit., XII, p. 35-37, 1
M. MIRAMBELL, Op. Cit., cat. ndm.
103, p. 186-187, 189.

104. J. GupioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 282-283, 286 1 300
-301 (doc. VII), 360-361 i 365,
1908, p. 13 i 14; Ch. R. PosT, op.
cit,, XII, p. 19-20, i M. MIram-
BELL, Op. Cit., cat. nim. 60. p. 144-
146.

105. J. Gupror, «Mestre Joan

Gascé», op. cit., 1907, p. 287, 361-
362 i 367-368 (doc. IX); Ch. R.
Posr, op. cit., XII, p. 201 23,1 M.
MIRAMBELL, 0p. cit., cat. nim. 62,
p. 147-150.

106. ]J. GupioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 287, 362 i
368-369 (doc. X); Ch. R. PosT, op.
cit.,, XII, p. 23, i M. MIRAMBELL,
op. cit., cat. nim. 64, p. 151-152 i
153.

107. ]J. Guploi, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1908, p. 16; Ch. R.

Posr, op. cit.,, XII, p. 37141;S. AL-
coLEA Branch, «Les colleccions
de pintura del Museu Episcopal de
Vic...», op. cit., p. 61,1 M. MIraM-
BELL, Op. Cit., cat. nim. 197 1 200.

108. M. MIRAMBELL, Op. cit., cat.
nam. 111, p. 204-206.

109. Ch. R. Posr, op. cit., XII, p.
47 1 50, M. MIRAMBELL, op. cit.,
cat. num. 109.

110. F. de Sacarra, «Un nou re-
taule den Joan Gascé», op. cit.

112. Ch. R. PosT, op. cit., XII, p.
23.

113. Tinc al cap, obviament, el
divertit i perspicag excursus de
Michael Baxandall sobre la nocié
de la «influéncia», una altra de les
«malediccions de la critica d’art».
Vegeu M. Baxanpart, Modelos
de intencion. Sobre la explicacion
bistérica de los cuadros, Madrid,
1989 [ed. original en angles:
1985], p. 75-76.
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114. J. GARRIGA, «Sobre el pin-
tor Perot Gascd (segle xv1)», op.
cit., p. 121.

115. J. GuproL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit.,, 1907, p. 289 i
380-381, 1908, p. 16; Ch. R.
Posr, op. cit,, XII, p. 29, i M.
MIRAMBELL, Op. cit., cat. nim.
79, p. 166-168.

Figura 10.

gures 10 1 11). Les figures de Crist, de la
Veronica i —com a minim— cinc personatges
més situats a la meitat esquerra de la composicid,
provenen directament de Diirer. El mestre na-
varrés en fa una interpretacié relaxada, mode-
rant tant la forca expressiva de les fesomies com
les cadéncies lineals 1 la cal-ligrafia excitada de
I’original, perd aconsegueix retenir una dosi im-
portant de dlnamlsme, que contrasta amb [’as-
pecte trivial 1 pedestre dels compartiments
narratius del retaule de Sant Joan del Gali. Aixd
si, alli on el navarrés modifica i adapta 'origi-
nal, corre el risc d’exhibir els seus inevitables
problemes amb I’anatomia i I’escor¢. Remar-
quem-ne com a exemple el personatge que aga-
fa, amb el brag estirat, una pica que clava al coll
de Crist per la part de ’empunyadura: en la ver-
s16 de Gascd, la proporcid i la connexié del brag
estirat amb la resta del cos ha deixat de ser rao-
nable, alhora que el cap resulta desproporciona-

Joan Gascd, Crist portant la cren, retaule de Sant Pere de Vilamajor, 1513-1516 (destruit el 1936). Fotografia:
Institut Amatller d’Art Hispanic-Arxiu Mas.

dament gros. L'efecte és el d’una figura disloca-
da. No totes les figures deriven, pero, de la xilo-
grafia de Direr. El soldat que estira la corda amb
que esta lligat Crist, per exemple, ha estat
substituit en la pintura de Joan Gascé per un
personatge diferent, amb indumentiria militar
all’antica. Es possible que alguns d’aquests mo-
tius derivin més directament de models italians,
també coneguts principalment a través de les es-
tampes. El cas ja comentat de Pere de Fontaines
demostra que a finals de la segona decada del
cinc-cents és normal que els nostres pintors ex-
plotin un repertori italia «primitiu» de finals del
Quatre-cents i, en general, prerafaelesc. Cal es-
perar, doncs, per assistir a la generalitzacié dels
models de la terza maniera en els tallers catalans.

Si hem de continuar insistint en el «renaixentis-
me» de ’tltima fase de Joan Gascd, caldra admetre
la importancia fonamental de la «mediacié» nordi-
ca representada per les estampes de Diirer o de
derivaci6é dureriana. També provenen del mestre
alemany i ingressen en aquest moment en el mén
de Joan Gascd els tlpus humans obesos, de papada
generosa i aspecte més o menys grotesc, enjoiats i
vestits amb peces 1 lligadures exotiques que nor-
malment els identifiquen com a jueus o pagans. A
I’escena de la Crucifixio de sant Pere, del mateix re-
taule de Sant Pere de Vilamajor, hi trobem aquesta
mena de personatges: n’hi ha dos que procedeixen,
per exemple, de la xilografia de la Meretriu de
Babilonia, pertanyent a la serie de I’«Apocalipsi»
(Bartsch, nim. 73) —potser a través d’una copia,
puix que la imatge és invertida respecte a I'original
dureria—. Altres vegades, les suggestions dureria-
nes poden estar reelaborades amb més llibertat, de
manera que resulta més dificil assenyalar estampa
que hauria manejat el nostre pintor. En tot cas, I’ac-
titud de Joan Gascé davant de Diirer és essencial-
ment diferent de la del seu coetani Joan de
Borgonya. En el retaule de Sant Pere de Vilamajor,
almenys, no es déna cabuda encara —si no és d’u-
na manera estrictament latent i incipient— a aque-
lla pulsié expressionista que en Joan de Borgonya i
alguns dels seus satel-lits esdevé distintiva 1 desfer-
mada. Joan Gascé exhibeix encara un temperament
objectiu d’arrel primitiva —quant a la resolucié de
les escenes narratives, quant a la comprensié dels
tipus humans, de les expressions 1 les actituds, in-
closa P’elegancia— 1 a penes s’hi percep, en canvi,
aquella Kunstwollen estilitzadora que, amb discre-
ci6 1 amb resultats desiguals, s’incorporara més
endavant al llenguatge goticorenaixentista dels seus
fills. Alliberats de la rigidesa 1 les fesomies severes
dels Profetes de Granollers, els Profetes de Sant
Pere de Vilamajor han perdut també quelcom de la
dignitat dels primers, per esdevenir figures més so-
fisticades 1 presumptament elegants. Pero I’elegan-
cia 1 'expressivitat no hi deriven obertament en
«manierisme» 1 «expressionisme». Si a I’ltim hem
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de comptar I’exemple de Joan de Borgonya entre
els factors que precipitaren I’evolucié de Joan
Gascd, caldra admetre alhora que la resposta d’a-
quest dltim va ser perfectament selectiva 1 condi-
cionada.

Larrel primitiva del llenguatge de Joan Gascd
és palesa també —com ha demostrat Joaquim
Garriga— en les pautes de formalitzacié espacial
arcaitzants que perviuen en el retaule de Sant Pere
de Vilamajor o en les peces que tot seguit esmen-
taré. Les figures practicament s’ensenyoreixen del
camp figuratiu disponible i el pintor mai no arri-
ba a proposar un ambient arquitectonic que abra-
ci tota la superficie pictdrica i que funcioni com
una «caixa espacial unitaria», 1, com sosté Garriga,
sembla fins i tot improbable que el pintor arribés
a coneixer «|’operacié amb un dnic “punt de fu-
ga” per a tots els plans ortogonals al quadre»!*. A
banda de la funcionalitat simbolica o narrativa
que en una «historia» determinada puguin tenir
alguns dels elements d’arquitectura o paisatge, en
termes de composicié i de concepcid figurativa cal
subratllar que en Joan Gascé la rellevancia dels
«fons», incloent els paviments, és tinicament resi-
dual i decorativa, 1 conseglientment la seva resolu-
ci6 és sempre successiva —i no previa— a la com-
posicié de les figures humanes. En un cas com el
del Crist amb la Creu a coll —suara comentat—,
Joan Gascé s’apropia sense problemes del model
dureria de la «Passié Gran», incloent el fons d’ar-
quitectura 1 paisatge, perd costaria imaginar el
nostre pintor recreant amb entusiasme les recer-
ques perspectivistes del Diirer de la «Vida de la
Verge». El seu interes per ’arquitectura és, de fet,
escassissim, 1 en aquest sentit contrasta amb les
tendencies que trobavem per exemple a Perpinya
—en les sarges de 'orgue i en el retaule de la Mare
de Déu de la Magrana de la catedral—, perd tam-
bé amb les actituds de Pere de Fontaines o de Joan
de Borgonya. Joan Gasc6 no mostra tampoc indi-
ci del gust per la riquesa material 1 decorativa de
’arquitectura que, al cap de pocs anys, es troba en
el Joan de Borgonya del retaule de Sant Feliu de
Girona.

