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Retablo de Santa María la Mayor de Bolea
							     

	 A pesar de lo mucho que se ha escrito del retablo de Bolea, son  más las cuestiones sin contestar que los aspectos 
aclarados: es un retablo que fue hecho en dos momentos diferentes, tal vez hecho por dos maestros diferentes.  Es una 
forma de pintar tan innovadora en Aragón  que llama la atención por su carácter pionero.

	 A esto hay que añadir dos singularidades  de suma importancia: su estructura incluye un expositor, no solo peculiar  
en la solución, sino también novedoso en lo que se refiere a la presencia de este aditamento cultual. La titular del retablo es 
una Inmaculada. En la misma línea de constataciones iconográficas, es sorprendente que en una obra tan meticulosamente 
programada y realizada como es el banco,  solo sean diez los apóstoles del Apostolado tallado. En el cuerpo del retablo hay 
un judío, vestido como en la Edad Media. Habían sido expulsados en 1492. No hay ningún escudo relacionado con la  Abadía 
de Monteragón  de la que dependía jurícamente Bolea. Finalmente, qué hacen las figuras de un santo Papa y un santo 
Obispos como puertas?.

	 Cuando en 1965 vi por primera vez  la colegiata de Bolea1 y su retablo deseé que alguien me respondiera a bas-
tantes preguntas. El retablo escasamente era conocido y nadie lo había estudiado. Después, cursando la especialidad   en 
Historia del Arte de la Facultad de Letras, tuve la oportunidad de  contemplarlo y escudriñarlo  con reiteración y sin lim-
itación de tiempo. Lo único que sabía era que, tal como se decía,  el maestro pintor había sido Pedro Aponte.  Por esta razón, 
terminados los cursos de la especialidad, redacté  mi Memoria de licenciatura tomando como tema de investigación a este 
pintor 2.

 	 La Memoria quedó depositada en  el Departamento de Arte del Renacimiento de la Universidad Complutense, 
y, consecuentemente, con la posibilidad  de ser consultada. Desde entonces no había vuelto a leerla. La he releído para 
redactar el presente trabajo y con satisfacción he comprobado que sigue siendo básicamente válida, particularmente lo 
aportado en relación con el retablo de la Colegiata de Bolea.  Entonces descarté la posibilidad de proseguir mi investigación 
sobre Aponte, como tesis de grado para el doctorado, porque me pareció que  este pintor no aportaba material para una 
investigación a ese  nivel académico.

1  Bolea, es localidad  situada al norte de la ciudad de Huesca, a 21 Km. Fue relevante en el momento de la reconquista frente a los musulmanes.  Desde entonces la igle-
sia dependió de la Abadía de Montearagón  hasta 1571 y tuvo periodos de prosperidad material.  Tras la desmembración en 1571, fue constituida en Colegiata en 1577.
El retablo  mayor de la Colegiata está formado por banco y cuerpo: total,  8,5 x 6,5 m; la altura del banco es de 3,45m; 20 tablas: 6 +2,  y  12;    59 esculturas: 1 talla 
de la Virgen; 8 angelotes; 10 apóstoles sedentes; 7 figuras en pie;  28 profetas, santos, paisanos,;  Calvario y 2 ángeles con escudos.  La madera es pino negro. Las 
tablas  están bien preparadas  con crin de caballo y cola de carpintero.
2  Antonio NAVAL MAS, Pedro del Ponte (Aponte), Departamento de Arte del Renacimiento, Facultad de Letras, Universidad Complutense, Leída 12-XII-1975. 
Publicada en,   https://antonionavalmas.net/IMG/pdf/del_ponte_definitivo_para_web_10-07-2018_.pdf 



	 El retablo de la Colegiata de Bolea, si no de forma milagrosa, al menos  de forma sorprendente se  ha conservado 
íntegro o casi integro. Están todas las tablas y  todas  las tallas, cuando en el  banco, al alcance de la mano,   todas las escul-
turillas  del apostolado  estaban sueltas, al estar simplemente sobrepuestas sobre su plano. En la estructura o mazonería 
solo faltaban algunas molduras de los frisos y  chambranas, y otros fragmentos que fueron repuestos en la intervención de 
1988-893.  	

	 Este gran retablo había sido ignorado por todos cuantos dieron alguna noticia sobre la villa de Bolea.  No lo habían 
mencionado ninguno de los autores que constituyen fuentes para las historias  locales. Tampoco los cronistas del siglo XIX 
que recogieron noticias, a veces irrelevantes, pero útiles  cuando no abundaban otras.

La primera mención a la relevancia del retablo es de Arco Garay  “Al segundo tercio de este siglo corresponde el 
retablo mayor de la iglesia de Bolea, de elevadas proporciones y uno de los mejores de la provincia. Formanlo diez y ocho 
tablas protegidas por labrados doseletes. El basamento es de trabajo delicado  y ostenta las estatuillas de los Apóstoles”4. 
Fue Lafuente Ferrari el primero que en 1936, vinculó el retablo al pintor Pedro de Aponte,   y afirmó que el bancal de 
Bolea era excelente5. Ignoro dónde  pudo informarse pues en los  trabajos que Arco Garay publicó en 1913 y 1914  sobre 
Pedro de Aponte no  se refirió al retablo de Bolea6 y la publicación de 1943  es posterior. En ella Arco Garay  dio noticia 
de los documentos de 1507 y 15117.  Juan  Tormo Cervino,  en enero de 1942, lo atribuyó  también a Pedro de Aponte8. 
Ese mismo año, Ricardo del Arco Garay publicó el Catalogo Monumental de Huesca, cuyo trabajo de campo  había hecho 
con anterioridad a la Guerra Civil del Treinta y Seis. Al escribir el catálogo,  Arco ya debía conocer  hacia tiempo los dos 
documentos que  luego serían invocados una y otra vez para atribuir el retablo a Aponte. Arco, ya entonces  afirmó  que 
solo eran de Aponte las tablas del basamento y puertas. El retablo, no obstante, había sido de  alguna forma conocido por 
el profesor  Diego Angulo, pues Arco Garay  citó a este profesor sin recoger la fuente,  cuando dijo que el maestro de Bolea 
estaba relacionado con algún seguidor de Juan de Borgoña9. 

Al año siguiente, 1942-43, Ricardo del Arco publicó en el Boletín de Valladolid un trabajo en el que un epígrafe 
versaba  sobre el pintor  Aponte. Entonces incluyó alusiones a los dos documentos  que aportaban información relevante 
y que, a su vez, inadecuadamente citados, dieron base  a la autoría del retablo de Bolea en la persona del pintor Aponte10.

	 Los profesores Diego Angulo y Chandler R. Post, particularmente éste, dedicaron páginas al retablo en sus respec-
tivos trabajos de 1954  y 196611

	 Años después, tuve la satisfacción de  publicar la primera monografía que fue hecha sobre el retablo de Bolea 
que, a su vez, era mi primera publicación sobre un tema de investigación12. El análisis y planteamiento en él vertido, lo 

3  La restauración fue llevada a cabo por  Sonsoles Martín Morán. El carpintero  fue José Ignacio Boix. Habiendo buscado la preceptiva Memoria de restauración en el 
correspondiente Departamento de la DGA, en ella no aparece el informe final ni  el reportaje fotográfico comparativo al que se alude en los proyectos de restauración 
hechos por la restauradora para fases previas. Hay una hoja de tono rosáceo que no se sabe si es el final de tal informe o un  párrafo sustitutorio escrito, no al margen 
de cierto sentimiento de contrariedad, como valoración final. La restauración  se hizo en tres fases entre los años 1988 y 1989. El carpintero me pasó otro informe con 
fecha 21, sep.,1989, que no está en el expediente de la DGA. Parece precisión  de la restauradora a la critica del Heraldo de Aragón  del 20, sept.,1989.
4 ARCO GARAY, R. del,  “La pintura aragonesa en el siglo XVI, obras y artistas inéditos”, en Arte Español, nov. 1913, num. 8, año II, p. 404.        	
5 LAFUENTE FERRARI, E., Breve historia de la pintura española,  Madrid 1936 p. 45; en la edición de 1953, p. 137. En realidad el pintor nunca firmó con el 
patronímico Aponte. Este nombre no se retrotrae al siglo XVII. Los nombres con los que firmó fueron Pedro de Ponte, Pedro Ponte, Pedro del Ponte, Pedro del Pont, 
Dalpont, Alpont; Pedro Aponte  aparece en Fco. Andres de  Uzrarroz (1638),  en  el Lumen de la parroquia de San Lorenzo, siglo  XVII,  y en el Padre Huesca, siglo 
XVIII:  El Conde de la Viñaza lo menciona como  Daponte, y   Abizanda, como  Del Pon. VER : A. NAVAL MAS, Pedro Del Ponte (Aponte), 1975 (2017)  p.13-14.
6 ARCO GARAY, R del, “El pintor cuatrocentista Pedro de Aponte: tablas inéditas “, en Arte Español, año III agosto 1914, p. 110.
7 ARCO GARAY, del, “La colección  de primitivos del Museo y noticias inéditas sobre pintores aragoneses”, en Memorias de los museos arqueológicos 
provinciales, 1941, pp.86-93	
8 TORMO CERVINO, J., Huesca cartilla turística, Huesca,  29 de enero de 1942, p. 195.
9  ARCO GARAY, R. del,  Catalogo Monumental de España: Huesca, Madrid, 1942,  p. 150 .
10  ARCO GARAY, R. del  “Pedro del Ponte o Aponte, pintor del rey Católico”, en  Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología,   Valladolid,  1942-
43, p. 10.
11 ANGULO, D., “Aponte. El Maestro de Agreda”, en Ars Hispaniae, vol. XII, Madrid, 1954, pp. 73-75; Ch. R. POST, A History of Spanish Painting, vol. XIII, 
1966, pp. 58-66.
12  NAVAL, A.,  “Retablo de Santa María la Mayor de Bolea”, en Seminario de Arte Aragonés, nums. 22-23-24, (Zaragoza, 1977), pp. 127-157.
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considero básicamente  válido cuarenta años 
más tarde. Después, de forma sorprendente, 
a lo largo de cuatro décadas   la bibliografía 
sobre el retablo de Bolea ha sido inusitada-
mente numerosa. Todos cuantos hemos es-
crito sobre este retablo hubiéramos querido 
saber quién fue exactamente  el autor de tan 
destacada obra  pictórica, dada  su calidad y 
carácter pionero. Al día de hoy todavía no ha 
sido posible identificar al maestro pintor. 

A los dos documentos mencionados 
por Arco Garay en su trabajo de 1942-43 13, ha 
venido a añadirse uno no menos importante 
publicado por la profesora Carmen Morte, en 
el que queda identificado   el tallista-escultor  
y, además, retrotrae la fecha del retablo may-
or de Bolea   a 149914. 

	Más clarificador respecto a la activ-
idad de Pedro de Aponte en Bolea   es otro 
documento de 1503 por el que se sabe que  
trabajó en el retablo, también de Bolea pero 
dedicado a San Sebastián. El trabajo sería  con 
Pedro Dezpiota, por  encargo  del Concejo de 
Bolea y menciona trabajos puntuales a re-
alizar en el retablo mayor 15.  Todos ellos y al-
gún otro relacionado indirectamente con este 
sobresaliente retablo, aunque insuficientes 
para descubrir al verdadero maestro pintor 
del retablo, son importante información para 
sacar conclusiones sobre el mismo16.

Con la difusión del texto del Ars His-
paniae  (1954) y, después, A History of Span-
ish Painting (1966), los historiadores italianos  
han querido llenar algunas lagunas con re-
specto a obras pictóricas no plenamente ital-
ianas. Los investigadores del arte italianos han 
abierto y mantenido una línea de investigación autoalimentada en la repetición pero no satisfactoria por no ser solida en la 
base17. 		