Del retaule de Santa Barbara de la capella de
Santa Maria de la Pietat, de Vic, en conservem tan
sols la taula central amb la imatge de la santa titu-
lar, conservada al Museu Episcopal de Vic (MEV
44)15, Tenint en compte que el contracte es va sig-
nar el 25 de novembre de 1516, podem precisar
que la nostra Santa Barbara es degué pintar al
voltant de 1517-1518 (el contracte establia un ter-
mini de dos anys, perd també sabem que sovint
no es complien els terminis, fos per culpa dels
clients o del mestre). Es un exemple elogiient del
concepte d’elegancia —d’una elegancia ben mun-
dana— que Gascd es va formar en aquests anys, 1
s’hi remarca per descomptat ’arquitectura del se-
tial, amb un motiu de petxina «a la romana», tot i

que és tapat en gran mesura pel drap d’honor amb
els motius de brocat. El retaule documentat de
Sant Pere de Vilamajor i aquesta Santa Barbara
ens donen, d’altra banda, la clau per situar en la
fase madura del mestre altres peces no documen-
tades. La taula del Sant Jaume que va pertanyer a
la colleccié Orriols, adquirida fa pocs anys pel
bisbat de Vic (MEV 20.781)"¢, mostra un tipus
huma que es troba també al retaule de Sant Pere
de Vilamajor —el Sant Bartomeu de la porta de la
dreta, per exemple, té una fesomia idéntica—, i un
setial del mateix tipus, inclosa la petxina, que el de
la Santa Barbara. A més del retaule major, Joan
Gascé va pintar un altre conjunt per a Iesglésia
parroquial de Sant Pere de Vilamajor, del qual ens
han pervingut tres taules, conservades actualment
al Museu Diocesa de Barcelona. La taula central
era sens dubte la que representa Sant Marc i sant
Marcal (116 x 78 cm), 1 les dues taules amb Santa
Magdalena i Santa Apol-lonia (118 x 39,5 cm) ani-

Figura 11.
Albrecht Diirer, Crist portant la creu (de la «Passié Gran»), xilografia, ¢.1497-1500.

116. Ch. R. Posr, op. cit., XII, p.
62; M. MIRAMBELL, «Joan Gasco.
Retaule de Sant Joan Baptista.
Sant Jaume», a: De Flandes a
Italia.., op. cit., cat. nim. 9, p. 93-
95, 1 M. MIRAMBELL, La pintura
del segle xvI a Vic i el taller dels
Gascd, op. cit., cat. nim. 111, p.
206 i 208. Post, que publica per
primera vegada el Sant Jaume,
junt amb les altres peces de la col-
leccié Orriols de Vic, assenyalava
que «la seva procedéncia era des-
coneguda o al menys no divulga-
da». Mirambell sembla estar segur
(De Flandes a Italia..., p. 93) que
la taula havia format part del ban-
cal del retaule de la capella de Sant
Joan de lesglésia monastica de la
Mare de Déu del Carme de Vic,
perd en un altre lloc (La pintura
del segle xvI a Vic.., p. 206) no
mostra la mateixa seguretat. Ara
bé, el format molt vertical del Sant
Jaume sembla més adequat en el
compartiment central o bé en el
carrer lateral d’un retaule, com
veiem en el retaule de Sant Julia de
Vilamirosa, on apareix també un
sant Jaume com a pelegri.
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p. 14-15.

120. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 67. Segons I'historiador nord-
america «[...] Juan Gasc seems
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authorship than his son Pedro,
to whom they have sometimes
been adscribed». Malaurada-
ment, no indica quina o quines
son les fonts d’aquesta atribucié
alternativa, i pel que jo sé Post és
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del'la en qiiestié. Vegeu M. M1-
RAMBELL, Op. cit., cat. nim. 119,
p. 218 1219, que ddna el text de
Post com a referencia bibliogra-
fica més antiga.

rien separades perd en posicié simetrica'”. Més
que polseres, aquestes dues taules laterals semblen
haver format un triptic amb la primera, com es
dedueix, no només de la posicié especular de les
figures 1 ’orientacié de les ortogonals del pavi-
ment, sind també de les mides, puix que les taules
laterals tenen la mateixa alcada que la central i la
meitat de la seva amplada. Les taules es trobaven
disgregades 1 guardades a la sagristia quan mossén
Gudiol les va descobrir, 1 no sabem si originaria-
ment van formar part d’un retaule amb més com-
partiments. De moment resten sense documentar,
perod lade Sant Marci sant Marcal duu P’escut dels
Gual de Vilarrasa, la qual cosa feia pensar a mos-
sén Gudiol en un mecenatge de Narcis de Gual,
domer de Vilamajor a inicis del Cinc-cents. Les-
treta connexid estilistica amb el retaule major de
la mateixa parroquial, d’una banda, i amb la Santa
Barbara del Museu Episcopal de Vic, de laltra,
ens permet suggerir una cronologia similar o lleu-
gerament posterior per a aquestes taules. Es pot
recordar que el 4 de febrer de 1516 Joan Gascé re-
conegué haver cobrat una suma de 183 lliures per
la seva feina al retaule major i treballs addicionals,
perd no sembla que s’hi hagi d’incloure el preu
d’aquest altre retaule, que segurament respondria
a un encarrec posterior.

Un altre conjunt estretament relacionat amb el
retaule de Sant Pere de Vilamajor, amb la Santa
Barbara del Museu Episcopal de Vic1iamb el Sant
Jaume del mateix museu, és sens dubte el retaule
de Sant Pere del Museu Nacional d’Art de
Catalunya, provinent de I’església parroquial de
Santa Maria de Palautordera —al Vallés Oriental,
molt a prop de Sant Pere de Vilamajor—, pero no
documentat per ara's. Es un retaule de petites di-
mensions, perd tot i aixi té tres carrers de dos
compartiments cadascun i una predel-la de cinc
compartiments. Dues de les escenes narratives, la
Vocacié de sant Pere i sant Andreu 1 la Crucifixic
de sant Pere, sén basicament una reduccié de les
escenes corresponents del retaule de Sant Pere de
Vilamajor, si bé demostren també que el pintor es
pren la molestia d’introduir-hi nombroses va-
riants de detall. Iespai central amb el sant titular
entronitzat comporta un setial del mateix tipus
que hem vist a la Santa Barbara i al Sant Jaume
del Museu Episcopal de Vic, perd hi ha també as-
pectes que es poden relacionar amb peces més an-
tigues: la presentacié frontal i hieratica del sant
recorda la taula central del retaule de Sant Roma
de Sau, 1 els dos angels adoradors a banda 1 banda
del setial reprenen el mateix motiu que hem vist a
la Santa Anna, la Mare de Déu i I’Infant del mu-
seu de Vic IMEV 48). El Calvari, en fi, recorda
també exemples més antics, com el de Sant Julia
de Vilamirosa. Les escenes narratives, en tot cas,
ens permeten intuir que el retaule de Palautordera
fou més aviat una conseqiiencia que no pas un

precedent del retaule de Sant Pere de Vilamajor,
com ja pensava Chandler R. Post.

La Santa Barbara del museu de Vic és la peca
documentada més tardana de la segona década del
segle, pintada després del 25 de novembre de 1516
1 probablement —perd no necessariament— abans
de complir-se el termini de dos anys estipulat al
contracte. Per trobar una altra pega documentada
del taller de Joan Gascd, cal avangar fins I’any 1521,
en queé el mestre va contractar (el 6 d’abril) el re-
taule de I’església parroquial de Sant Andreu de
Pruit. D’aquest retaule ens resta només el Calvari
del Museu Episcopal de Vic (MEV 72), que ofereix
un contrast estilistic molt respectable amb totes les
obres de Joan Gasc6 que hem vist fins ara—com ja
advertia amb rad Post'’. Si s’ha d’omplir aquest
buit —en termes de cronologia— o aquesta dis-
continuitat —en termes d’estil— amb alguna pega,
només soc capag d’assenyalar-ne una que conec
Unicament a través de fotografies: em refereixo als
compartiments d’una predella amb Santa Llicia,
Santa Maria Magdalena, Santa Quitéria 1 Santa
Barbara que pertangueren a la col-leccié de Romul
Bosch i que continuen en mans part1culars‘2° El
rapprochement més instructiu en aquest cas és amb
la predel-la del museu del monestir de Sant Joan de
les Abadesses, que abans he esmentat gairebé de
passada. Basta comparar la Santa Magdalena de la
predella en colleccié particular amb la Santa
Helena de Sant Joan de les Abadesses per obtenir
una correspondéncia gairebé especular. L’acara-
ment demostra, doncs, la reiteracié dels models o
«mostres» del taller —a la qual ja estem acostu-
mats—, perd també la transformaci6 del canon fe-
menti: les cares ovoides de la predel-la més antiga,
per exemple, han donat pas a les cares rodones de
la predel-la més tardana. El més xocant d’aquesta
segona predel la, tanmateix, és que produeix I’es-
tranya impressié que hi assistim a una transforma-
ci6 estilistica «en procés». En conjunt, les santes
responen als patrons del grup «Gascé I», incloent
els plecs angulosos —de filiaci6é flamenca— de les
draperies, pero santa Lldcia, per exemple, mostra
un tors 1 un bust inesperadament estilitzats, amb
una silueta 1 uns ritmes curvilinis que de fet sem-
blen incongruents amb el canon predominant en el
conjunt de la predel-la. Santa Quitéria, per la seva
banda, duu el cabell lligat en un nus amb flocs arre-
molinats, un motiu de filiaci6 italiana que retroba-
rem després en una de les sibil-les de les portes de
la tresoreria de la seu vigatana (MEV 12.320) 1, de
fet, esdevindra recurrent en la produccié del grup
«Gasco II». La perplexitat mateixa m’indueix, en
fi, a suggerir que la nostra predel-la podria reflectir
simultaniament la vigéncia dels models de Joan
Gascé 1 Paportacié d’una altra ma —d’una altra
personalitat artistica— que s’hauria d’identificar
amb Perot si, com sembla raonable pensar, és la se-
va personalitat que s’amaga rere el grup «Gascé 1I»
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esbossat per Angulo. Una dataci6é a I’entorn de
’any 1520 o inicis de la tercera decada coincidiria
virtualment amb I’emergéncia de Perot en el si de
’obrador patern'*!

Amb aix0 arribem ja al Calvari del retaule de
Pruit MEV 72)'2, primera pe¢a documentada en
la qual es poden reconeixer plenament els ingre-
dients inequivocs 1 madurs d’un nou estil que es-
sencialment correspon —en la meva opinié— a la
personalitat del «Gascé II» d’Angulo (figura 12).
El 6 d’abril de 1521 Joan Gascd, el cap de I'obra-
dor familiar, va signar el contracte pel qual es
comprometia a «fer e fabricar» —no només a pin-
tar— el retaule major de I’església parroquial de
Sant Andreu de Pruit, al bisbat de Vic. El termini
acordat per a I’entrega del retaule acabat era de
dos anys, la qual cosa ens porta a ’abril de 1523,
perd no es pot excloure la possibilitat que el tre-
ball s’allargués més enlla d’aquest limit, puix que
no coneixem, en aquest cas, cap apoca o rebut per
la feina. Una tasca enllestida al voltant de 1521-
1523, en qualsevol cas, podia comptar amb la par-
ticipacié més o menys important de Perot Gascd,
el fill promogenit. No es pot, doncs, excloure a
priori la possibilitat que Perot assumis Iexecucid
completa o gairebé completa d’aquest 1 d’altres
retaules dels anys vint, actuant a la practica el pa-
re com a contractista 1 com a supervisor: com a
cap del taller, en definitiva. Del retaule només ens
ha pervingut el Calvari, que era situat com sem-
pre «a la punta» del carrer central.

La relaci6 de filiacié amb els calvaris més antics
del taller és evident —especialment el del retaule de
Sant Joan del Gali, el del retaule de Vilamirosa, el
de la colleccié Orriols de Reus 1 el del retaulet de
Sant Pere provinent de Santa Maria de
Palautordera—, pero s’ha de reconéixer alhora que
el model familiar ha estat reinterpretat amb un es-
perit completament nou. El contrast amb el
Calvari de Santa Maria de Palautordera és particu-
larment significatiu, ja que la diferéncia temporal
entre les dues versions dificilment pot superar els
set o vuit anys, 1 de fet podria ser sensiblement me-
nor. Es podria pensar que el format marcadament
vertical de la taula ha induit o ha forcat la vertica-
litzacié i la contraccié de les figures. Perd aquesta
transformacié del canon es confirma en les altres
peces del grup «Gascd II». El cos 1 la fesomia do-
lorosa del Crist crucificat estan basicament dins la
tradici6 del taller, perod el drap de castedat Volete]a
amb més llibertat que en cap versié anterior 1 déna
lloc a una filigrana inedita. Més remarcables sén
potser els altres tres personatges. La Mare de Déu,
en la versi6 de Pruit, ja no és simplement una dona
d’edat madura, sin6 que adquireix una fesomia de-
cididament caracteritzada, que recorda la poética
de Joan de Borgonya amb la seva proverbial «re-
pugnancia per la bellesa humana»'?. El cap 1 la fe-
somia del Sant Joan Baptista presenten també una

caracteritzacid innecessariament oxtrée, d’'una me-
na que no sé veure en cap pega anterior de Joan
Gascd, 1 el peculiar concepte de «bellesa» femenina
i d’elegancia encarnat en la Magdalena mostra una
raresa igualment distintiva. No es pot negar que
aquest nou canon de bellesa 1 elegancia té els seus
precedents immediats en la Santa Magdalena 1 la
Santa Apol-lonia provinents de Sant Pere de
Vilamajor (Museu Diocesa de Barcelona), o en la
Santa Barbara de la capella de la Pietat de Vic
(MEV 44), perd tenim la sensacié que amb la Santa
Magdalena del Calvari de Pruit el pintor ha ultra-
passat definitivament ’afany de caracteritzacié ob-
jectiva de la bellesa i el luxe munda per posar I’ac-
cent en |artifici mateix de la representacid, d’acord
amb una démarche expressament manieritzant. En
aquesta taula apareix, també per primer cop, I’as-
saig —encara insegur, perd decidit— d’un nou es-
til de plegar les draperies, més compatible amb els
models italians del Renaixement. Les cadéncies li-
neals 1 el valor decoratiu deliberat que cobren les
siluetes —d’efecte gairebé art nomvean en la
Magdalena i Sant Joan, si s’admet ’anacronisme—
no tenen paral-lel en cap de les obres més antigues
del taller. Ara bé: tots aquests trets —incloent la ca-
racteritzaci exagerada dels personatges o les seves
desproporcions, potser més intencionades del que
podriem suposar— traeixen un mateix esperit i un
mateix afany de modernitzacié del llenguatge. Si en
el cas del Joan Gascé de Sant Pere de Vilamajor ex-
pressava els meus dubtes sobre les possibles con-
nexions amb Joan de Borgonya, estic convengut,
en canvi, que el Calvari de Pruit traeix la impor-
tancia que degué tenir I’exemple de Joan de
Borgonya per a Gascé II, més com a catalitzador
que com a model per seguir servilment.

Les analogies del Calvari de Pruit amb la res-
ta de les peces que aqui es reuneixen dins del grup
«Gascd II» sén intenses 1 gairebé ubiqiies. Com es
recordara, Diego Angulo atribuia explicitament a
Gascé 11 les portes de ’'armari de la tresoreria de
la catedral de Vic (MEV 12.320), que duen pintats
en vuit compartiments bustos de Profetes i
Sibil les, cadascun amb el seu filacteri'®. Sabem
que Joan Gascé va cobrar la feina 'any 1525, de
manera que es tractaria d’una obra lleugerament
posterior al retaule de Pruit. Els filacteris 1 els
bustos dels profetes i les sibilles es retallen sobre
un fons blau o ocre i estan executats répidament
en grisalla, amb un plume]at que fa un efecte més
dibuixistic que no pas pictoric. Aquesta técnica
sens dubte afavori 1 estimuld un nou assaig, més
agosarat, de caracteritzaci6 dels personatges, vo-
rejant la caricatura, en una linia que no només en-
tronca amb les estampes de Diirer que ja maneja-
va Joan Gascd, siné també —i en aquest cas més
decisivament— amb un repertori de procedencia
directament italiana, derivat en gran part de les re-
cerques de Leonardo en aquest terreny. Una de

121. M. MIRAMBELL, ibidem, p
218, troba dubtosa ’adscripcié
d’aquests compartiments de pre-
del'la al taller dels Gascé: «De
fet, és una obra relativament
proxima als estandards gasco-
nians, tot 1 que alguns detalls in-
equivocs en la resolucié dels
rostres de les santes (com els ulls
i el nas de santa Llucia i santa
Magdalena), aixi com els plecs
dels vestits i, sobretot, els mo-
tius picats dels campers (simi-
lars, perd no identics als emprats
pels Gasco) ens inclinen a classi-
ficar-la com una obra de dubto-
sa stribuci6 a aquest taller». Les
analogies amb la predella de
Sant Joan de les Abadesses sén
tanmateix decisives, i la perple-
xitat davant les fesomies de san-
ta Llucia o santa Magdalena es
pot explicar precisament per la
intervencié de Perot Gascd, que
esta alterant els models paterns.

122. J. Gupror, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 289 i
363, 1908, p. 14 i 23-24 (doc.
XXVIII); Ch. R. Posr, op. cit.,
XII, p. 14-15, 29 i 31; J. Gar-
RIGA, «Joan Gascé. Calvari», a:
Millenum..., op cit., p. 420, i M.
MIRAMBELL, op. cit., cat. nim.
84, p. 171-173.

123. Vegeu D. Ancuro IRf-
GUEz, «El pintor gerundense
Porta», Archivo Espariol de
Arte, XVII (1944), p. 341-359,
en particular p. 341-343.

124. J. GupioL, «Mestre Joan
Gascé», op. cit,, 1907, p. 290,
363-364 i 371-372 (doc. XII-J);
Ch. R. PosT, op. cit., XII, p. 31 1
33, i M. MIRAMBELL, op. cit., cat.
num. 90, p. 176-178.
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125. J. Gubroi, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1907, p. 288,
362, 365 i 377-378 (doc. XVIII),
1908, p. 14 1 29-30 (doc.
XXXIV); Ch. R. Posr, op. cit.,
XII, p. 33-35, 1 M. MIRAMBELL,
op. cit., cat. num. 74, p. 161-164.

126. J. GaRRIGA, «Sobre el pin-
tor Perot Gascé (segle xvi)», op.
cit., p. 126-129.

Figura 12.
Perot Gascd, Calvari, Museu Episcopal de Vic. Taula del retaule de Sant Andreu de Pruit. Fotografia: Museu
Episcopal de Vic-Quim Espona.

les sibil-les exhibeix el motiu caracteristic del nus
amb els flocs de cabells arremolinats que es torna
a trobar en altres peces del mateix grup.

A finals del mateix any 1525, el 18 de desembre,
Joan Gascé va contractar per vuitanta lliures la
pintura de «vuyt ystories» 1 altres labors menors de
pintura i daurat del retaule dels blanquers 1 assao-
nadors de Vic, a la capella de Sant Bartomeu «fora
los murs de la Ciutat de Vich». La pintura d’aquest
retaule s’havia iniciat for¢a anys abans pel bancal
—encarregat al castelld Fernando Camargo 'any

1491— 1 el mateix Joan Gascé havia contractat la
pintura del carrer central i polseres 'any 1513.
Amb el nou encarrec es finalitzaria pel que sembla
la pintura i el daurat del retaule, i Joan Gascé va
prometre als confrares que la feina estaria llesta «de
assi a la festa de sanct Barthomeu primer vinent».
En el cas d’haver-se respectat el termini, doncs, el
mestre —o el seu taller— hauria enllestit la feina
abans de I’agost de 1526. Que se sapiga, només s’ha
conservat una peca d’aquest retaule, I’escena de
Sant Bartomeu destruint I’idol (116 x 88 cm), ac-
tualment a la collecci6 Colomer Munmany'®.
Joaquim Garriga ha subratllat que la taula mostra
encara uns procediments de resolucid espacial ru-
dimentaris 1 arcaitzants, que sén coherents amb la
practica habitual de Joan Gascd, pero la tipologia
de la figura humana —aquestes figures de propor-
cions més estilitzades, de «cossos esprimatxats i
d’anatomia vincladissa 1 expeditivament resolta»,
«sense descomptar malformacions, com un persis-
tent ressO de la manera de Joan de Borgonya»—
respon, en canvi, a la personalitat artistica de ’autor
del retaule de Sant Viceng de Borgonya i de les tau-
les del retaule major de Sant Esteve d’en Bas —és a
dir, el Gascé6 II que caldria identificar amb
Perot'?—. Aquesta analisi, tanmateix, no ens aboca
per forga a la hipotesi de la collaboracid, en el sen-
tit més literal, del pare i el fill en la taula del Sant
Bartomen destruint I’idol. La formalitzacié espacial
arcaitzant «<heretada» del pare pot ésser caracteris-
tica dels primers treballs de Perot, que més enda-
vant hauria desenrotllat una consciéncia més
moderna i hauria incorporat procediments més en
aquest terreny, com es constata —gracies a les ana-
lisis de Garriga— en les taules de Sant Esteve d’en
Bas. A banda de I’arcaisme de les técniques de for-
malitzacid espacial, en la taula del retaule de Sant
Bartomeu s’hi percep, de tota manera, un determi-
nat esfor¢ d’aclariment espacial en I’arranjament de
les figures, que «fan lloc» al buit espacial, no només
aprimant-se, siné també aplegant-se en dos grups
serrats 1 separats per un notable interval. Sense re-
nunciar a pintar una «massa» de personatges, el
pintor sembla haver superat, almenys per un mo-
ment, I’horror vacui que predominava en les esce-
nes narratives més poblades dels retaules gasco-
nians de Sant Pere de Vilamajor 1 de Santa Maria de
Palautordera.