13  ARCO GARAY,  R. del, Op. cit.,  p. 10: Cita la capitulación del 5 de junio de 1507,  “para que el retablo del Hospital pueda hacerlo en Bolea”; y la  de 
1511, del Arch. Hist. Pro. de Huesca, donde se dice que  el de Grañén lo haga  “Al modo y forma que está hecho el de Bolea, aquello que de su mano 
fue hecho”. 
14 MORTE GARCIA, C., “Oración  en el Huerto “, en  Signos, 26 junio-26 de septiembre, Huesca, 1993, p. 476, nota 5: Gil de Bramante  figura como el maestro mayor 
del retablo de Bolea en  un documento (AHPZ) fechado en Zaragoza en octubre 1499, notario  Alonso Francés, fol. 54-55; Gil de Brabante vivía en Huesca al menos 
desde 1496; tenía un hijo de la misma profesión que vivía en Huesca en 1510 ( AHPH, nun 342).
15 MORTE GARCíA, C.  “Pedro del Ponte en Bolea. Y una noticia de la Calahorra (Granada)”, en Boletín del Museo e Instituto ‘Camón Aznar’,  LXVII (95-
122), 2007, pp. 99.
16 Son los protocolos de 1507 y 1511, y otro de 1508, firmado por el pintor Cardeñosa, en el que se alude al retablo de Bolea, que presumiblemente tiene que ser el 
retablo mayor.
17 VER bibliografía adjunta.

Bolea: retablo de San Sebastián: tablas de Pedro del Ponte



En España diferentes críticos de la historia del arte  se han sentido atraídos por la  destacada obra de arte que es 
el retablo mayor de Bolea, y han hecho sus aportaciones desde diferentes hipótesis, tanto para intentar dilucidar  la autoría 
como para hacer un acercamiento a las fechas en que fue pintado. Lo que escribí en 1977, una vez defendida  la memoria 
de licenciatura sobre el pintor Pedro  del Ponte,  o  Aponte, nombre que es el generalizado,   lo mantengo como análisis 
adecuado, y planteamiento básico  todavía en vigor. Vi,  analicé y estudié el retablo, y quise encontrar al autor, pero desde el 
primer momento, como he dicho, descarté a Aponte;  me serví de la imaginación y forcé las conclusiones, pero no al margen 
de rigor metodológico. Ahora, más que entonces, sigo creyendo de forma rotunda que la identificación de la autoría pasa 
por sincronizar cualquier  propuesta con las letras que aparecen en la tabla de la Flagelación18.

En cualquier caso, toda la atención de este retablo se ha centrado  en la obra pintada, pero no menos importante 
es la esculpida, talla y mazonería,  con la particularidad de incluir un expositor eucarístico,  mueble singular muy escaso en  
los retablos españoles de aquellos tiempos, y magníficamente solucionado como obra de  carpintero tallista. Por esta no 
subrayada relevancia vamos a empezar por este aspecto. 

         La talla y el tallista
	 Fue una importante aportación la publicación del documento que relaciona al escultor Gil de Bramante con el re-
tablo de Bolea. Lo normal era que este tallista,  activo en Huesca, tuviera  colaboradores, entre los que, en este caso, estaba 

18  NAVAL, A.,   Op. cit. p. 154. Para  identificación del pintor ver nota  num.  5 de este estudio 
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su propio hijo19.	

Aunque en mi trabajo de 1977 llamé 
la atención sobre la obra tallada, en los estudios 
posteriores  realizados por otros investigadores, el 
retablo de Bolea ha merecido  atención exclusiva-
mente desde la valoración  de las tablas pintadas, 
cuando  una de las singularidades del retablo de 
Bolea es el tabernáculo o, más bien,  expositor eu-
carístico, que tiene en el centro del banco. Como 
tal expositor era una novedad. Esta constatación 
hace que no sea un elemento secundario.	

Resulta sorprendente la presencia de este 
elemento de culto en este retablo, pues no apa-
rece en ningún otro altar-retablo. Ni siquiera en 
los altares hechos hasta aquel momento aparece 
todavía de forma constante el sagrario, tabernácu-
lo o “custodia”.  Este fue incluido solo esporádica-
mente20 .

La incorporación de los sagrarios, o “cus-
todias” en los retablos según los documentos anti-
guos, es tardía, coincidiendo con la Baja Edad Me-
dia avanzada y no se generalizó hasta después del 
Concilio de Trento21.  En tierras hispánicas la solu-
ción primitiva para la conservación del pan consa-
grado en las misas, consistía en alacenas excava-
das en los muros de piedra, preferentemente a la 
derecha,  que se cerraban con puertas de madera. 
Los retablos de   tablas pintadas en los siglos XIV 
y XV, no presentan   lugar para ningún sagrario en 
la predelas, en cuyo centro de forma muy gener-
alizada está la tabla  Misa de San Gregorio , Ima-
go Passionis  (Pietatis), o Varón de Dolores, según 
denominaciones del mismo tema. No obstante, las 
capitulaciones para concertar la elaboración de un 
retablo, a veces, hablan de incluir “custodia”. A lo 
largo del siglo XVI el tabernáculo fue mueble que 
fue incorporándose, no al margen del Concilio de 
Trento   (1545-1563). Cuando esto se hacía en un 
retablo anterior, solía implicar la alteración del reta-
blo.  Más evidente y drástica fue la alteración de los 

19  MORTE GARCIA, C.,  “Oración  en el Huerto “, Op. Cit.,  Signos, 1993; A. NAVAL MAS,  “Retablo de Santa Maria la Mayor de Bolea” Op. cit.,  1977, p. 156: Como 
complemento de la hipótesis de que Juan de Lovaina pudiera ser el autor del retablo de Bolea hice una insinuación al decir: “Creemos conveniente recordar 
que un tal Gil de Brabante es el que trabaja con Juan de Lovaina en Bujaraloz para un retablo similar en líneas generales al de Bolea”.
20  Parece que fue incorporado sagrario cuando se hizo el retablo de Anento, primera mitad del siglo XV, y en el de Velilla   de Cinca,  finales del siglo XV.  El retablo 
de Santiago de la iglesia de Santiago de  Luna tiene sagrario, original, del primer tercio del siglo XVI. No queda claro que  haya sido sagrario el volumen prominente 
del retablo de  la  Epifanía de  Panticosa. Sin embargo  lo tuvo el retablo similar  actualmente en el Museo de Harvard (Masachuses)   cuyo sagrario se conserva en el 
Museo de Santa Barbara (California) VER: A. NAVAL MAS,  Arte de Aragón emigrado en coleccionismo USA, Huesca 2016, pp. 338-347. En Olite (Pamplona), 
pudo haber algo, pero el actual tabernaculo está resuelto con formas neogóticas.
21 En los documentos de la época el sagrario  puede ser denominado como  “custodia”, y, a veces, tabernáculo. Este más bien es una hornacina y  puede servir también 
para cobijar una imagen. Los hay también para reliquias. 

Foto ANM 1990



altares cuando fue incorporado el 
expositor, mueble concebido para 
mostrar la custodia metálica con 
la hostia consagrada22. 

El retablo de Bolea, ha-
cia 1500, presenta un expositor, 
artilugio que, salvo en   escasísi-
mas ocasiones, fue incorporado 
en los retablos  mucho después, 
y que se difundió  con especial 
profusión en época del barroco. 
Entonces se hicieron piezas yux-
tapuestas a retablos de estructu-
ra anterior en los que no siempre 
encajan pero siempre destacan, 
sobre todo en el siglo XVIII, por la 
calidad del oro empleado para su 
revestimiento, y, a veces, por su  
espectacularidad. Por entonces 
fue frecuente que las portezuelas, 
curvadas,   fueran giratorias sobre 
un pivote  situado en la exedra o 
cúpula,  desplazándose  la base de 
estas puertas sobre raíles o ranu-
ras. Con antelación, la exposición 
de la custodia, la que llevaba el 
viril,  pudo hacerse sobre la mis-

ma mesa-altar o sobre el mismo sagrario una vez que este fue incorporado.23.  

Todo lo anterior está dicho para valorar mejor la presencia del expositor en el retablo de Bolea. De forma sorpren-
dente se pensó en esta estructura cultual mucho antes de que fuera regulada la exposición del “Santísimo Sacramento”  y 
con resultados de concepción y funcionamiento cultual únicos en la medida en que no vuelve a repetirse la solución en ni-
nguna parte. El retablo de la catedral de Toledo tiene un doselete o torreta que se ha querido ver en relación con las torres 
eucarísticas24. A primera vista parece el doselete que cubre  la imagen de la Virgen al estar  sobre él. Se ha insistido también 
en su funcionalidad eucarística, pero no queda claro. Es  solución completamente diferente a la de Bolea. 

Resulta tan  extraño este aditamento de Bolea que podemos   preguntarnos si ciertamente añadieron el expositor 
pensando en la eucaristía o hubo otras razones distintas. No existe otra estructura similar de aquel momento. 

No hay que descartar  la posibilidad de que el expositor fuera para exponer una o varias reliquias que también po-
drían ser guardadas en ese mismo lugar. Fue solución centroeuropea. Hubo retablos con algo así como  armarios que tenían 

22 El culto a la Eucaristía como realidad separada de la celebración de la misa se consolidó en el siglo XIII. La ciudad de Lieja, en Brabante Valón, desempeñó un papel 
importante. A  esta  nueva práctica  cultual  contribuyó de forma  determinante la teología redactada por Santo Tomás de Aquino. Fue conclusivo el Concilio Lateranense 
IV, convocado por Inocencio III, en 1215. Después, fue el Papa Urbano IV quien dio impulso a este culto. Por entonces se hicieron las primeras custodias, objeto metálico 
cultual, hechas para venerar la Hostia consagrada en celebraciones litúrgicas. Entonces, generalmente iban sobre un píxide o cajita-copón. El Concilio de Trento conso-
lidó esta práctica de la  conservación  vigilada de “Santisimo Sacramento”,   para poder dar la comunión a los enfermos fuera de la misa.  Son indicaciones básicas que  
posteriormente fueron desarrolladas con otras orientaciones y prácticas.  (Sesión XIII, del 11 de octubre de 1551, (Julio III), ocho capítulos : el V y el VI, son referentes 
al  culto. Los otros doctrinales, y, los últimos, de disciplina). Gregorio XIII, a finales del siglo XVI, promulgó otras indicaciones relacionadas con la reserva eucarística.
23 Hay un interesante y útil trabajo  escrito por  la profesora Raquel Alonso, relacionado con el camarín del retablo mayor de la Catedral 
de Huesca. Este trabajo  incluye una síntesis de los trabajos precedentes ALONSO ÁLVAREZ, R., “El camarín del Santísimo Sacramento en la catedral 
de Huesca (1543) y la herencia litúrgica medieval”, en Locus Amoenus,  num. 14 ( 2016), pp. 79-90; A. NAVAL MAS, La Catedral de Huesca, Huesca 2021, 
p.160: Capilla y caracol de acceso, son piezas singulares  por cuidadas en la Catedral.
24 PEREZ HIGUERA, T.,  “El retablo mayor y el primer transparente de la catedral de Toledo”, en Anales de Historia del Arte, Nº 4, (1993-1994),  pág. 471-480.



Retablo de Santa María la Mayor de Bolea

esta función. Aún en el caso de que así fuera,   en Bolea debió haber un momento a partir del cual  fue reutilizado en rel-
ación a la exposición eucarística. Este expositor de Bolea no tiene ningún símbolo explícito con respecto a la eucaristía como 
sucedería con los más tardíos.  Siempre se podrá decir que no lo incluye por  no ser común el  aditamento y la simbología. 
La disciplina litúrgica perfilada posteriormente no permitía  la polifunción  reliquias –eucaristía para el expositor  y sagrario, 
como tampoco permitía compartir  el sagrario simultáneamente para formas consagradas  y oleos sagrados, que pudieron 
tener su propio receptáculo o armario25.