Les peces que acabem d’estudiar sén totes tre-
balls documentats de I'iltima etapa del taller regit
per Joan Gascé. A banda d’aquestes, el nostre grup
«Gasco I1» només conté conjunts 1 peces no docu-
mentats. La critica estilistica 1 I’anlisi de les tecni-
ques i conceptes de formalitzacié espacial —ja des-
enrotllada per Garriga— sdn les dniques eines que,
de moment, podem posar a contribucié per provar
de cenyir la cronologia d’aquestes altres peces, es-
perant que nous documents ens permetin confir-
mar o corregir 'esquema. Tres conjunts notables,
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en tot cas, donen consisténcia a la personalitat de
Gasco II: les dues taules amb quatre escenes de la
vida de la Mare de Déu del Museu de Pontevedra,
el retaule de ’ermita de Borgonya (MEV 955) 1 les
taules del retaule major de I’església parroquial de
Sant Esteve d’en Bas. Les dues taules de
Pontevedra, diposit del Museu del Prado!?, consti-
tueixen una anella fonamental dins el corpus de
Gascd 11 per les estretes analogies que les uneixen,
tant amb el Calvari de Pruit, com amb les peces
més evolucionades del mateix grup, és a dir el re-
taule de Borgonya i el major de Sant Esteve d’en
Bas. Un rapprochement de ’escena de ’Abracada a
la Porta Daurada (figura 13) amb el Calvari de
Pruit basta per demostrar que cal atribuir-los a una
mateixa ma. Alguns detalls sén definitius: el plec
que es forma al nivell del genoll del Sant Joan del
Calvari de Pruit 1 de la Santa Anna de la taula de
Pontevedra és ideéntic, 1 de fet aquest detall con-
vencional ens proporciona una férmula grafica que
és gairebé una signatura del pintor i que es pot des-
cobrir en totes les peces del grup. El brag 1 la ma
drets de la Magdalena del Calvari de Pruit, per
exemple, té el seu eco en el personatge a ’esquerra
de la taula de Pontevedra. Seria ocids continuar
aquest exercici, perqueé I’evidéncia s’imposa de se-
guida. Cal assenyalar, en tot cas, que Gascé II va
explotar a fons la serie xilografica de la «Vida de la
Verge» de Diirer per resoldre aquestes escenes. En
el compartiment que comentem sén només les fi-
gures de sant Joaquim i santa Anna, perd en la
Presentacid s6n en principi totes les figures que de-
riven de Pestampa corresponent de Diirer —aix0
si, amb les fesomies 1 la indumentaria canviades—.
D’altra banda, la versié de Pontevedra adapta la
composicié dureriana a un format diferent, n’ac-
centua la isocefalia, 1, sobretot, elimina la imponent
geometria arquitectonica de I’original, convertint
el fons en un simple camper daurat, sense la més
minima referéncia arquitectonica o espacial.
També per a la Nativitat de la Mare de Déu
(figura 14) el nostre pintor utilitza ’estampa de
Diirer, fent-ne una lectura drasticament reductiva
(la figura ajagada de santa Anna, en qualsevol cas,
traeix obertament la seva filiacié). D’altra banda,
I’acarament d’aquesta escena amb la de la Mort de
sant Viceng del retaule de Borgonya (MEV 955)
(figura 15) confirma, de manera inapel-lable, la
paternitat gasconiana de la primera. El retaule de
Borgonya!?, d’altra banda, no només és en con-
junt una obra més reeixida; també sembla respon-
dre a una fase més evolucionada de Iestil de
Gascé II. La mateixa sensacid, perd en un grau
més elevat, tenim quan comparem el Calvar: de
Pruit amb el Calvari del retaule de Borgonya, que
ens proporciona sens dubte un dels moments més
felicos, si no el millor, dins del corpus de Gascd
IL. En la versié de Pruit, que correspon a la fase
més primitiva de Destil «Gascé II», hi notavem

Pafany per caracteritzar els personatges i la vo-
luntat d’estilitzacié; en la versié de Borgonya el
pintor ha incorporat una versié particularment
dinamica, madura 1 eficient de la Pathosformel de
filiaci6 classica. Lagitacié flamboyant de la cal'li-
grafia cobra aqui una intensitat inédita 1 tradueix
adequadament el contingut huma de I’escena, la
commocié emocional superlativa de la Mare de
Déu, la Magdalena 1 sant Joan davant la mort de
Crist. Tenint present que en cap altra ocasié tro-
bem aquest grau de dinamisme 1 d’expressivitat
tragica en la produccié de Gascé II, potser cal
sospitar ’adaptaci6 feli¢ 1 oportuna d’algun gra-
vat que, de moment, no sé assenyalar. Perd el re-
taule de Borgonya, i particularment les escenes de
Sant Vicenc i sant Valeri davant Dacia 1 Sant
Viceng a Peculi, ens fan pensar novament en e-

Figura 13.
Perot Gascd, Abracada a la Porta Danrada, Museu de Pontevedra (diposit del Museu del Prado). Fotografia:
Institut Amatller d’Art Hispanic-Arxiu Mas.

127. E J. SANcuEz CaNTON, El
Museo de Pontevedra, op. cit.,
1950, p. 14 (amb atribuci6 a Joan
Gascd); Ch. R. Posr, op. cit,
XII, p. 52 1 55; M. ORIHUELA,
«“El Prado disperso”. Cuadros
dipositados en las provincias de
La Corufia, Lugo, Orense y Pon-
tevedra», Boletin del Museo del
Prado, IX (1988), p. 146 (identifi-
cat com a «anénimo castellano»),
i M. MIRAMBELL, op. cit., cat.
ndm. 113, p. 208-210. Com he re-
cordat abans, Mirambell exclou
inexplicablement aquestes taules
del cataleg gasconia.

128. J. Gupior, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1908, p. 14-16;
Ch. R. Posr, op. cit., XTI, p. 41-
43,1 M. MIRAMBELL, Op. cit., cat.
nim. 139, p. 244-246.
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Figura 14.

Perot Gasco, Nativitat de la Mare de Déu, Museu de Pontevedra (diposit del Museu del
Prado). Fotografia: Institut Amatller d’Art Hispanic-Arxiu Mas.

129. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 54-56 1 58-60; J. GARRIGA,
«Sobre el pintor Perot Gascé
(segle xv1)», op. cit., p. 128-134;
M. MiramBELL, «Pere Gascé.
Retaule de Sant Esteve», a: De
Flandes a Italia..., op. cit., cat.
ntim. 13, p. 103-105, i M. Mi-
RAMBELL, Op. Cit., cat. nim. 140,
p. 246-248.

Figura 15.

xemple de Joan de Borgonya, que degué exercir
una seduccié creixent sobre Perot i, probable-
ment, també sobre els seus germans. La imatge del
sant titular, en el centre del retaule, és un bon
exemple de la mena d’estilitzacié goticorenaixen-
tista desenrotllada per Gascd I, del seu particular
canon de bellesa, plasmat en un estereotip que re-
petia amb monotonia gairebé obsessiva.

El «nucli fort» de la produccié de Gascé 11 es
completa amb les taules del retaule major de I’es-
glésia parroquial de Sant Esteve d’en Bas'®. No
m’estendré en el comentari d’aquestes taules —que
Garriga ha analitzat magistralment quant a "orga-
nitzacid espacial—, perd si que cal insistir, una ve-
gada més, en el nexe intim que les uneix amb les
obres més antigues del mateix grup, incloent el
Calvari de Pruit. Les dues taules conservades del
retaule de Sant Esteve —al MNAC i al Museu
d’Art de Girona— ens permeten verificar, per
exemple, que la paleta i la concepcié cromatica de-
corativa a penes han sofert variaci6 respecte a la
taula de Pruit. Els tipus humans també conserven
les caracteristiques que hem vist aparéixer inicial-

Perot Gasco, Mort de sant Viceng, retaule de Sant Viceng de Borgonya, Museu Episcopal
de Vic. Fotografia: R. Cornudella.

ment a Pruit. El Sant Joan del Calvari de Pruit, per
exemple, té un punt de comparacié en el personat-
ge agenollat en primer terme a l’escena de la
Resurreccid de sis morts davant les reliquies de sant
Esteve (MNAC). Més emfatica encara és I’afinitat
de la Magdalena del Calvari de Pruit amb la dona
asseguda en primer terme, a la dreta, en ’escena de
la Predicacié de sant Esteve (Sant Esteve d’en Bas;
desapareguda el 1936) (figures 16 i 17). Adhuc el ti-
pus de la Mare de Déu de Pruit reapareix en la do-
na que, en la taula de Sant Esteve, és just darrere de
la que acabo d’esmentar. En les dues taules veiem la
mateixa elegancia art nonvean 1 la mateixa lletgesa
caracteristica. Els exemples podrien, un cop més,
multiplicar-se, perd em semblen suficients aquests
dos. Com ja ha estat observat, la Predicaci de sant
Esteve sembla inspirada en un model de Joan de
Borgonya, segurament repetit per aquest mestre en
diverses ocasions i amb multiples variants, perd re-
presentat per a nosaltres per la Predicacié de sant
Feliu, del retaule de la col-legiata gironina de Sant
Feliu. Amb o sense la mediacié de Joan de Bor-
gonya, aquesta mena de composicié remet a gravats
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Figura 16.

Perot Gasc6, Calvari, Museu Episcopal de Vic. Taula del retaule de Sant Andreu de Pruit,
detall (Mare de Déu i Magdalena). Fotografia: Museu Episcopal de Vic-Quim Espona.

alemanys amb el tema de la predicacié (com la xi-
logratia amb la Predicacié de sant Joan Baptista de
Cranach el Vell, Bartsch, nim. 60, entre altres).
Deixant de moment a part el notable conjunt
gasconid de taules d’oratori amb Marededéus i
Sagrades Families —del qual parlaré després breu-
ment—, podem dir que el cataleg de Gascé II que-
daria complet amb tres o quatre fragments d’im-
portancia menor, que en qualsevol cas no aporten
cap element rellevant a la imatge que ens fem del
pintor'®. La qliestié seglient que ens cal abordar és,
doncs, la del problematic fragment del retaule de la
Mare de Déu de Pesglésia parroquial de Sant
Cristofol de Tavertet, conservat al Museu Epis-
copal de Vic (MEV 7.295)5! (figura 18). Per la pin-
tura d’aquest retaule, contractada el 12 de gener de
1538, Perot Gascé havia de rebre un total de tren-
ta-una lliures, la qual cosa demostra que es tractava
d’un treball de poca envergadura. El fragment con-
servat, que conté a dalt ’Epifania 1 a baix la Resur-
recci6 —aquesta incompleta— té un format petit
(77 x 55 cm, tenint en compte que estd mutilat en
I’algada), 1 correspon a la «pessa del costat squerra»

Figura 17.
Perot Gasc6, Predicacié de sant Esteve. Taula del retaule de Sant Esteve d’En Bas (desapa-
reguda), detall. Fotografia: Institut Amatller d’Art Hispanic-Arxiu Mas.

(en la qual s’havia de pintar efectivament «la istoria
de la Adoracié dels Tres Reys en la casa de dalt, y
en la casa de baix la istoria de la Resurreccié de
Jesucrist»). El «problema» a qué em referia, evi-
dentment, consisteix en que és impossible atribuir
aquesta taula desafortunada al nostre Gascé IL
Aquests personatges insignificants 1 inconsistents,
d’articulacié insegura, tous 1 encongits com la frui-
ta moixa, de fesomies ulleroses 1 xuclats de galtes, la
majoria camacurts, gairebé deliquescents 1 resolts
amb una factura pictorica expeditiva, rapida 1 liqui-
da, no s6n evidentment els tipus de Gascé 1. Aixi
doncs, si hem de continuar identificant el nostre
Gasc6 IT amb Perot Gascé —com em sembla que
hem de fer, encara que sigui provisionalment, tot
esperant els documents que puguin resoldre la
questié— I’tinica sortida possible que ens resta és
identificar Iautor del fragment de Tavertet com un
dels «col-laboradors de Gascé II», per emprar la
fé6rmula d’Angulo. Com que a aquest col-laborador
li podem atribuir altres peces, 'anomenaré «Gascé
II», amb el convenciment que aquest nom deu
amagar la personalitat d’un dels germans de Perot.

130. El fragment amb I’Arrest
d’un sant de la Colleccié6 Bar-
nola (Barcelona), reproduit i co-
mentat per Post, respon certa-
ment «més als parametres de Pe-
rot Gascé que als del seu pare»,
com afirma amb raé Mirambell.
Vegeu Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 46 147, 1 M. MIRAMBELL, op.
cit.,, cat. nim. 105, p. 193-197.
D’altra banda, les tres taules
amb sant Elies, sant Sever i sant
Segimon, que pertangueren a la
col-leccié Riumbau de Tona (el
1984 a la Sala Brok de Barce-
lona), que Mirambell considera
dubtoses, s’han de restituir al ta-
ller dels Gasco: el sant Segimon,
per exemple, és un tipus caracte-
ristic 1 inequivoc de «Gascé II».
Cfr. M. MIRAMBELL, op. cit., cat.
ndm. 115, p. 21211 213.

131. J. Gupoior, El Museu Ar-
queologich-Artistich Episcopal
de Vic. Memoria (1922), 1923,
op. cit., p. 9-10; Ch. R. PosT, op.
cit,, XII, p. 231-233, i M. Mi-
RAMBELL, Op. Cit., cat. nim. 127,
p. 227-2281229.
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132. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 242, 1 M. MIRAMBELL, Op. cit.,
cat. ndm. 144, p. 253 1 254.

133. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 233.

134. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 246, 248 i 249, i M. Miram-
BELL, Op. cit., cat. nim. 146, p.
256-260.

135. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 67, 1 M. MIRAMBELL, op. cit.,
cat. ndm. 133, p. 233-234 1 235.

136. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 242, 245 i 246, i M. Miram-
BELL, Op. cit., cat. nim. 145, p.
253, 255 i 256.

137. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 252, 253 i 255, i M. MIrRAM-
BELL, Op. Cit., cat. nim. 147, p.
260-261.

Chandler R. Post, que prenia el fragment de
Tavertet com un dels puntals per construir el cata-
leg de Perot —mentre mantenia el gruix del grup
«Gasco II» dins el cataleg de Joan—, relaciona co-
rrectament aquest fragment amb una altra taula
del Museu Episcopal de Vic, que representa Sant
Viceng i sant Segimon (figura 19), 1 també amb un
conjunt de taules d’un retaule que es conservaren
a la rectoria de Sant Esteve d’en Bas fins que des-
aparegueren durant la Guerra Civil, d’estil clara-
ment diferent del de les taules del retaule major de
’església parroquial. Amb aquest corpus, modest
pero suficient, podem definir perfectament la ter-
cera personalitat del taller dels Gascd. Si hagués-
sim de trobar-li un nom de convencié més poetic,
el podriem batejar, prenent una expressié de Post,
com el «mestre de les fesomies macilentes» (hag-
gard countenances), perqué aquest tret és com una
firma en les seves produccions. La taula amb Sant
Viceng 1 sant Segimé (MEV 1.841) prové d’un al-
tar de I’església del monestir de la Mare de Déu
del Carme de Vig, 1 es tracta clarament de la peca
central d’un retaule dedicat a aquests sants'*2. Pot
servir també de pedra de toc per emmarcar Iestil
del seu autor, ja que les seves afinitats amb Gascé
IT la situen fermament dins ’ambit del taller fami-
liar, alhora que revela una altra idiosincracia, amb
caracteristiques que sén decididament irreducti-
bles a ’estil de Gascé II, com aquesta tendéncia a
I’«atenuacié de les formes» que remarcava Post'>,
ben patent en la taula del Museu Episcopal de Vic.
Destilitzacié «manieritzant» de les dues figures es
pot comparar, per exemple, amb la del Sant Viceng
del compartiment central del retaule de Borgonya,
de Gascd 11, per veure de quina manera Gascé 111
desenrotlla i transforma el tipus amb un mateix
afany modernitzador. En poder prescindir del
camper daurat, el paisatge cobra un valor inédit en
la produccié tardana del taller. Larbre de ’esque-
rra, que fa de motiu d’emmarcament i es desen-
rotlla per damunt del cap de sant Viceng, ocupant
gairebé tota ’alcada de la superficie figurativa, és
un element nou, que no es troba en les peces co-
negudes de Joan Gascé o de Gasco 1I1.

Les cinc taules que eren a la rectoria de Sant
Esteve d’en Bas'** —documentades ara a través de
fotografies— mostren exactament els mateixos
personatges macilents, les mateixes despropor-
cions i la mateixa atenuacié de les formes que hem
vist al fragment de Tavertet 1 a la taula de Sant
Viceng i sant Segimon. El titular del retaule era
sens dubte el sant pontifex entronitzat, encara per
identificar, de la que havia de ser la taula central.
Les altres quatre taules representaven I’Arcangel
sant Rafael i Tobies, Sant Jordi matant el drac,
Abrabam i els tres angels 1 el Baptisme de Crist.
Es, doncs, a aquest conjunt que es referia una mi-
ca confusament Angulo quan identificava I’«autor
del retablo de la vida de Jests, Abrahdm y Tobias

y de San Esteban de Bas» amb un pintor col-labo-
rador de —o influit per— Gascé II.

Naturalment estem autoritzats a identificar al-
tres mans 1 altres personalitats en el si del taller li-
derat per Perot Gascé. Ja sabem que com a minim
treballd juntament amb els germans Sebastia 1
Francesc, 1 no podem excloure a priori la col-la-
boraci6é ocasional d’altres pintors menors. Pero
aqui ens internem, també, en un terreny progres-
sivament relliscs. De la pintura del «retaula de
I’altar de la gloriosa Verge Maria» de ’església pa-
rroquial de Sant Joan de Riuprimer o del Gali,
contractada per Perot Gascé ’any 1544, només en
resta la fotografia d’un dels compartiments del ca-
rrer esquerre, amb la «istdria de Sancta
Magdalena ab los angels com la alsarien en lo ay-
re»'®. Tenia el camper daurat, com s’exigia en el
contracte, 1 potser s’hauria d’atribuir a Gascé III
—o a un altre membre del taller dins la mateixa
orbita que Gascé I1I—.