Con tal singular expositor para el retablo de Bolea se debe suponer que tuvieron una custodia, pieza metálica con 
sol y viril,  acorde a tal  excepcional mueble. Hay noticia de que los franceses se llevaron dos en 1808, pero es una mera 
enumeración al margen de toda descripción, que no permite sacar conclusiones26. 

El sagrario que había  empotrado en la base del expositor del retablo mayor de Bolea fue eliminado en la restau-
ración de 1988. Era pieza posterior  al retablo, y probablemente fue concebido para reserva provisional de la eucaristía. En 
Bolea ésta era guardada en la sacristía en una pequeña capilla  que todavía se conserva  en su pared de poniente a espaldas 
del  retablo mayor27.  Es posible que al acondicionar esta capilla o capillita  fuera abierto el óculo existente en la parte alta 
del retablo. Este se generalizó en los retablos aragoneses a partir del de la Seo de Zaragoza, donde fue abierto a mediados 
del siglo XV. En el lugar original de este retablo de la Seo de Zaragoza había sido dispuesta   una imagen en medio relieve 
del Padre Eterno28 que fue eliminada. 

En cualquier caso, estos óculos no eran para convertir el retablo en una custodia. Tras ellos se colocaba una lám-
para encendida. La luz señalaba la presencia del sagrario para la custodia de la eucaristía29. En Bolea el óculo o cristal esta 
meramente soportado por tres aldabas que permitirían sacarlo, pero detrás no hay más que una tosca repisa para colocar 
una lamparilla cuyo humo se esfumaba a través de una rejilla de alambre que hay sobre ella.  

En Bolea  el difícil acceso al óculo se hacía a través del ventanal del muro de oriente  de la primitiva iglesia incor-
porado a la nueva estructura o construcción de mediados del siglo XVI. Este óculo es una mera abertura en el retablo, en 
torno a la cual no se dispuso de ninguna ornamentación. No solo eso, sino que desplazó  a las esculturas de la Dolorosa y San 
Juan que estaban al pie de la Cruz y que quedaron desplomadas en posición oblicua. El Calvario estaba y está completado 
por las otras dos que situadas en lo alto que se alinean en los pilaretes de cada lado y que miran al Cristo. Así mismo, fue 
recortado el remate del doselete que cobija la imagen de María. Falta la flor con que rematan estos  doseletes góticos.(VER 
foto  portada)

Después de los párrafos anteriores,  intentando relacionar el expositor con la eucaristía, queda decir con respecto 

25  Archivo Parroquial de Bolea: Libro de Mandatos, Mss.,  visita de 1724, del visitador Juan e la Sierra. En una de las visitas pastorales, en realidad muy tardía, 1724,  hay 
una indicación  relacionada  con el retablo de San Antonio, en la actualidad no existente. Manda que sean sacadas del tabernáculo todos los relicarios y que quede abierta la 
portezuela.  No está directamente relacionado con el retablo mayor pero puede ser una información a tener en cuenta. Todavía en la actualidad se conservan en la sacristía   
bustos relicarios de madera policromada  de Santos diáconos, y otro de papa.  A ellos hay que añadir otros dos bustos o imágenes en tres cuartos, de Santas,   también de 
madera policromada,  más pequeños. Igualmente  son relicarios cuatros brazos  de madera policromada. El recuento debe incluir  cinco relicarios de plata o imitación de 
plata. Todos ellos son piezas  de fabricación posterior o muy posterior al expositor del retablo mayor, pero pueden indicar una tradición religiosa  y veneración arraigada en la 
localidad. VER: A. y J. NAVAL MAS, Inventario artístico de Huesca y su Provincia,  Madrid 1980, t II, p. 68-69. Las tablas  del retablo  laterales a la mesa-altar  fueron 
toscamente adaptadas a armario presumiblemente para guardar relicarios. Puestos a formular hipótesis quizá se hizo para dejar expedito el expositor del banco del retablo..
26 NAVAL MAS, A.,  Bolea, Villa de Historia y Arte, Bolea 1983,  p. 39. Nota; VER también A. y J. NAVAL MAS, Inventario ... Op. cit.: en la actualidad hay dos 
relicarios del siglo XIX.
También hay tradición oral en la Villa,  según la cual a finales del siglo XIX fue robada una gran custodia metálica de la que aparecieron algunos fragmentos, ya desa-
parecidos,  en un huerto. De ello,  el propietario Sr Villareal, dio testimonio fehaciente.
27 NAVAL MAS, A.y J., - MORTE GARCÍA, C.,  La colegiata de Bolea y su restauración, Zaragoza 1993,  p. 48: Visita de Pedro Gregorio de Antillón, año 
1690: el Obispo manda hacer una capilla detrás  de la del sagrario.  La solución dada no fue satisfactoria para los obispos quienes a lo largo de casi cien años dejaron 
constancia en el libro de visitas pastorales de que debían mejorar las condiciones de la reserva eucarística. Quizá, el no haber posibilidad de acomodar esta capilla en 
la parte alta del retablo, según costumbre aragonesa, es lo que llevó  a acondicionar una pequeña capilla en la sacristía, con  los problemas que trajo consigo a causa 
de los condicionantes que implicaba  estar  moviéndose en la presencia permanente del Santísimo Sacramento. 
28  Esta escultura del Padre eterno está actualmente en el  MNAC.  Mª C. LACARRA DUCAY, El retablo Mayor de San Salvador de Zaragoza, Zaragoza 
2000,  p. 58.
29 El óculo  del retablo mayor  de la Catedral de Huesca conserva una pequeña chimenea para salida de humo de una lámpara, de cuyo aceite son testigo las manchas 
del suelo. Las formas consagradas  se guardaban bajo un  pequeño retablito que era el mueble central de una pequeña capilla. En el caso de la Catedral de Huesca esta-
ba  cuidada en todos los detalles, carpintería de puerta, azulejos, y retablito hecho por Forment. A. NAVAL MAS, La Catedral de Huesca, Huesca 2021, 154 ss.



a los relicarios que no hay noticia de ninguna reliquia 
especialmente relevante y significativa en relación con 
la historia  de Bolea como para     justificar el expositor 
con esta función. Lo que mejor lo justificaría sería un  
Lignum Crucis, dada la iconografía del exterior de las 
puertas que lo cerraban, que enumero más adelante30.

	 Otra de las peculiaridades del retablo está rel-
acionada con la titularidad del mismo. La iglesia se de-
nominó  de Santa María, al menos desde  el siglo XIV y 
probablemente siempre 31.  Según Vicente Arnal Olivera  
estaba dedicada a Santa María bajo la advocación de la 
Concepción Inmaculada, pero no lo documenta.  Sin em-
bargo da   la fecha de 1560, cuando la iglesia de Bolea  
estaba identificada   como de Santa María la Mayor. No 
mucho más tarde los visitadores también usan la advo-
cación de la Asunción  título con el que se conocía en el 
siglo XVIII32. Puede ser que   la denominación de Santa 
María la Mayor fuera adoptada con la nueva edificación 
de la iglesia a mediados del siglo XVI.  	 	 	
	

La talla de la titular de Bolea constituye otra 
excepción. Antes de esta talla es difícil encontrar una 
imagen de María que no sea Virgen-Madre, o Virgen 
con Niño en brazos. Los atributos de la talla de Bolea  
están inspirados en el Apocalipsis . El manto es dorado 
porque es descrita como resplandeciente  como el sol, 
la luna está a sus pies y una simple diadema rodea su 
cabeza. Las pequeñas piedras verdes, quizá esmeraldas,  
engarzadas en ella deben ser las doce estrellas. No he 
podido comprobarlo, pero parece que ese es el número 
de acuerdo con la distribución de las que se ven. Si así 
fuera   constituiría otra excepcionalidad. Puede apare-
cer   ligeramente embarazada, tal  como la describe el 
Apocalipsis, que a su vez  es sensación que proporcionan  
muchas imágenes femeninas de ascendencia gótica. Sin 
embargo en la de Bolea no va acompañada del  dragón 
al que alude el Apocalipsis, en un versículo diferente33.  

Es singular la presencia de esta advocación que  
tenía cierto arraigo en la Corona de Aragón. En el siglo 

30 En ninguno de los libros del archivo se conservaba alusión a un Lignum Crucis. Tampoco en el albarán de requisamiento de la plata hecha por el ejército francés 
en 1808.
31 A mediados del siglo XIV,  dejan 50 sólidos para la obra de Santa Maria de Bolea. Por entonces  el edificio, anterior al actual debía estar en obras,  rectificando, a 
su vez,  el anterior del que queda la cripta.  De él se conservó la cabecera incorporada en el actual y para el que se hizo el retablo de nuestro interés.  Agustín UBIETO 
ARTETA, “Monasterio de Santa Clara, de Huesca”, en  Estudios de Edad  Media de la Corona de Aragon , vol. VIII, Zaragoza 1967,  doc. num. 58, p. 614, 
año 1313, 23 de febrero: testamento de  Navarra Lopez Sentia, esposa de Pedro Ahones; entre otras donaciones: “ Item Lexo  a la obra de Santa Maria de 
Boleya cinquanta  solidos Iaqueses.
32 ARNAL OLIVERAS, V.  “Notas para la historia de Bolea: Siglos XVII y XIX”, en Argensola,  III (1953), 15, pp. 233-238;  Pedro BLECUA Y PAUL,  Descripción 
topográfica de la ciudad de Huesca y todo su Partido en el Reyno de Aragón. Mss. 1792. Edición de A. NAVAL MAS, Zaragoza, 1987, p. 127.
33 Apc. 12, 1: “Una gran señal apareció en el cielo: una Mujer, vestida del sol, con la luna bajo sus pies, y una corona  de doce estrellas 
sobre su cabeza; está en cinta…”.  

Imagen antes de  la restauración (Foto  ANM 1973)
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XIV el rey  Juan I había establecido que la fiesta de la In-
maculada fuera considerada la más solemne de las fiestas. 
La advocación se difundió  a partir del Concilio de  Tren-
to, y la devoción se incrementó considerablemente en el 
siglo XVII. No fue  definida como dogma hasta mediados 
del siglo XIX. A finales del siglo XVI,  fue la advocación a 
la Virgen del Rosario  la que invadió la mayor parte de las 
iglesias, pero siempre llevaba un niño. Como queda dicho, 
pero, al mismo tiempo con la intención  de subrayarlo, en 
la evolución de la iconografía mariana, una Imagen de 
María sin niño fue muy rara. La de Bolea es de las pocas, 
de por entonces,  que no lo lleva.  

De todas formas, no hay que olvidar que la actu-
al talla hasta el momento de la ultima restauración tenía 
una corona que la restauradora Sonsoles Martín  eliminó 
porque dijo que no era original. Posiblemente tal corona  
fue añadida para evocar una Asunción, quizá coincidiendo 
con la denominación de Santa María la Mayor 34.  Si orig-
inal fuera, entonces hay que pensar en una Asunción, tal 
como con reiteración aparece en los retablos de Borgoña 
y Brabante. En estos está acompaña de angelotes como 
la de Bolea, pero pueden tener dragón que no incluye la 
de Bolea.