Planteja problemes similars la caixa de nivia
que s’exhibeix a la sala XIIT del Museu Episcopal
de Vic (MEV 88), amb els seus tres comparti-
ments pictdrics d’inequivoca adscripcié gasco-
niana, que representen Santa Anna, la Mare de
Déu i ’Infant, Sant Onofre (o Pan) ermita, 1 dues
efigies de bust d’'un home —amb turbant 1 mos-

Figura 18.
Gascé 111, Epifania i Resurreccié de Crist, Museu Episcopal de Vic.
Fotografia: Museu Episcopal de Vic-Quim Espona.
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tatxo— 1 una dona'®. Post els atribuia al seu
Perot Gascd, i certament sén molt proxims a I’es-
til del nostre Gasc6 II1. Perd I’anatomia de les
figures, per bé que simplificada 1 naif, és més ro-
busta que en Gascé I11. La forma plastica en con-
junt és més consistent que en el fragment de
Tavertet, el Sant Viceng i sant Segimon, o les tau-
les de la rectoria de Sant Esteve d’en Bas. Sense
dogmatisme —com diria Post—, es pot suggerir
la seva atribucié a una quarta personalitat gasco-
niana, molt propera perd diferent de Gascé IIL
Les fesomies de santa Anna, de la Mare de Déu 1
de PInfant tenen parallels remarcables en el
Bateig de Crist de Sant Esteve d’en Bas, per

Figura 19.
Gascé I, Sant Viceng i sant Segimon, Museu Episcopal de Vic.
Fotografia: Museu Episcopal de Vic-Quim Espona.

exemple, pero els personatges de la caixa de na-
via mostren sens dubte més bona salut.

Més problematic, encara, és el Sant Esteve en-
tronitzat del Museu d’Art de Girona!?’; que fou el
compartiment central d’un retaule de I’església
del Priorat de Sant Joan les Fonts —a la Garrotxa,
prop de la Vall d’en Bas i, per tant, dels dos retau-
les ja comentats de Gascé II 1 Gascé III—. Mal-
grat que té trets gasconians —en la linia de Gascé
IIT—, no em sembla en absolut evident que el seu
autor s’hagi de situar per forca en el taller mateix
dels Gasco.

Com he avangat més amunt, fins ara he deixat
al marge de la discussié la conspicua série de tau-
les devocionals d’adscripcid gasconiana, amb una
tematica que gira al voltant de la Mare de Déu 1
I'Infant 1 de la Sagrada Familia. Les més primiti-
ves sén la Mare de Déu de la llet, del Museu
Episcopal de Vic (MEV 1.919)"*%, i la Mare de Déu
amb PInfant de col-leccid particular'®. El tipus de
la Mare de Déu, en la taula del museu de Vic, ad-
met un rapprochement significatiu amb els tipus
del Joan Gascé més tarda —per exemple, els sants
1 les santes de la predel-la del retaulet de Santa
Maria de Palautordera (MNAC), o la Santa
Magdalena de Sant Pere de Vilamajor (Museu
Diocesa de Barcelona)— 1 el préstec literal del
Nen, que prové (invertit) de la famosa Mare de
Déu del Mico de Diirer, és també compatible amb
Joan Gascd, que —com hem vist— ja explotava
les estampes durerianes per al retaule major de
Sant Pere de Vilamajor. Lestil de les draperies o la
factura pictorica, igualment, corresponen a Joan
Gascé 1 no al grup «Gascé II». La Mare de Déu
amb Infant, de col-leccid particular —publicada
per primer cop per Garriga—, té el seu terme de
comparacié més adequat en el tipus de la Santa
Apol-lonia de Sant Pere de Vilamajor (Museu
Diocesa de Barcelona), i en la meva opinié s’ex-
plica millor entre les obres segures de Joan Gascé
que no pas entre les de Gascé I1.

La resta de la série, en canvi, és coherent amb
Iestil de Gascd 11, 1 la major part de les taules —si
no totes— podrien ésser degudes a la seva mateixa
ma. S6n la Sagrada Familia amb sant Joanet, del
Museu Episcopal de Vic (MEV 4.931)', la Sagra-
da Familia amb sant Joanet, de col-leccid particu-
lar**' la Mare de Déu de la llet amb sant Joanet del
museu de Vic (MEV 12.318)"% I’altra Sagrada
Familia amb sant Joanet, del mateix museu (MEV
12.319)', una altra Sagrada Familia amb sant
Joanet, de colleccié particular barcelonina, publi-
cada per primer cop per Garriga amb atribucié a
Perot'*, 1 finalment la Sagrada Familia amb sant
Joanet, de la catedral de Barcelona'®. Si bé totes
responen en conjunt a la personalitat de Gascé 11,
1 conseglientment a la de Perot, no es pot exclou-
re, tanmateix, que els seus germans o «col-labora-
dors» participessin en la produccié seriada d’a-

138. J. Guprior, «Mestre Joan
Gascé», op. cit., 1908, p. 13; Ch.
R. Posr, op. cit., XII, p. 431 239;
J. Garrica, «Sobre el pintor
Perot Gasc6 (segle xvi)», op.
cit,, p. 135 passim, i M.
MIRAMBELL, op. cit., cat. nim.
148, p. 262 1 263. Mossén Gudiol
atribuf per primer cop la taula a
Joan Gascé. Post mantenia
aquesta atribuci6 perd hi supo-
sava la participacié del fill Perot,
tenint en compte que el Nen es
repetia en laltra marededéu de
la llet del Museu Episcopal de
Vie (MEV 12.318). Ara bé,
aquesta identitat del Nen es deu
simplement a la repeticié del
mateix model dureria i, conse-
giientment, I’argument de Post
estd mancat de consistencia (de
fet, Post mostra en general un
interes escassissim per la qiestié
de les estampes de Diirer, la qual
cosa explica molts dels seus des-
enfocaments). Més enci, tant
Garriga com —seguint-lo—
Mirambell, han atribuit la taula a
Perot.

139. J. GARRIGA, «Sobre el pin-
tor Perot Gascé (segle xv1)», op.
cit., p. 136 passim, i M. MIRaAM-
BELL, Op. cit., cat. nim. 161, p.
278 1 281. Garriga és el primer
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seva adscripcié gasconiana; se-
gons ell, la taula «[...] mostra un
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I’adoptat per aquest pintor [Pe-
rot] en les seves Sagrades Fami-
lies 0 Mare de Déus de la Llet i
uns trets formals i tecnics (mo-
tius picats del camper) forca di-
ferents». Sigui de Joan o de Pe-
rot, el que no es pot dubtar, en la
meva opinié, és que es tracta
d’un producte del taller dels
Gasco.

140. ]. GARRIGA, «Sobre el pin-
tor Perot Gascé (segle xvi)», op.
cit., p. 135 passim, i M. MIRAM-
BELL, Op. cit., cat. nim. 136, p.
238-240.

141. ]. GARRIGA, «Sobre el pin-
tor Perot Gascé (segle xv)», op.
cit., p. 136 passim, i M. MIram-
BELL, Op. cit., cat. num. 142, p.
248, 2501 252.

142. J. GARRIGA, «Sobre el pin-
tor Perot Gascé (segle xvI)», op.
cit,, p. 135 passim, i M. Mi-
RAMBELL, Op. cit., cat. nim. 137,
p. 240-242.

143. J. GARRIGA, «Sobre el pin-
tor Perot Gascd (segle xvi)», op.
cit., p. 135 passim, i M. MIram-
BELL, op. cit., cat. nim. 141, p.
248 1249.

144. ]. GARRIGA, «Sobre el pin-
tor Perot Gascé (segle xv)», op.
cit., p. 135 passim, i M. MIram-
BELL, op. cit., cat. num. 149, p.
262,263 1264.

145. J. GARRIGA, «Sobre el pin-
tor Perot Gascé (segle xv1)», op.
cit., p. 135 passim, i M. MIrRAM-
BELL, Op. cit,, cat. nim.138, p.
242-244.
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de Jaume Forner i Caterina men-
cionats al testament d’aquesta se-
gona, sén «na Magdalena, don-
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Vegeu J. M. MADURELL, Pedro
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p- 209. També pintor, Bartomeu
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op. cit., p. 22, nota 46, 1 J. GARRI-
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«Pietro Paolo de Montalbergo,
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tro Morone y Pietro Paolo de
Montalbergo: las pinturas de la
capilla de Luis de Lucena, en
Guadalajara», Boletin del Museo
e Instituto «Camon Aznar»,
LXXXIV (2001), p. 175-184.

153. M. MIRAMBELL, 0p. cit., p.
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91-92 i 414-416 (doc. 85).

questes Sagrades Families. Una de les versions del
Museu Episcopal de Vic (MEV 12.319), per exem-
ple, presenta quelcom d’aquella blanor caracteris-
tica que hem detectat en les peces segures del grup
«Gasco II», perd Pestat de conservacié de la capa
pictorica és precari 1 cal que siguem cautelosos.
La produccié del taller vigata dels Gascé co-
breix un llarg periode de poc menys de mig segle
1, per bé que radicada en un centre de segon ordre,
s’imbrica significativament dins ’evolucid general
de la pintura catalana de I’época. A partir de la se-
va presumible formaci6 navarresa, el fundador del
taller va ser capag d’adaptar-se amb éxit a les pau-
tes 1 les expectatives de la clientela local —centra-
da a la Plana de Vic i territoris limitrofes, com ara
el Valles Oriental—, i també va ser capag d’una
discreta evolucid estilistica i una progessiva incor-
poracié de nous models figuratius. Si a inicis del
segle encara utilitzava gravats de Schongauer, vers
1513-1516, en pintar el retaule de Sant Pere de
Vilamajor ja incorporava decididament els models
durerians. Els fills de Joan Gascé heretaren mo-
dels i clientela del pare, perd van fer nogensmenys
un esfor¢ de modernitzacié de I’estil. Responent,
en bona part, a una seducci6 exercida presumible-
ment per Joan de Borgonya —el pintor més pres-
tigids a Barcelona per aquestes dates—, a inicis
dels anys vint es confirma en el taller vigatd un
nou procés estilitzador que es fixa en un particu-
lar canon de bellesa i una tipologia de personatges
caracteritzats, que aviat esdevingueren estereo-
tips. La primera maduresa d’aquest nou llenguat-
ge coincideix amb I’emergencia de la personalitat
artistica d’un «Gascé II» que s’hauria d’identifi-
car, almenys provisionalment, amb Perot Gascd,
el fill primogenit. Lesfor¢ d’aggiornamento tam-
bé es tradueix, finalment, en un esfor¢ més cohe-
rent de formalitzacié espacial dels ambients, com
es constata en les taules del retaule major de Sant
Esteve d’en Bas, que caldria comptar entre les
obres més madures de Gascd II. La tendeéncia ma-
nieritzant de Gascé II constitueix, tanmateix, un
fenomen hibrid, 1 traeix un horitzé mental 1 una
cultura artistica de matriu essencialment primiti-
va. Efectivament, les taules del retaule de Sant
Esteve, que podrien datar de la quarta década del
segle, continuen estant ben lluny de la terza ma-
niera italiana —dels seus assoliments naturalistes,
del seu canon ideal, de la seva gramatica composi-
tiva, de les seves normes retdriques— i, conse-
glientment, també dels corrents manieristes pro-
pis de la Spatrenaissance. Les peces que he atribuit
a Gascé III revelen una personalitat menys forta
que la de Gascé I clarament dependent d’ella. A
les seves mans, ’obsessié modernista —perd, en
el fons, primitiva— per estilitzacié es tradueix
en una deriva gairebé «patologica» de la forma i,
literalment, dels tipus humans. Aquesta deriva, en
fi, sembla coincidir amb una decadeéncia en el sen-

tit més ampli del taller, que veu erosionat i final-
ment amenagat el monopoli que havia aconseguit
Joan Gascé en 'ambit comarcal de la Plana de
Vic. La produccid «seriada» de taules devocionals
amb Sagrades Families, que sembla haver-se con-
vertit en una veritable especialitat de I’obrador fa-
miliar, asseguraria ingressos suplementaris als
«hereus de Joan Gasc6» en temps més dificils?

La projeccié del «romanisme»
de mitjan segle

Com ha subratllat Mirambell, en els anys trenta i
quaranta 'obrador gasconid hagué d’afrontar la
competéncia d’altres pintors. Ja I'any 1527, el
portugués Henrique Fernandes havia obtingut un
encarrec del monestir de Santa Maria de
I’Estany'*. Més endavant, el 1536, el pintor Joan
Ronyé —originari de Santa Coloma de Farners,
pero llavors «habitant en la ciutat de Vich»—,
contracta la pintura de dos carrers i les polseres
del retaule de la Capella de Santa Anna de Mont-
ral de la parroquia de Sant Andreu de Gurb'¥, 1
I’any 1544, el pintor Pere Serafi, «ciuteda de Bar-
celona», aconsegui el contracte per a les pintures
de 'orgue de la mateixa catedral de Vic'*. A mit-
jan anys trenta, els obrers de la parrdquia de Santa
Agnes de Malenyanes, a la Vall del Mogent (Valles
Oriental), ja no s’adrecaren al taller vigata —com
havien fet anys abans els de Sant Pere de Vila-
major o els de Santa Maria de Palautordera—, si-
né a Jaume Forner, instal-lat a Barcelona des de
feia uns quants anys, perqueé els pintés el retaule
major (les taules del qual es conserven, com es re-
cordara, al Museu Diocesa de Barcelona)'®.
Després de la mort de Perot Gascd, en els anys
cinquanta, el mateix Jaume Forner —i mai
«Jaume Forner II», personalitat inexistent nascu-
da d’un lapsus notori de Madurell'®*— treballava
regularment per a la ciutat de Vic i la Plana. La
llista és considerable: ’any 1552, Jaume Forner
contracta la pintura del retaule de la capella de la
Concepcid, dels Claustres Nous de la Catedral de
Vic®!; el 1554 Pietro Paolo de Montalbergo, que
havia contractat la pintura del retaule de la parro-
quia de Sant Viceng de Malla, subcontracta el dau-
rat i I’aparellament a Jaume Forner'®%; el mateix
any Forner tot sol contracta la pintura de dos ca-
rrers laterals —amb dues «istories» cada un—, I’a-
cabament de les polseres i1 el daurat de «tota la
obra de talla» del retaule de Sant Joan de ’esglé-
sia monastica de la Mare de Déu del Carme de
Vic!®3, 1 ’any segiient es comprometé a pintar el
retaule major de Desglésia parroquial de Sant
Esteve de Vilacetrtd*. El radi d’accié dels socis
Jaume Forner i Pietro Paolo de Montalbergo,
d’altra banda, s’estengué també a la vila de
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Tagamanent, al peu del Montseny —prop del
Congost, la ruta que uneix la Plana de Vic amb el
Valles Oriental—, car sabem que I’any 1557 tots
dos pintors van cobrar dues-centes lliures per la
pintura del retaule de I’església parroquial'®®. Es
molt propera a estil i la factura de Jaume Forner
—i potser és obra seva— una taula amb la imatge
de Sant Llop provinent de I’església parroquial del
Figuer6 —a Pesquerra del Congost, molt a prop
de Tagamanent—, que des de ’any 1916 es con-
serva al Museu Diocesa de Barcelona'.

Els pintors que acabem d’esmentar ens perme-
ten evocar una conspicua xarxa de solidaritats
professionals i, juntament amb aix0, també uns
processos de modernitzacidé i uns moments de
convergencia estilistica dels quals el taller dels fills
de Joan Gasc6 sembla haver quedat més aviat al
marge. Els valors expressionistes 1 els manieris-
mes goticorenaixentistes semblen haver sofert un
descredit progressiu i irreversible després de la
mort de Joan de Borgonya (1525), que els havia
encarnat amb originalitat i de manera exemplar a
Catalunya. La trajectoria del portugués Pere
Nunyes'”’, que ja era a Barcelona abans del 1513,
representa segurament el pont més important en-
tre la cultura pictorica d’inicis de segle —tan 1li-
gada a la naturalitzacié de les successives onades
de flamenquisme i a les «mediacions» nordiques
del Renaixement— i el nou gust «romanista» del
segon ter¢ del segle, del qual fou sens dubte un
dels primers 1 principals impulsors. La posici6 de
primacia de Joan de Borgonya havia passat a Pere
Nunyes, 1 no és d’estranyar que la produccié
d’aquest segon, en bona part enllestida en com-
panyia amb Henrique Fernandes'®, marqués una
certa pauta en I’evolucié més general de la pintu-
ra catalana de I’¢poca. Una mica més endavant, la
renovacié en sentit «romanista» impulsada per
Nunyes i Fernandes troba un nou interpret en el
pintor i poeta Pere Serafi «lo Grech»'’, que a mit-
jan segle es mostra capag d’enllestir conjunts
igualment modelics, com ara els retaules majors
de les esglésies parroquials de Sant Roma de
Lloret (1541-1555) 1 de Sant Marti d’Arenys
(1543-1546). Com he recordat, sén nombrosos els
vincles de collaboracié professional entre tots
aquests pintors. El joc de les combinacions, de les
aliances professionals —de naturalesa estable,
com la de Nunyes 1 Fernandes, o bé ad hoc per fer
front a encarrecs determinats, com les que tenim
documentades de Nunyes amb Serafi, de Serafi
amb Forner, de Montalbergo amb Forner, de
Serafi amb Montalbergo, etcétera—, ens ofereix
un quadre ben significatiu 1 explica, sens dubte,
els moments de consonancia estilistica, de vegades
desconcertants, que agermanen els treballs més
tardans 1 «romanistes» de Nunyes 1 Fernandes, les
obres de Pere Serafi dels anys quaranta i, fins 1 tot,
les del Jaume Forner més tarda.

Les dades documentals suara recordades ens
permeten imaginar la notable projeccié que
aquest «romanisme» del segon ter¢ del segle de-
gué tenir també a ’area de Vic, competint avan-
tatjosament amb els productes de I’dltim taller
dels Gascé. No sabem fins a quin punt Joan
Ronyé —que tingué alguna relacié6 amb Pere
Seraf{!®*— representaria aquests nous valors. En
tot cas, la seva activitat posterior al Rossell6 ’as-
senyala com un dels pintors catalans més relle-
vants de mitjan segle!*!. Perd potser caldra insistir
encara en el paper de Jaume Forner'®, puix que,
malgrat les seves evidents limitacions, no quedi
pas al marge &’ aquest procés de convergenc1a a
I’entorn d’un «romanisme» que, si bé va ser pau-
tat 1 matisat per les personalitats més fortes de
Pere Nunyes i Pere Serafi, en tltima instancia era
induit per la circulacié finalment imparable —a
través de estampa— dels models italians de I’Alt
Renaixement italid. Dins d’aquesta perspectlva, la
trajectoria de Jaume Forner ens proporciona un
altre pont entre la cultura pictdrica dels primers
decennis del segle i la de mitjan segle. L'tinic con-
junt conegut de I’etapa perpinyanenca de Forner,
el retaule de la Mare de Déu de Marcevol, acabat
I’any 1527, revela una personalitat artistica prou
interessant en el context local, qui sap si formada
a cavall entre Girona i Perpinya, i el retaule major
de Pesglésia parroquial de Sant Julia d’Argentona
—contractat el 1531 conjuntament amb els pin-
tors Antoni Ropit 1 Nicolau de Credenga— ma-
nifesta encara ’adhesié a un llenguatge expressiu
que continuava explotant intensament els gravats
de Direr. Pero I'inquietud de Forner per actualit-
zar 1 renovar el seu llenguatge es detecta ja en el
citat retaule de Santa Agnes de Malenyanes, con-
tractat 'any 1536, 1 es confirma plenament en el
retaule del santuari de la Mare de Déu del Vinyet
—actualment a la capella de I'Hospital de Sant
Joan de Sitges—, la pintura del qual es paga I’any
1544 a un pintor de Barcelona que, com va veure
Ainaud, s’ha d’identificar amb Jaume Forner!
Com s’ha demostrat, al retaule del Vinyet el pin-
tor fa un Us ja sistematic dels models rafaelescos,
divulgats a través de les estampes de Marcantonio
Raimondi o del «Mestre B en el Dau», entre d’al-
tres'®*. Aixi doncs, la produccié que en els anys
cinquanta porta a terme Jaume Forner —sol o en
companyia amb Pietro Paolo de Montalbergo—
per a la Plana de Vic, degué contribuir igualment
a la difusié dels estils 1 models «romanistes» que
havien arrelat en els principals obradors de
Barcelona —sense que aixd comportés, tanma-
teix, ’arraconament immediat i generalitzat dels
models durerians, que es continuen emprant en
treballs tardans com ara el del retaule de Sant
Viceng de Malla, pintat per I'italid Montalbergo'®®

Aquest moment estilistic del «primer romanis-
me» catala —catala perd liderat per artistes fo-

155. J. M. MADURELL, «Retau-
les antics», Ausa (1968-1971), p.
321-334, particularment p. 331.

156. P.-J. FicueroLA i ROTGER,
B. MONTOBBIO 1 MARTORELL,
Splendor Valles. Art Cristia del
Valles (872-1880) (catileg de
I’exposicid), Fundacié Caixa de
Sabadell, 1991, cat. nim. 17, p.
53 (sense atribucid). Vegeu tam-
bé Ch. R. Posr, op. cit., XII, p.
528-530, on s’avangava la possi-
bilitat que es tractés d’una obra
de Jaume Forner «o fins i tot del
Mestre de Sant Felix» (és a dir,
de Joan de Borgonya). La pri-
mera hipotesi, la de Jaume For-
ner, sens dubte és millor.