A la singularidad iconográfica  que supone esta 
advocación hay que añadir la peculiaridad  que ofrece el 
conjunto de  esculturas del banco y el expositor.  Lo gen-
eralizado cuando se incorporó  un sagrario o simplemente 
peana o soporte de una escultura, a manera de volumen 
cerrado de tres frentes, fue que en el centro apareciera  
un Varón de Dolores o Cristo resucitando y, a los lados, la 
Dolorosa y san Juan. En el caso de Bolea, ciertamente en 
el centro está Cristo saliendo del sepulcro. A la izquierda, 
mirando,  hay una mujer (14), pero esta no es María, la 
madre de Jesús, porque esta escultura  llevaba un tarro, 
desaparecido, pero del que queda huella. Después, apa-
rece  san Pablo (13),  y  otra  María (12), tocada y con tar-
ro. A  la derecha, San Pedro (15), quizá  José de Arimatea 
(16), el dueño del sepulcro, y María Magdalena (17). Este 
conjunto es presentación    original   con matices desori-
entadores.  Estos estarían en no haber colocado a María 
Magdalena  en el lado del evangelio y en la mutación entre 
san Pablo y San Pedro, a aquella y a éste le correspondía 
estar en el lado izquierdo, el  del evangelio. La tercer mu-

jer es la Magdalena porque  no lleva velo, mientras que las otras dos están veladas. Las tres llevan o llevaban un tarro.  Al  
personaje imberbe le correspondía ser san Juan, pero hay un san Juan sentado en el apostolado. En el expositor, como 

34  En el documento de  1503, entre Aponte y el Concejo de Bolea, se hace alusión a algunos retoques que tiene que hacer Aponte en la corona de la Virgen. A y 
J  NAVAL MAS- C. MORTE GARCÍA, La Colegiata de Bolea y su restauración, Op. cit.  Zaragoza 1993. El capítulo referente a la memoria de restauración  
correspondía a Sonsoles Martín Morán, pero aparece vacio en esta publicación. VER nota 3, de este estudio. En ninguna parte la restauradora dejó constancia de las 
alteraciones y supresiones realizadas en el retablo mayor de Bolea. 

Imagen después de la restauración. La colocación de las tallas 
está alterada (Foto  ANM 1992)



                Santiago Mayor                          San Juan                       San Mateo                   San Bartolomé                     Apóstol
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acaba de ser dicho,  no aparece  María la madre 
de Jesús, que solían hacer pareja con san Juan a 
los lados del resucitado 35.  Lo cierto es que tanto  
Nicodemo como  José  de Arimatea  fueron consid-
erados por la tradición cristiana como dos varones 
entrados en años.  Siempre queda la posibilidad de 
que sea san Matias, con cuya presencia quedaría 
completo el apostolado, ente el banco y el expos-
itor. Probablemente las figuras de las  puertas del 
expositor están alteradas, lo cual puede ser desde 
el momento en que el retablo fue  trasladado a la 
nueva iglesia en el siglo XVI. Alteraciones volvió a 
haber en la última intervención del año 1988. En 
cualquier caso hay cuestiones pendientes de pre-
cisión en este conjunto de tallas del expositor . 

El apostolado de los laterales actualmente 
no está en la posición  anterior a la restauración 
del 1988, ni responde a una ordenación de prefer-
encia de acuerdo con la iconografía cristiana. 

En los laterales, sentados, y casi todos con 
libro abierto,  actualmente aparecen, de izquierda 
a derecha,  (1), Santiago el Mayor;  (2),  San Juan 

35 Los relatos evangélicos no coinciden, y en ningún caso incluyen a la Madre de Jesús yendo al sepulcro. Mc. 15, 47: Maria Magdalena y María la de Jo-
set,  se fijaban dónde era puesto; 16, 1, Pasado el sábado María Magdalena, María la de Santiago y Salomé compraron aromas para ir 
a embalsamarle; Mt. 28, 1, Pasado el sábado al alborear el primer día de la semana, María Magdalena y la otra María  (es decir María 
la de Santiago) fueron a ver el sepulcro; Lc. 24, 10, Las que decían estas cosas a los apóstoles eran María Magdalena, Juana y María la 
de Santiago, y las demás que estaban con ellas; Jn. 20,1,  El primer día de a semana va María Magdalena al sepulcro de madrugada.
 Esta preferencia en las tallas del expositor  por los personajes relacionados  con  el relato de la Resurrección es otra singularidad del retablo, que lleva a pensar, 
como antes quedó apuntado, aunque sin base documental, si en Bolea hubo o quisieron tener un Lignum Crucis al que se quiso dar relevancia con el expositor.

              Apóstol                                Apóstol                     San Andrés                          Sto Tomas                 Santiago Menor
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,   con cáliz; (3), San Mateo (?) la única talla que lleva el libro en la mano izquierda, 
presumiblemente por llevar la pluma en la derecha;  (4), San Bartolomé, con cuchillo 
y demonio a los pies; (5), otro apostol, imberbe,  sin signo identificativo. Parece que 
coge  su manto con la mano izquierda. Podría ser san Judas Tadeo. A la derecha; (6), 
apostol  sin distintivo especifico, con libro; (7), apóstol  sin distintivo, con libro;  (8), 
San Andrés, con  libro y cruz en aspa;  (9), apóstol con libro y vara,  probablemente  
santo Tomás; y (10), Santiago, el Menor, con  libro y maza. Quedarían  por identificar, 
san Felipe que suele llevar una  cruz en T, y san Simón, 
con sierra. Las tallas no identificadas no ofrecen indi-
cios de haber tenido estos símbolos.  En este aposto-
lado de solo diez apótoles, san Pedro habría pasado al 
expositor, y Judas Iscariote  quedó descartado, así como 
su sustituto san Matías, que suele llevar un hacha. 

El cáliz con una serpiente de la figura de san Juan 
alude al veneno que le hicieron tomar para probar su 
resistencia. La solución   escultórica de la figurilla de 
Bolea, que no incluye serpiente,   tiene precedentes 
muy próximos en retablos de los Países Bajos.	
	

	 La presencia de solo diez Apóstoles, más san 
Pedro en las puertas del expositor es extraña.   Da la 
sensación de que en un momento dado necesitaron del 
espacio de dos de ellos para encajar el expositor cuya 
conjunción con el retablo queda como pendiente de 
terminación. Sería otra de las vicisitudes inherentes al 
montaje de este retablo tal como contaré.

	 Todas las peculiaridades iconográficas  y cultuales  de este retablo implican la presencia decisiva de alguien con 
conocimientos en las disciplinas eclesiásticas pero, al mismo tiempo, con visión de futuro, incluso adelantándose al propio 
Concilio de Trento. El retablo de Bolea es claramente innovador desde el punto de vista cultual36.  

	 Llegados a este punto, hay que recurrir a la información que implica el saber que el maestro tallista-escultor pro-
cedía del ducado de  Brabante, Flandes. Tal constatación permite despejar algunas  de los interrogantes antes planteados. 
En ese ducado  flamenco,  aunque no solo en él, se dio especial relevancia a la custodia de la Eucaristía o Sacramento fuera 
de los retablos,  pero no en el mismo retablo y con el despliegue del de Bolea. Eran armarios de diferentes materiales gen-
eralmente presentes en la capilla mayor o presbiterio, pero en un lateral. Los hay artísticos y monumentales. De ellos, el 
mayor en tamaño y despliegue ornamental es la torreta que todavía se conserva en la colegiata de San Pedro de  Lovaina, 
pero nada tiene que ver con el de Bolea  ni en presentación ni en ubicación. A pesar de ello, esta referencia,  Brabante, 
donde está la ciudad de Lovaina,  es un camino para explicar la solución peculiar que aparece en Bolea. El de esta localidad 
es de una profusión decorativa de fino acabado que encuentra razón de ser en el gótico de última hora del gótico flamenco. 
Indudablemente el maestro tallista contaba en su haber profesional con  una manera peculiar de concebir y hacer las cosas.

	 Con la misma referencia, hay posibilidad de encontrar alguna explicación para la talla de la Virgen, y la figurita de 
san Juan del apostolado del banco. Es frecuente que las imágenes de María realizadas en Brabante lleven una media luna ex-
actamente igual en forma, posición y disposición que la de Bolea. A veces llevan un dragón como la describe el Apocalipsis, 
pero en contadas ocasiones aparecen sin niño, lo que da carácter de excepcionalidad a la de Bolea y suscita los interrogantes 
a los que aludí.  El estilo y  factura de la talla de Bolea, es netamente del norte de Europa. El rostro, que tiene algo de  distinto 
a las imágenes góticas del entorno, las de la catedral de Huesca entre otras, resulta un tanto extraña y, en parte, es conse-

36 Por entonces, Diego Dieste, había nacido en Bolea en el último tercio del siglo XV. Estudió en París regresando como catedrático de física a Zaragoza  por orden de 
Fernando el Católico.  Aunque todos tenían conocimientos de teología no es suficiente como para decir que él fue quien inspiró todas las peculiaridades del retablo de 
su pueblo. J. CONTE OLIVEROS, Personajes y escritores de Huesca y Provincia. Zaragoza, 1981, p 62.

S. Juan (Tongeren-Bravante)
S. Juan   (Bolea)
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cuencia de la amplísima frente que se puso de moda en las representaciones de mujeres en el Medioevo centro-europeo.   
Se podría añadir que el tocado de dos de las mujeres  del expositor también es de ascendencia flamenca. Constataciones 
como las apuntadas vinculan directamente los resultados de la obra tallada de Bolea a aquella región, con más consistencia 
de la que se ha podido señalar hasta ahora.	

	 Lo que es incuestionable es que el expositor de Bolea es de complejidad ornamental y excelente terminado, único 
y pionero,  constituyendo una de las peculiaridades de este  retablo,  que no ha merecido suficiente atención al  absorber 
toda el atractivo la presencia de las tablas pintadas.

Hay una información  marginal al retablo de Bolea  por estar referida al retablo mayor de la misma época que el de 
Bolea, el de San Lorenzo de Huesca pero que puede reafirmar lo dicho. El retablo que precedió al actualmente conservado 
en esta iglesia, según se deduce de las descripciones, era muy parecido al de Bolea, pero como toda descripción es texto 
interpretable. Incluso se piensa que la mazonería era del mismo escultor. Los autores del siglo XVII  atribuyeron la pintura 
a Aponte, atribución que después,  también se hizo con el de Bolea37.  Cuando a principios del siglo XVII se habla de este 
retablo de San Lorenzo, se dice que tenía tabernáculo. No queda claro si se refería a un expositor semejante al de Bolea,  
y ni siquiera se sabe si era pieza original a la estructura del retablo o incorporada, pues por entonces las normas litúrgicas 
habían cambiado. Por la descripción parecería que formaba parte del mueble original, pero cualquier afirmación en esta 
línea no está suficientemente  fundamentada.  A pesar de los interrogantes, quede  constancia de ello pues podría  constituir 
otra singularidad. 

Una peana-pedestal,  a manera de sagrario,  tiene el retablo de Santiago de la Catedral de Tarazona, que sirve de 
apoyo a la talla del titular. Es estructura más simple pero decorada con Cristo resucitado, en el centro, y, en los laterales, un 
total de cuadro adolescentes con instrumentos de la Pasión. Es aproximadamente de la misma época y semejante estilo que 
el retablo Mayor de Bolea.

A la excepcionalidad de la presencia del expositor en el retablo de Bolea se añade la sobresaliente solución  dada 
tanto en lo que se refiere al mueble  cuanto a la apariencia  estética. El expositor de Bolea no es de simples puertas. Tiene 
puertas articuladas por exigencia de haber sido diseñado sobre  planta poligonal. Los alzados sobre esa planta,  en el frontal 
del fondo, estático,  se articulan con cinco paneles  que se prolongan por ambos laterales, con otros siete. Estos están  artic-
ulados,  con distinta angulación, y son susceptibles de movimiento, pues actúan como un biombo a cada lado. Es solución 
ingeniosa y compleja38.

Desde el punto de vista de la talla de la mazonería y los resultados visuales, este tabernáculo, realmente es una 
obra magnífica. Todo él, tanto al interior como al exterior,  evoca el ábside de una iglesia gótica en  la que se inspira.  Al ex-
terior, pilaretes y pináculos están trabajados con maestría. Y lo que es más sorprendente es que los paños del interior, solo 
visibles cuando  había exposición,  son encajes minuciosos de filigrana tallada. Con ellos se llenan paneles,  sobre plantillas 
pareadas a los lados de la central que se prolongan o apoyan en arquería gótica ciega, de finas y abundantes columnillas 
semiresaltadas. Recuerdan  la decoración geométrica de tema simple repetido al infinito, característica  de la decoración 
árabe o mudéjar, pero que, en este caso, es gótica. Es el  gótico flamígero flamenco.  De semejante concepción son los pan-
eles del  sotobanco del retablo de Bolea.  La solución pertenece a  un estilo gótico con recargamiento propio del final de la 
Edad Media, antes de que se generalizara  el estilo plateresco. No se puede olvidar la vinculación del maestro Gil  a los Países 
Bajos  (VER imagen p.14).     	 	

37  Parroquia de san Lorenzo,  Libro de visitas episcopales:  visita realizada por el obispo  Berenguer de Bardají  el  19 de  abril de 1610,  dejó escrito ”El altar 
mayor  estaba situado a la parte de Oriente, frontero de la puerta principal de la iglesia, de pincel antiguo muy bueno; era retablo grande y 
dorado en sus partes, de la invocación de San Lorenzo, con la figura  de dicho santo en medio, de todo bulto, con su tabernáculo para el 
Sacramento, y en el primer cuerpo del altar había diversas figuras pequeñas y doradas, de todo relieve, y el dicho altar tenía sus puertas 
de lienzo, con sus bastimentos de madera pintados al temple  por ambas partes” . También,  A.NAVAL MAS, Pedro del Ponte (Aponte) Op. cit., 
1975 (2017) p. 71-75 .                                                         
La talla de la Virgen del retablo de Bolea es un punto de apoyo, hoy por hoy, ineludible para proponer una autoría a la talla de San Lorenzo de la Iglesia de esta advoca-
ción en Huesca. Esta imagen en la actualidad esta vestida para lo cual fue desgraciadamente mutilada. Según todos los indicios procede del retablo mayor donado por 
Fernando el Católico. La hipótesis de que la talla de este otro retablo fuera de Gil de Bramante queda avalada por el estudio comparativo con respecto al de Bolea. VER  
NAVAL MAS, A.,  “ La singular talla de San Lorenzo, deformada y enmascarada”, en Diario del Altoaragón, (extraordinario 10, agosto, 2016).
38 Quizá  tuvo tabernáculo el retablo de  Santa Justa y Rufina, de Maluenda (Zaragoza), (1477), que en este caso sería de dos  portezuelas. No lo tenían los de Ontiñena 
(Zaragoza), Pallaruelo de Monegros (Huesca), de finales del siglo XV,  ambos desaparecidos. 
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La relación de  Gil de Brabante y Juan de Lovaina, que un día propuse como posible 
autor de la pintura de Bolea,   no debía ser casual, pues Lovaina es ciudad importante  de Bra-
bante, lo que hace pensar que ambos procedían de aquella región de Flandes, actual Bélgica. 
Hasta donde he podido llegar, al menos en la zona de Lovaina no hay noticia de ningún Gil de 
Brabante ni Juan de Lovaina que, procedentes de allí trabajaran fuera. Con toda probabilidad 
no debieron volver a su lugar de origen. Hay un Jan van Leuven (Lovaina) que pintó en su 
tierra. En el caso de Gil de Brabante, en la medida en  que se le puede seguir la pista trabajó  
en el entorno de Huesca 39.

Otra cosa es el trabajo  tallado del cuerpo del retablo. Analizado minuciosamente, 
cosa que tuve la posibilidad de hacer, resulta  más que dudoso que las tallas del cuerpo supe-
rior del retablo sean de la misma mano que las del banco. Eso no significa que no merezcan 
atención, ni que dejen de estar resueltas  con factura propia de una manera de hacer  del 
norte de Europa.  Tienen otro encanto, en esta ocasión el de rostros donde la barbilla, labios 
y pómulos  marcando ”mofletes” ocupan la mitad inferior de la cabeza, con solución arcaica 
que aparecía en algunas deliciosas tallas románicas.   La mayor parte de las tallas  tienen 
grafías con nombres de profetas y otros personajes de la Biblia. La número 4 y la número 11 
podrían contener alguna información, pues parece que sus grafias se apartan de lo general-
izado en las otras. El resto parece que portan nombres de profetas pero no siempre queda 
claro.  la número 24 no tiene cartela y viste  con tabardo corto como la mayor parte de los 
paisanos o aldeanos.  La número 19 lleva  lleva crespina y la 11 viste como los judios mediev-
ales que ya habían sido expulsados. Esta es una talla enigmática en el conjunto. Buena parte 
de ellas visten tocado borgoñon. 

Las tallas de esta parte alta del retablo están cercanas a las del retablo de San Se-
bastián, no siendo improbable que sean del mismo tallista, aun siendo anterior este otro 
retablo. El tallista de San Sebastián pudo volver a terminar el retablo mayor.

La distribución actual de estas tallas no es la que tenían antes de la restauración del los años 1988-89. No es posible 
saber por qué razón fue cambiada. Fue una  de las preguntas para las  que intenté encontrar una respuesta en la memoria 
de restauración pero no la tiene 40. En realidad tampoco sabemos si fue la presentación original. Hay razones para deducir 
que hay algunas alteraciones, tanto en las tablas como en las tallas, quizá desde el momento en que el retablo fue reubica-
do. 	

 A esta constatación de la diferencia en las tallas  hay que añadir que en  las molduras, particularmente de las tubas, 
compuestas con pequeños arquillos como módulo generador, están realizadas de manera que los arcos de medio punto  
resaltan más que en la parte baja. En el cuerpo  alto fueron usados los arquillos de medio punto  como elemento articula-
dor,  predominante y reiterativo, de las mazonerías  caladas  constituyendo el soporte del encaje de formas y soluciones de 
tradición gótica. Estas diferencias con respecto al banco no son una simple constatación sino un punto de apoyo más para 
sacar las conclusiones que después aduciré. 

Tal hipótesis  para la parte alta, no descarta que el tallista, en este caso Gil de Bramante, desde pronto hiciera la 
talla de la Virgen que pudo  estar entronizada y expuesta incluso antes de estar terminada la parte superior del retablo, pero, 
a su vez, es un punto de apoyo más para señalar tiempos diferentes para ambas partes el mismo retablo.

	 Estas constataciones condicionan una visión y valoración del retablo completamente distinta a lo hasta ahora di-
cho.  Al entrar en la Colegiata ciertamente  el conjunto atrae, sobre todo por la luminosidad de la pintura que absorbe 
toda la atención, pero quien  se sobrepone  a esa primera impresión  y es conocedor de las formas de hacer retablos del 

39  Gil trabajó en Bujaraloz y Bolea, y se sigue la pista en algún otro trabajo, como el  retablo de San Lorenzo de Huesca y el tejaroz de la portada de la Catedral., VER 
A. NAVAL MAS, La Catedral de Huesca, Huesca 2021, p. 57. Al cambio de siglo la ciudad de Huesca fue un lugar muy activo artísticamente, con pintores que 
trabajaron mucho, entre ellos destacaron por su actividad los Abadía. La ciudad tenía  unos 2790 habitantes en 1495,  VER  A. NAVAL MAS, Huesca, Urbs, 2016,  p. 
242; La Catedral de Huesca, Huesca 2020, pp 57 ss
40  VER notas nums.  3 y 34.

Figura vestida de aldeano. 
Es la única que no lleva car-

tela
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momento, puede sacar otras deducciones.  El banco de este retablo es muy grande  tanto que 
resulta desproporcionado con respecto al conjunto. Dicho lo mismo de otra forma, la parte 
superior, el cuerpo propiamente dicho,  aparece un tanto achaparrado o  está pidiendo mayor 
esbeltez. Hay que tener presente que sitio no faltaba puesto que está elevado sobre un bancal 
de obra revestida de azulejos. A esta sensación hay que añadir que los tablones  laterales, aún 
sabiendo que fueron soporte de puertas desaparecidas, molestan por el aspecto, el espacio 
que ocupan y por la tosquedad  de su presentación, pues ni siquiera llegaron a ser ornamen-
tados como las tablas de relleno que  coronan el retablo (VER pag. 56).

	 Hay más,  prescindiendo mentalmente de las pinturas, la mazonería del banco con 
respecto a la del cuerpo resulta de acabado mucho más minucioso  y ordenado.  Su esquema 
y estructura son de una nitidez y articulación de elementos de los que carece el cuerpo del 
retablo. Este presenta los elementos tallados como en apelotonamiento y constriñendo las 
pinturas. La articulación de los   guardapolvos con las alineaciones verticales de estatuillas 
carece de nitidez. Y lo que es inexplicable es que la imagen de María no tenga una hornacina 
o tabernáculo  con resultados  estéticos  semejantes al espléndido expositor sobre el que se 
apoya. La talla de la Virgen está constreñida por los elementos tallados que la envuelven. 

Todavía más, tras la limpieza y restauración del año 1988-89, la brillantez del dorado 
entre ambas partes es diferente, sin duda como consecuencia de la diferencia de calidad  del 
oro o de los panes de oro.

	 Las dimensiones y articulación de formas y volúmenes   del monumental banco  
pedían un cuerpo de retablo de más proporcionada anchura y altura. En cualquier retablo 
de esta época y del estilo del de Bolea  los guardapolvos suelen coincidir con el ancho de la 
predela o banco si lo hay, o todo lo más, volar ligeramente, cosa que aparece  al revés en el 
de Bolea haciendo del retablo algo raro,  como si estuviera  montado con  dos conjuntos  de 
diferente procedencia. Puede objetarse que a la hora de hacer el cuerpo del retablo se pensó o repensó en dotarlo de unas 
puertas que lo cubrieran. Estas puertas existieron, pero también las tuvo el banco. Aún así, el  buen gusto que el maestro 
diseñador  manifestó en la parte baja   pedía  otras proporciones para el cuerpo y distinta  solución para las puertas que no 
necesariamente necesitaban de las franjas de madera  o tablones laterales que las soportaban sin tratamiento ni decoración 
alguna. La solución dada a las puertas del banco no mermó la prestancia de esta parte. Los tablones de arriba   se conservan 
y no solo son  soporte sino   relleno de hueco entre retablo y muros laterales, solución a todas luces inadecuada. 

	 Para entender lo que  pretendo decir se puede comparar el retablo de Bolea  con los retablos de Pallaruelo de 
Monegros,  y Montañana, de la provincia de Huesca, y Ontiñena, de la de Zaragoza, desaparecidos , de los existentes en 
Capella, Puebla de Castro,  el retablo  de tablas de Santa María de Mediavilla de Teruel,  y el de santas Justa y Rufina de 
Maluenda (año 1477)  de la provincia de Zaragoza, por citar algunos aproximadamente de la misma época y monumentali-
dad41. 	

	 Hechas estas observaciones no faltan visitantes que deducen que el conjunto está hecho con piezas procedentes 
de dos retablos diferentes  unidos  en la presentación actual. No es necesario que fuera así, pero resulta poco menos que 
incuestionable la falta de unidad  y proporción en el resultado final  como consecuencia de diferentes planteamientos e 
incluso momentos de ejecución. Más, dada la incuestionable monumentalidad y buen acabado del banco cuesta creer que 
el maestro que lo compuso no mantuviera el mismo criterio para ambas partes. 

Después de constatar todas estas características resulta poco menos que indudable que este retablo fue hecho en 
dos momentos diferentes, incluso planteado por dos maestros diferentes. Hay que recordar que Gil de Brabante firmó en 
1510 un contrato  para trabajar en Bujaraloz (Zaragoza), cuando, como diremos después, el retablo de Bolea fue terminado 
con posterioridad. 

41 El retablo mayor  del escultor  Forment, de la catedral de  de Huesca,  tiene un alto banco pero está  adecuadamente proporcionado con el cuerpo superior. Una 
excepción podía ser el retablo de Montearagón, actualmente en el Museo Diocesano de Huesca. Es de escultura con alto banco y guardapolvos que no le sobresalen.