157. Sobre Pere Nunyes, vegeu
J. M. MADURELL, Pedro Nunyes
y Enrique Fernandes..., op. cit., 1
J. BoscH, «Pere Nunyes i
Henrique Fernandes. Retaule de
Sant Sever» i «Pere Nunyes.
Noticies 1513-1556», a: De
Flandes a Italia..., op. cit., p.
106-110 1 215-218 (respectiva-
ment), amb la bibliografia actua-
litzada.

158. A més de la bibliografia ci-
tada a la nota anterior, vegeu
també J. BoscH, «Henrique Fer-
nandes. Noticies 1525-1546(7)>,
a: De Flandes a Italia..., op. cit.,
p. 180-181.

159. Sobre Pere Serafi, vegeu J.
BoscH, «Pere Serafi, Jaume For-
ner II i Jaume Fontanet. Retaule
de Sant Roma de Lloret», «Pere
Serafi i Jaume Fontanet II. Re-
taule de Sant Marti d’Arenys de
Munt» i «Pere Serafi. Noticies
1534-1567(1)», a: De Flandes a
Italia..., op. cit., p. 111-116, 117-
121 1 227-229 (respectivament),
amb bibliografia anterior. Vegeu
també S. Torras TiLLO, «El re-
taule de Santa Barbara de caste-
llar del Valles i la qiestié de la
formacié artistica de Pere Sera-
fi», Butlleti del Musen Nacional
d’Art de Catalunya, 4 (2000), p
181-189

160. J. M. MADURELL, Pedro
Nunyes y Enriqgue Fernandes...,
op. cit., p. 27, nota 60.

161. M. DurLIAT, Les arts an-
ciens du Roussillon, op. cit., p.
156, 158-159.

162. Sobre Jaume Forner vegeu
especialment J. M. MADURELL,
Pedro Nunyes y Enrigue Fer-
nandes..., op. cit., ad indicem; M.
DurLiaT, Les arts anciens du
Roussillon, op. cit., p. 146, 148,
151, 152 1 153; Ch. R. PosT, op.
cit., XII, p. 209-230, i J. Gar-
RIGA, L’¢poca del Renaixement,
s. XVI, op. cit., p. 78 i 148-150.

163. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p. 225-228.

164. L. CotLt, Ledifici i el retan-
le de P’Hospital de Sant Joan de
Sitges, Sitges, 1990, p. 36-61.

165. ] GARRIGA, «Pietro Paolo
de Montalbergo. Retaule de Sant
Viceng de Malla», a: De Flandes
a Italia..., op. cit., p. 125-128.
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Figura 20.

Pere Serafi (?), Profetes i sibil-les. Polseres d’un retaule (?). Museu Episcopal de Vic. Fotografia:

Servei de Conservacié 1 Restauracié de Béns Mobles-Carles Aymerich.
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rans—, que coincideix a mitjan segle xvi amb la
presumible decadeéncia i finalment amb extincié
del taller dels Gascd, esta poc representat en les
col-leccions del Museu Episcopal de Vig; poc, pe-
10 al capdavall dignament representat, puix que cal
situar dins d’aquesta orbita dues belles taules amb
Profetes i sibil-les (MEV 65 1 66) que, des de Post,
s’han atribuit erroniament a Perot Gascé i s’han
descrit, també sense cap justificacid, com a portes
d’un armari per a objectes de culte («a door of a
cupboard for sacred objects [...], like the specimen
by Juan, with Profets and Sybils»)!*¢ (figura 20).
Pel seu format (204 x 40,5 1 205 x 35 cm, tenint
present que estan mutilades en algada) semblen
més aviat les polseres d’un retaule, la qual cosa és
perfectament compatible amb la figuracié de pro-
fetes 1 sibil'les: a la taula esquerra, Jeremies 1 les si-
bil-les Frigia 1 Eritrea, a la taula dreta, David 1 les
sibil-les Cumana 1 Helespontida, tots ben identifi-
cats per les inscripcions dels filacteris. Aquestes fi-
gures «movidas, elegantes y sumamente simpati-
cas» —com les descrivia el catileg del museu de
’any 1893'— no tenen res en comt amb els tipus
humans de Gasc6 II o Gascé III. La varietat i la
coheréncia del contrapposto traeix un grau de
comprensi6 de la sintaxi classica inassequible als
Gascé, 1 el modelat vigords o I’aspecte monumen-
tal dels personatges és impossible de trobar en les
altres peces gasconianes, com es veia obligat a ad-
metre Post. En fi, tampoc és gens gasconiana la ca-
pacitat que exhibeix el pintor d’individualitzar 1
carregar d’expressivitat les seves figures sense sa-
crificar-ne I’aparenca noble i1 decorosa, deduida
sobretot del repertori rafaelesc, de manera que els
dos pols —el de Pexpressivitat i el de I'idealisme—
es potencien reciprocament. La procedéncia de les
taules és desconeguda, 1 no sembla facil relacionar-
les amb cap dels retaules documentats de mitjan
segle a I’area de la didcesi de Vic. La seva qualitat
és superior a la dels treballs documentats de
Jaume Forner, i llur «<romanisme» també és més
consistent, per bé que flaqueja en algun moment,
com en el cas de la sibil-la Frigia. La cronologia
dels nostres Profetes i sibil-les podria situar-se al
voltant de 1535 1 1550, 1 potser caldria subratllar
la seva estreta afinitat amb el Pere Serafi dels re-
taules de Lloret i d’Arenys de Munt. Si «lo
Grech» en fos lautor —se’m permetrd acabar
I’article amb aquesta petita provocacié—, es trac-
taria d’una obra relativament primerenca, proxi-
ma en certa manera als estils de Nunyes 1
Fernandes. En tot cas, tant els tipus energics dels
dos profetes com el cinon de bellesa encarnat en
la sibil-la Eritrea tenen, per exemple, paral-lels no
del tot menyspreables en el retaule de Sant Marti
d’Arenys —i, potser en menor mesura, en el de
Lloret—, 1 el mateix es pot dir de I’estil del dra-
peig, del sistema del modelat, de les preferencies
cromatiques, de I’eloqiient 1 caracteristica gestua-
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litat de les mans —de la mateixa forma de les
mans, etc.

El recorregut de la sala XIIT del Museu Epis-
copal de Vic es tanca amb dues taules de grans di-
mensions, que representen la Mare de Déu 1 Sant
Joan (MEV 8.533 1 8.534), provinents de la cape-
lla del Sant Crist de ’església parroquial de Santa
Coloma de Centelles, on flanquejaven un crucifix
escultdric. Per a mossén Gudiol, que presenta les
dues peces en la Memoria del museu de 'any
1929, aquestes donarien «indici d’ésser obres dels
ultims temps d’En Joan Gascé i de les primeries
del seu fill Perot, constant haver pertenescut a un
altar que fou beneit per el bisbe de Vich en 1528,
1 més endavant Chandler R. Post les considera
«manifestly executed by Pedro Gascé». Aquesta
darrera atribucié és la que s’ha reiterat després,

fins a la monografia de Mirambell'*, que la recull
encara com a valida. Perd no s’ha aportat encara
cap indici documental suficient que relacioni amb
Perot aquestes dues peces, que, d’altra banda, de-
cididament no tenen cap relacié amb cap dels
membres del taller dels Gascé. La monumentali-
tat de les figures, la potencia del clarobscur o la
modernitat del paisatge sén incompatibles amb
Pestil «primitiu» dels Gascé, fins i1 tot amb els
productes més tardans d’aquest taller, i de fet la
seva cronologia podria situar-se més aviat en la
segona meitat del Cinc-cents —i consegiientment
fora dels limits que he definit per al meu article—
. No cal dir que la Mare de Déu i el Sant Joan de
Centelles tampoc no tenen res a veure amb la per-
sonalitat artistica que s’amaga rere les taules dels
Profetes i sibil-les que acabo de comentar.

166. Ch. R. Posr, op. cit., XII,
p- 239. Vegeu també M. MIRAM-
BELL, Op. cit, cat. nim. 143, p
252, que déna per bona I'atribu-
ci6 de les taules a Perot Gascé.

167. Catalogo del Museo Ar-
queoldgico-Artistico  Episcopal
de Vich, op. cit., 1893, cat. num.
65166, p. 127-128.

168. E SoLA i MORETA, El Sant
Crist de Centelles, Vic, 1920, p.
7, 8, 10 1 16-18; J. GupioL i
Cunity, El Musen Arqueologic-
Artistic Episcopal de Vich en
1929. Membdria, Vic, 1930, p. 8-
9; Ch. R. Pos, op. cit., XII, p.
246 i 247; ]. GARRIGA, L’¢poca
del Renaixement, s. XVI, op. cit.,
p. 151, 1 M. MIRAMBELL, op. Cit.,
cat. nim. 135, p. 236-238.
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