Personaje vestido como 
judío medieval



Puesto que las hipótesis en cuanto que son verosímiles  no repugnan, cabe preguntarse si la talla de la Virgen 
estaba destinada a estar   entronizada y cobijada en una gran hornacina bajo alto y puntiagudo dosel   sobre el banco 
llegado a nosotros. En sus laterales  pudo pensarse  colocar sendas tablas,   que no necesariamente serían las que aparecen 
actualmente  como puertas en el sotobanco,  que no fueron hechas para el lugar que ocupan. Entonces el resultado 
funcionaria como un retablo a la manera flamenca. Quizá pudo concebirse para que sobre el banco,  a los lados de la talla de 
María, hubiera   tablas a cada lado formando algo así como un tríptico o políptico, y  coronado, con gabletes o hastiales como 
otros retablos flamencos. Todo resuelto con una mazonería similar  en acabado a la del banco.  Las tablas  mencionadas  
que actualmente están en los laterales del banco  tienen la misma altura que la talla de la Virgen. Diferente cuestión  es 
el extraño tema que las ocupa hasta el extremo de ser personajes anónimos y que no parecen los más adecuados para la 
ubicación sugerida.  Volveremos sobre ello.

	 Si las cosas fueron pensadas así, cosa que no se puede ni  probar ni descartar, este tipo de retablo no habría sido 
acabado  según una idea original. Pudo ser que no gustó, o fue rectificado,  y se pensó en ampliar y completar a la manera 
de otros retablos de la misma época del entorno aragonés, modificando todo lo que alejaba de la apariencia generalizada. 
En cualquier caso, parece que se les quedó  corto en altura y en anchura. Puestos   a imaginar quizá lo hicieron  en otra parte, 
no en la localidad de Bolea, y se equivocaron  en las medidas. O, quizá, desecharon hacer la hornacina de la Virgen por las 
razones que fueran, incluidas la falta de presupuesto. Con esta hornacina probablemente hubiera quedado disimulada la  
holgura que el retablo presenta actualmente  por los laterales. 

	 Una cosa son las presentaciones  originales, y, otra lo que acaba siendo  original por ser consecuencia de desa-
justes. Lo que es claro para el visitante medianamente instruido y observador, es que el conjunto del retablo de Bolea, su 
estructura, o la articulación de las dos partes está lejos de quedar a la altura de la calidad de la pintura, de una parte de los 
trabajos en talla y de otros retablos monumentales aragoneses, existentes o desaparecidos.

	 En realidad en este momento del estudio, tengo po-
cas dudas con respecto a lo que pudo pasar: un maestro 
procedente de  Brabante traía la idea de lo que había 
visto por su tierra, y de alguna forma  intentó llevarlo a 
la práctica.  El tema principal era una Virgen Inmaculada  
que quizá  fue pensada para estar enmarcada por los 
cuatro padres de la Iglesia. De estos, por las razones que 
fueran, se hicieron solamente dos, que acabaron tosca-
mente acomodados en los faldones del banco.  Estos 
personajes son referencias básicas en el cristianismo 
católico  pues completaron  y desmenuzaron la doctrina 
de los apóstoles.  Así, el  apostolado base, y padres de 
la iglesia, daban consistencia al tema de la Eucaristía y 
al de la Concepción Inmaculada de María, pasando por 
el sacrifico de Jesucristo representado en las tablas del 
banco que daba sentido al sacramento o Eucaristía que 
se consideraba sacrificio permanentemente renovado a 
través de la misa.

Si fue así, no tenemos por ahora la mínima 
apoyatura documental para  justificar los resultados lle-
gados a nosotros en el retablo de Bolea.  Pudo ser que 
el proyecto quedara incompleto por las razones que 
fue-ran, o que alguno de los maestros fallara, por las 
razones que fueran, o simplemente,  que el proyecto 
no gustara y fue replanteado. En este caso el retablo 
mayor al que se alude en el documento de 1503  no era 
exactamente igual a como ha llegado a nosotros porque 
no se había acabado, razón por la que en el documento 
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de ese año se conciertan trabajos puntuales en él42.  Estoy apuntando la necesidad de replantear el conjunto del retablo 
de  Bolea insistiendo en  dos momentos para su ejecución que  conllevarían dos tallistas distintos o incluso dos  maestros 
pintores diferentes. Hasta en tal hipótesis encuentran más sentido y encaje los datos documentales de que actualmente 
se disponen. 

Dos momentos o dos maestros, o am-
bas cosas

	 Queda suficientemente recalcado que, si de algo carece la estructura de todo el retablo de Bolea es de equilibrio, 
proporción y coherencia en el diseño del mueble en su  conjunto. Es como si   no se hubiera calculado bien el  resultado final 
de la totalidad  o se hubiera quedado corto a la hora de continuar con la parte superior, el cuerpo del retablo propiamente 
dicho.  Quizá sea  apropiado pensar en dos momentos diferentes para su ejecución  o incluso en  maestros diferentes.

	 Banco
	 Ya los primeros  autores que vieron el retablo  de-
tectaron que  había diferencias estilísticas, de concepción y 
factura, entre las tablas del banco, o de la predela, y las del 
cuerpo del mismo. Arco Garay  desde su percepción de que 
Aponte había intervenido, afirmó que solo era de este pintor 
la parte baja43. Lafuente Ferrari, y Camón Aznar, haciéndose 
eco mantuvieron que había diferencias44. 

	 De la misma percepción dejé constancia   desde la 
redacción de la Memoria de licenciatura,  insistiendo en ello  
cada vez que publiqué algo  sobre este retablo45.

	 A primera vista se capta una sincronía pictórica en-
tre las tablas de ambas  partes   pero tras un análisis detalla-
do,  se pone de manifiesto que  hay  diferencias  substanciales 
de concepción estilística y realización. Es otro de los aspectos  
que me sirven para apuntar que hubo  dos momentos difer-
entes, o incluso que no hay que descartar la intervención de 
dos maestros diferentes. Tampoco hay que descartar   que 

42  El aspecto actual del retablo de Santiago de la iglesia de Santiago de Luna 
(Zaragoza), parece ser consecuencia de haber quedado inacabado.
43 ARCO GARAY, R. del., Op. cit., p. 10.  
44  CAMON  AZNAR, J., Op. cit. p. 275: afirma que necesariamente hay que pensar en un viaje a Italia.
45 NAVAL MAS, A., Pedro del Ponte (Aponte) Op. cit. p. 113;  A NAVAL MAS  “Retablo de Santa María la Mayor de Bolea”, Op. cit., p. 62; A. y 
J. NAVAL MAS “Retablo Mayor” (Bolea) en, Inventario artístico de Huesca y su provincia, t II, p. 64;  A NAVAL MAS, Bolea, Op. cit.  Bolea, 1983,  p. 62.      



uno   evolucionara  fuertemente, o que el segundo ya hubiera trabajado en el banco.	

	 Hay que partir de la idea de que  las tablas que más y mejor se iban a contemplar eran las del banco. Hasta en una 
primera visión de conjunto se aprecia que desde izquierda a derecha hay como una sucesiva simplificación compositiva y 
una diferente relación del tema con respecto a su marco  espacial, incluso del uso de la luz natural. La diferencia está muy  
marcada entre la tabla de la Oración y la de La Piedad. En esta tabla las figuras  no tienen un mero fondo  que las respalda a 
manera de bambalina, sino que forman parte de un marco bastante natural. Las del  Prendimiento y Via Dolorosa se apoyan 
en equilibrios muy rígidos. No tanto, pero acorde con esa concepción, está resuelta  la del  Ecce Homo.

	 Entre las tablas de la predela,  singular y distinta es la de la Oración en el  Huerto. Constituye un trabajo minucioso y 
completo realizado   exclusivamente dentro de la concepción de la pintura hispano flamenca. Es posible, e incluso probable, 
que fuera la tabla preparada con más esmero por el maestro, deseoso de obtener la aprobación de los evaluadores que les 
llevara a confirmar  el encargo del resto de la obra. Desde el punto de vista iconográfico es la más rica en información hasta 
el extremo de presentarnos  en ella cuatro temas diferentes y complementarios: La agonía-oración  de Jesús con su plegaria 
al Padre,   la dormición de los tres apóstoles mientras Jesús oraba, y la aproximación de Judas  con  el piquete, hechos que 
sucedieron simultáneamente según la narración evangélica46,  A ellos hay que añadir  la entrada en Jerusalén que tuvo lugar 
unos días antes47 . El entorno donde estas escenas se desarrollan está enriquecido con diferentes detalles  marcando  esce-
narios diferentes.  A ello hay que añadir  las  flores y pájaros minuciosamente  reproducidos en   primer término, las rocas, 
y una ciudad medieval con iglesias de  torres góticas. Técnicamente   el conjunto de esta tabla enlaza  con  la práctica  de 
iluminación de libros. El detalle es  minucioso,  y el acabado, completo. La escena  de la agonía ciertamente se desarrolló 
en el atardecer de un día de abril,  pero el conjunto tiene una ambientación sombría, aunque hay sol que desde la izquierda 
proyecta sombras. Hay como una ambigüedad en la iluminación que queda lejana de la luminosidad de las  tablas del cuer-
po del retablo.  La túnica de Cristo está resuelta con la solución de plegados procedentes de la pintura del norte.

	 Idéntica lectura merece la tabla siguiente, El Prendimiento,  marcada por la rigidez compositiva hasta la artificiosi-
dad de la distribución de las figuras y sus poses, incluso de  las lanzas.  Y lo mismo se puede decir de la Via Dolorosa. 

	 Más diáfanas  aparecen las tablas de La  Flagelación 
(pag. 44) y Ecce Homo. En esta hay recursos de taller propios 
de un avezado maestro, cuál es el detalle de trompe oeil 
con que evitó que la lanza del magnífico diseño del guerre-
ro puesto de espaldas, pasara a lo largo del perfil de la cara 
indignada del fariseo. La lanza de otro guerrero situado al 
fondo induce al equívoco  de ser continuación del palo que 
lleva el primero, insuficiente arma para un guerrero con tan 
destacada armadura.

	 He señalado la  diferencia  conceptual y compositiva 
de la tabla de la Piedad.  No  son precisamente  los modelos 
de Piedad hispano-flamencos los que inspiraron   la pre-
sentación de esta tabla. El celaje recuerda  otras fuentes 
pictóricas,  así como  otras fuentes  están citadas en  alguna 
de las figuras como la de la que se supone es María Mag-
dalena, cuyo cabello está  movido por un fuerte viento, y la 
figura de san Juan al que el mismo viento hincha consider-
ablemente la capa. Recuerdan el movimiento convencional 
de cabello y ropaje  de las pinturas florentinas,  sin reparar 
en la contradicción de que el mismo viento no haga mella 
en los personajes del fondo situados en la supuesta mis-
ma corriente. Los escorzos de María Magdalena y san Juan 

46   Lc. 22, 48, Mt. 26, 47-50, Mc.  14, 43-45.
47  Mc. 11, 1-11; Mt 21, 1-11;Lc 19, 28-44..
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son incorporación  novedosa con respecto a las otras tablas 
de la predela, pues en estas los personajes están de frente o 
de perfil, que es representación más fácil. Excepcionalmente 
aparecen intentos de escorzos. La tabla de la Piedad  es  una 
tabla conceptualmente diferente y con recursos técnicos dif-
erentes,  compuesta con diferentes  apuntes de taccuino.

En las otras  tablas del banco formalmente pre-
domina  el primer plano y el plano frontal único en las 
composiciones, que no siempre consigue profundidad debi-
do al apelotonamiento de las figuras,  a la falta de marcos es-
paciales,  y a la disposición de planos  de base sin proyección 
focal.   La apoyatura compositiva es   la simetría, a veces en 
aspa. Las figuras ocupan la mayor parte del espacio, quedan-
do éste reducido a un aditamento o mero fondo decorativo  
cuando en las del cuerpo del retablo los protagonistas están 
en un ámbito espacial.  En la de la Oración y Prendimiento 
los  celajes son de presencia aislada de  los temas. Son fon-
dos yuxtapuestos.  En la medida en que puede deducirse del 
estudio de reflectología publicado, el dibujo subyacente de 
la mayor parte de las tablas del banco, es más impreciso y 
vacilante que el de las tablas del cuerpo alto48 . 	

He acentuado minuciosamente todos estos aspectos  
para poder sacar conclusiones después de haber  analizado 

las tablas del cuerpo superior.

	 	 Bastante avanzado el siglo XVI, en los 
retablos más grandes, aquellos que generalmente presid-
ian una iglesia y que sobrepasaban el ancho de la mesa 
altar, se completaban son una tabla grande  pintada en 
cada lado  de  la mesa-altar  sirviendo de relleno y  apoyo 
visual al retablo. El tema preferente que se consolidó para 
estas tablas   fueron las figuras de san Pedro y san Pab-
lo, a izquierda y derecha respectivamente. Pudieron ser 
puertas de armarios o de acceso a la parte posterior del 
retablo. Hay algún caso en que ya hay vanos abiertos. En 
el mayor de la Seo de Zaragoza, algo anterior,   hay es-
culpidos  un Santo obispo y Santo canónigo, pero son de 
añadidura posterior a la obra original 49 .

El retablo de Bolea tiene  tablas grandes a los la-
dos de la mesa altar. No son las figuras de san Pedro y san 
Pablo sino de un Papa y un Obispo,  presumiblemente dos 
de los cuatro padres de la iglesia latina, y consecuente-
mente, tiene que ser san Gregorio Magno, el único papa 
de los cuatros, y un obispo, san Agustín, o san Ambro-
sio, puesto que san Jerónimo suele ser representado con 

48 MORTE GARCÍA, C.,  “El retablo Mayor de la Colegiata de Bolea (Huesca): una aproximación al dibujo subyacente a través de la reflectografía de infrarrojos”, en 
El rol de lo hispano en la primitiva mediterránea de los siglo XV y XVI, (Ximo Company- Mª J. Vilalta- Isidre Puig), Lérida, 2010.  pp. 206-265.
49 Una de las tallas  parece san Pedro Arbués muerto en 1485. Fue canonizado en 1867.   Los retablos de Obarra, y Pallaruelo, de la segunda mitad del siglo XV,  
tuvieron  puertas laterales a la mesa altar,  estrechas.



otros atributos. Tal iconografía en esta parte de un  retablo es inusitada. Es incuestionable que estas tablas, en el de Bolea, 
fueron torpemente  encajadas en este lugar  para el que no fueron pintadas. Hasta, a simple vista, se ve que tienen un 
ancho  superior al generalizado para los faldones del banco en otros retablos. Es otra constatación  importante para poder 
mantener la propuesta, hecha en otro lugar,   de dos proyectos diferentes para el retablo de Bolea.  Estas tablas quizá en el 
mismo  momento del encaje   fueron toscamente adaptadas a puertas de armario, cortadas de diferente manera, y monta-
das sobre la estructura preexistente de diferente forma en cada caso50. Pudieron sustituir a sendos escudos de la Abadía de 
Montearagón, que extrañamente no aparecen en el retablo de Bolea. 	

Estilísticamente  estas tablas combinan soluciones arcaicas y otras del momento. La solución de los ropajes está 
hecha mediante plantillas, que todavía eran usadas por otros pintores coetáneos al  retablo, pero que desdicen del trat-
amiento de las caras,  cadieras, cátedras o sillones, de toque y concepción renacentista.  Se detecta incluso una  segunda 
mano, mucho más torpe frente al buen acabado, por ejemplo de los rostros. No son  meras constataciones sino una infor-
mación  útil paras sacar conclusiones.

50  La tabla de  san Gregorio es de 168 x 102 cm; La del Santo Obispo, 156 x 83 + 09 cm, (esta última medida es del borde lateral. El montante es de corte  mixtilíneo.

Santo Padre y Santo Obispo (Fotos 1992)
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Cuerpo del retablo
	Para un observador mínimamente  conocedor del tema  enseguida apreciará diferencias entre la parte de abajo y la 

superior, que  resultan bastante notables tras un análisis estilístico. Estas diferencias se dan  tanto en la apreciación del con-
junto de cada parte  como en el aspecto de las tablas de cada conjunto. Las tablas  del cuerpo del retablo llaman la atención 
por la viveza del colorido  conseguida por el uso intenso de los colores cálidos bajo incidencia de la luz, por  la diafanidad  de 
las composiciones y por la relevancia que tiene la arquitectura en todas las temas, a excepción de la Huida a Egipto.

Repasándolas con más detalle   llama la atención que en la Cena, Lavatorio, y Degollación,   la composición esté 
subordinada a un espacio marcado por un  punto focal, cosa que no sucedía en las tablas  de abajo,  y que éste sea  lateral, 
de acuerdo con soluciones que en Italia se generaron y difundieron en la medida que avanzó el siglo XV-XVI. A pesar de ese 
recurso compositivo, en la Cena   la atención queda centralizada en  Cristo. En el Lavatorio, el segundo plano lo es, pero  a 
pesar del muro que se interpone, todo es un mismo escenario, constituyendo el conjunto de actuantes  un mismo tema.  Es 
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una concepción similar a la de la Piedad,  en la predela. Otro tanto sucede 
con los dos planos de la Degollación que  forman parte del mismo acon-
tecer dramático no solo porque así se contó sino porque están correcta-
mente articulados.  Semejante comentario con respecto al espacio merece 
la Presentación, del piso superior, y el Nacimiento de la Virgen, del tercer 
piso. Es la hábil utilización del espacio  la que da  unidad a la composición. 
A su vez, es la relevancia que se da al espacio como entidad presente y con-
formadora de la realidad. Es  categoría o parámetro que fue  conseguido 
con el Renacimiento pleno. No es la narración de diferentes relatos en una 
misma tabla, sino un tema que, aunque con diferentes detalles forma una 
unidad narrativa. Esta constatación está hecha para señalar una forma de 
componer el cuadro, de disponer y articular las figuras en cada tabla, que 
no aparece ni insinuada en las tablas de la predela, a no ser en las excep-
ciones señaladas (Flagelacion y Piedad). En todas las tablas del cuerpo los 
diferentes grupos  de personas están y forman parte de un ámbito espacial 
que las cobija,  proporcionándoles una existencia  diferente  a la del  relato  
narrativo de las tablas del banco donde están simplemente yuxtapuestas.   
Arriba, casi siempre son espacios interiores.  El criterio compositivo es dis-
tinto pues consigue el equilibrio  no mediante simetría, sino contrapesan-
do masas, si no colores, puntos de fuga, luz etc.  La habilidad y perspicacia 
del maestro lleva a bajar el punto de vista de la perspectiva en la medida 

en que la tabla está más alta. 	

 	  En las tablas del cuerpo  hay una visión y presentación de conjunto en cada tema que  subordina la descripción del 
detalle  al predominio  del conjunto. Podría decirse que, de alguna manera, es  obvio, puesto que las de la predela iban a 
ser vistas de cerca. Tal apreciación no es suficiente justificación analítica. En las de arriba  hay una subordinación al conjunto  
que soslaya la querencia a la manera de hacer   propia de un miniaturista  que caracteriza a  la parte baja del retablo. No ob-
stante, hay  una excepción en la tabla de la Visitación:   un cazador con un perro  corre  detrás de algo así como un corzo  por 
una pradera del fondo. Tal observación sin duda  lleva a preguntarse por qué lo pondría el pintor si no es posible apreciarlo 
desde abajo, y menos con la iluminación de otros tiempos. No es el único caso en retablos.

En todas ellas y en el resto,  la luz no es meramente ambiental  de procedencia indeterminada, sino que está 
emitida desde  un punto que  en todas  está a la izquierda. Este elemento natural,  con fuerte presencia hasta el punto de 
ser distintivo de todas las tablas de arriba, subraya un contraste de luces y sombras con más decisión que en la parte baja, 
creando ambientes de fuerte naturalismo. En las tablas del cuerpo la sombra adquiere una importancia que no tenía en las 
del banco.

A ello hay que añadir que las figuras del cuerpo del retablo de Bolea son de poses más naturales. Ofrecen   variedad 
de movimientos   como consecuencia de no estar sometidas a la rigidez de la simetría, como sucede en la mayor parte de 
las tablas del banco. 

	El profesor Bologna  señaló la ascendencia bramantesca de la arquitectura  que aparece en el  retablo de Bolea 
lo cual es una observación importante 51.  Por su parte, Fiorella Sricchia presentó  como posible fuente  para que el pintor 
de Bolea admirara este tipo de arquitectura los trabajos, desaparecidos,   que Berruguete hizo en el claustro de la Catedral 
de Toledo 52. Ciertamente en  el conjunto de estas tablas  del cuerpo hay una concepción de la arquitectura que  recuerda 
a la del arquitecto Bramante. Pero no precisamente la arquitectura que realizó en la Lombardía sino la que perfiló a partir 

51  BOLOGNA,F., Napoli e le rotte mediterranee della pittura, Nápoles, 1979, Cap. XV:  “Un pittore di Ferdinando II Catolico e Napoli nella 
nueva ‘coiné’ Mediterránea del Quattrocento estremo: Pedro de Ponte fra Bramante e Bramantino”,  p. 220 y 228, dice que el autor es  del movimiento 
Bramatesco al que se añadió Juan Borgoña, el joven.  Después añade  que en Bolea, la arquitectura es  más sumaria.	
52  SRICCHIA SANTORO, F. Tra Aragona e Napoli: ricerche sul “Maestro di Bolea”,  en Prospettiva: rivista di storia dell’arte antica e moderna,  Nº. 133, 2009, 
págs. 25.

 Detalle de la  tabla de la Visitación
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de su establecimiento en Roma53 . Esta arquitectura se caracterizaba por el uso de un canon clásico y una proporción que 
necesariamente daban armonía y, consecuentemente, recuperaba la belleza que durante varias décadas habían buscado 
los arquitectos italianos sondeando en el mundo clásico.  Todo en una unidad compositiva simple y nítida pero grandiosa, 
grandiosidad conseguida precisamente con esa simplicidad y nitidez dentro de la armonía que es la quintaesencia del clasi-
cismo. Con posterioridad el propio Rafael la percibió y la dejó reflejada en alguna de sus obras pictóricas.	  

Las estructuras que configuran espacio en   las tablas del cuerpo alto de Bolea son estructuras arquitectónicas 
de cortes limpios y volúmenes bien articulados aún siendo innecesaria tal precisión para el relato, o no cumpliendo la 
arquitectura  otra función que la de ambientar espacialmente el tema y proporcionarle un marco que diera verosimilitud.  El 
arco  de medio punto está presente en ocho de las doce tablas.

Los afirmaciones  que preceden, además de marcar las diferencias entre ambas partes del retablo, están hechas  
para decir que una cosa es que el retablo de Bolea sea pionero  en hacer presente unos parámetros estéticos diferentes, 
innovadores, y, otra cosa es  inducir al equívoco de que pudieron llegar  a difundirse en España antes de que fueran asumidos 
en Italia. 

	 Otro aspecto, diferente, muy importante relacionado con esta arquitectura es que aparece el llamado aparejo 
toledano. Los paramentos de los muros son de hiladas y cadenas de ladrillo que configuran paños rellenos de mampuesto. 
Esta forma de construir no solo no la vio el Maestro en el entorno de Bolea  sino que es  desconocida en todo Aragón. Es 
constatación muy importante que vincula al pintor  de Bolea al entorno de Toledo.

	 La vinculación del retablo de Bolea con Juan de Borgoña  es evidente. Mas refinada  en ejecución y rica en detalles, 
era indudablemente conocida por el pintor de Bolea. Así lo vio desde el primer momento el profesor Angulo. Es dato que 
tiene mucha relevancia. Los conjuntos de Carboneras de  Guadazaón (Cuenca, principios del siglo XVI),   de la catedral de 
Toledo (1509-11), y catedral de Ávila (1508-15), con toda probabilidad  fueron conocidos por el Maestro de Bolea. Hay en 
Bolea  composiciones, tipos y perfiles de algunas figuras y detalles  que los tuvo en cuenta sin que en ningún momento sean  
copias. 		

Fue una importante aportación el estudio hecho por la profesora Morte   apoyada en técnicas  de reflectografía 
infrarroja para escudriñar  en la base preparatoria  que subyace en cada tabla 54. La aportación es clarificadora. El maestro 
que preparó las tablas  lo hizo con dibujo de grafito. Sobre todo en las del cuerpo  su dibujo es seguro, nítido y simple. No 
hay vacilación en el trazo  y muestra una capacidad de síntesis propia de maestro para poner todas las líneas necesaria para 
definir cada figura y ninguna más de las necesarias. Era una forma de preparar la pintura que encuentra diferencias con 
respecto a otros trabajos coetáneos e implica entrenamientos previos que consolidan la  práctica.

	 En todo el conjunto especialmente llamativa,  por la luminosidad, su concepción y acabado, es   la tabla de la Epi-
fania. Está resuelta con una composición que recuerda los cartones de Rafael. Al igual que en algunos de estos cartones  el 
personaje central, Jesús en el regazo de María,  no está en el centro, pero no queda mermado en su relevancia  y queda  de-
stacado sobre todos los demás. Es una forma de componer que había superado la simetría geométrica para buscar otro tipo 
de articulación de los elementos que componen el tema, y esto sin menoscabar la jerarquía y preeminencias exigidas por el 
contexto temático. En Bolea, además,  uno de los reyes, el genuflecto,   está  situado en el centro geométrico de la tabla, en 
la intercesión de las dos diagonales. Este personaje tiene rasgos fisionómicos mas definidos que en otras figuras del retablo. 
Está cubierto, como por descuido con un simple cobertor o casquete  para la cabeza, algo así como una crespina, pieza que 
llevaban debajo de tocados, sombreros,  yelmos, tiaras y mitras. En el caso de la tabla de Bolea  es insuficiente  estética-
mente para una adecuada presentación en público, por lo que implicaba de descuido. En esta tabla este personaje aparece   
despojado  de la corona. Es  llamativo en un conjunto que cuida la fidelidad a otros detalles; sin duda, es portador de men-
saje.   Consecuentemente, es más que sugerente.  No es el único caso en que el rey  genuflecto de las Epifanías esté descu-
bierto, pero en Bolea se da  otra  circunstancia: este personaje tiene a los pies  un pequeño perro, detalle inusual  y único en 

53  Al menos como coincidencia hay que señalar que en  1502  fueron los Reyes Catolicos, los que le encargaron la obra cumbre del clasicismo  renacentista, el Tem-
pietto de San Pietro in Montorio, en Roma. Así consta en inscripción de la cripta. Uno de estos  reyes era Fernando el Católico. 
El Abad de Montearagón del que dependía el priorato de Bolea, era el arzobispo Alonso, hijo natural de este rey. No hay de sacar conclusiones a las que no dan lugar 
estos datos pero quizá hay que tenerlos en cuenta.  Lo que trato de decir es que Bramante hizo otro  tipo de arquitectura a partir de esta construcción fechada.
54  MORTE GARCIA, C.  “El retablo Mayor de la Colegiata de Bolea (Huesca)… Op cit., 2010.



una Epifanía. Es  animal tradicio-
nalmente usado en la iconografía 
para  evocar una disposición a la  
fidelidad en la persona a la que 
acompaña.  El personaje está en 
actitud suplicante con respecto a 
la Virgen-Madre. Los rasgos  de su 
rostro están tan pormenorizados 
que es difícil no preguntarse quién 
podía ser. No   es un   eclesiástico 
pues lleva un tabardo largo, sin 
mangas.  

La exquisitez de la figura 
del negro ya la señalé en mi prim-
er trabajo y sus connotaciones y 
fuentes   iconográficas     han sido 
destacadas con reiteración. Todo 
en un marco de especial luminosi-
dad con respecto a las otras tablas. 
Sobre la percepción de estos det-
alles  se pueden hacer conjeturas 
con respecto a si el maestro  quería 
obsequiar a algún o algunos  per-
sonajes coetáneos en esta tabla,  
que es la más llamativa del todo 
el conjunto y la que primero se ve 
cuando se entra en la iglesia.

Estas observaciones no 
son anecdóticas ni mucho menos 
banales. Esta tabla está diciendo 
algo que se nos escapa por carecer 
de  referencias. Es otro de los enig-
mas que emite el retablo de Bolea. 
Nada impide formular supuestos 
que el tiempo puede despejar en 
uno u otro sentido 55.  

Se puede sugerir  que alguien importante pudo contribuir económicamente a terminar el retablo de Bolea y que 
como prestación pidió que quedara reflejado en él, complementando la aportación de la Villa, que debió ser  importante,  
lo que justifica  la presencia del  escudo de Bolea  en los faldones de los guardapolvos. Documentalmente consta que su 
Concejo intervino directamente en la elaboración del retablo. Estos concejos no tenían la autonomía de que disfrutan en la 
actualidad, y su dependencia del poder civil y eclesiástico diferente en  cada caso.  

El Concejo de Bolea era una corporación influyente. Los obispos les requirieron con insistencia. De hecho es el es-
cudo de la villa y ninguno otro, ni siquiera el de Montearagón, monasterio del que dependía la Colegiata y la Villa,   el que 
aparece en el retablo. La ausencia, no obstante, del  escudo de Montearagón es otra de las incógnitas. Pudo estar en los 

55  CONTE OLIVEROS, M.,  Op.cit., p. 62, No es fácil llevar las conclusiones hasta sugerir una posible  identificación. Se sabe que  de la familia destacada de los 
Urriés de Ayerbe y Bolea con incidencia en el Alto Aragón:    don Felipe fue nombrado obispo auxiliar de Huesca por León X, en 1517, con derecho a sucesión. No lo 
logró; Fco de AYNSA , Fundación, excelencias, ..., Huesca 1619, p. 427; P. HUESCA, Teatro histórico...Pamplona 1796; p. 320;A. NAVAL MAS,  Bolea, Op. 
cit. 1983, p. 24-25, Juan de Urries, Señor de Nisano , 1526 (? )  tenía casa en Bolea  por lo que la calle tomó su nombre. Pero  no hay constancia de su participación 
en el retablo. 
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faldones del banco ocupados poste-
riormente por las puertas del Papa 
y el Obispo.  A pesar  de este pro-
tagonismo, toda aportación para  la 
terminación del retablo, que pudo 
ser problemática, sería bien recibi-
da y, sin duda, de acuerdo con la 
relevancia de esa aportación pud-
ieron pedirse contrapartidas.

Hay todavía otro detalle: 
entre las dos cabezas de los reyes 
que están de pie,  el pintor recogió 
la silueta de la sierra que da fondo a 
la villa de Bolea, y , más en concre-
to, un pico   que coincide con la silueta del pico de Gratal. Quizá es más que una 

constatación  que el monte y pico no está visto desde Bolea  sino  desde levante, desde donde el maestro debió tomar el 
apunte.

Entre la literatura escrita sobre este retablo se han hecho varios intentos para relacionar algunas tablas y bastantes 
detalles,  con grabados que sucesivamente  se fueron difundiendo. Dada la importancia que algunos historiadores del arte 
ponen en la relación  de la pintura con estos grabados sin duda habrá que, al menos, tomar en consideración las aporta-
ciones 56.

	 El análisis que precede, que pretende desarrollar el realizado en 1977, va encaminado a  poner en evidencia: que 
hay una marcada diferencia entre diferentes aspectos del banco, talla y algunas tablas,  y el cuerpo del retablo, y que, a su 
vez,  esta parte está pidiendo un retraso en la datación hasta ahora dada.

	 La afirmación   no es ni superficial ni precipitada. Detrás de este retablo  hay un maestro que técnica y estética-
mente evolucionó mucho,  a no ser que sean  dos maestros, que es lo más probable,  sin descartar  que el segundo ya pudo 
trabajar en el banco del mismo retablo,  quizá terminando la predela. Hubo un  primer maestro que  trabajó en algunas 
tablas  de la predela, quizá interrumpiendo su trabajo sin que podamos adivinar la causa.  Nada de esto soslaya que hubiera 
otros pintores secundarios, con diferente grado de habilidad, que completaron alguna tabla en cada parte del retablo57. 

	 Dicho de otra forma, es prácticamente ineludible concluir que la concepción de todo el retablo de Bolea  
probablemente estuvo sometido a un paréntesis, por la razón   que fuera,   que permitió, motivó, o, quizá,   forzó el 
replanteamiento de su terminación, siendo la explicación al desajuste que hay entre ambas partes. Este supuesto permite 
leer mejor los documentos de 1503 y 1507.

En cualquier caso, sin que se modifiquen estas conclusiones  no hay que olvidar que todo el conjunto fue hecho 
para la iglesia precedente a la de construcción datada que ha llegado a nosotros, levantada una vez avanzado el siglo XVI, 
donde tuvo que ser montado nuevamente, pero cuando  ya estaba  terminado58 .

56  AVILA, A.,   “Aproximación cronológica del retablo mayor de Bolea (Aporte crítico del repertorio gráfico”, en Boletín  del Museo e Instituto “Camon Aznar,  
XXVIII (1987), pp. 64: apunta que el retablo no es anterior a 1515; C. MORTE GARCIA, “Del Gótico al Renacimiento  en los retablos de Pintura aragonesa durante 
el reinado de Fernando el Católico”, en  La Pintura gótica durante el siglo XV en tierras de Aragón y en otros territorios peninsulares,  (Coord C. 
LACARRA DUCAY), Zaragoza, 2007, pp. 360-368.
57  Se han señalado   coincidencias en algunas figuras  entre  la parte de arriba y la predela, incluso réplicas una y otra vez señaladas por quienes lo han estudiado, 
pero a nadie se le oculta que  podrían no ser otra cosa que copias de alguien que tenía presente el trabajo ya hecho y para quien   sin duda resultaba meritorio.
Nada tiene de excepcional  encontrar en el trabajo de Bolea y en otros,  similitudes de figuras y detalles que habían aparecido en obras precedentes. Era la manera 
de trabajar cuando  podían hacer algo más que dar forma a  descripciones prefabricadas de algunos protagonistas, santos o no santos. Hasta los maestros del Rena-
cimiento italiano copiaron y, a veces, literalmente. No siempre supieron  encajar adecuadamente en los nuevos diseños. Probablemente contaban con taccuinos de 
numerosos apuntes, copiados tal cual o modificados sobre la marcha. En el caso de Bolea el referente estaba presente en las tablas del banco, 
58 Para más información sobre el edificio, VER “Las asociaciones de ‘amigos de’, a partir de un libro sobre la Colegiata e Bolea”, en Domingo, 14, octubre,2001
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	 El Maestro o Maestros

	 Ricardo del Arco,  Diego  Angulo, y, después,  Chandle R. Post, apuntaron como incuestionable la autoría de Aponte,  
aun con sus divergencias en la valoración de la obra atribuida a este pintor.  A la vista de lo razonablemente documentado 
como de este pintor en mi Memoria de licenciatura del año 1975, descarté categóricamente su autoría para el retablo de 
Bolea, no sabiendo exactamente en qué consistió su intervención, puesto que parece que efectivamente algo hizo en el 
retablo mayor 59 . 	

Estos autores crearon una percepción entorno a este pintor de la que no son del todo responsables.  Uztarroz fue el 
primero que habló de Aponte (1638) introduciendo  este nombre para el pintor Pedro del Ponte, y consagrando la  autoría 
para el retablo de San Lorenzo de Huesca, en texto que se ha repetido con reiteración. Le siguió en la valoración de este   
retablo Diego  Dormer  (1673) pero no dijo que tal retablo fuera de Aponte   y, otro tanto se debe  decir de   Juseppe Marti-
nez (1670), que  recogió  la idea de que era pintor adjunto a Fernando el Católico, con el que viajaba, y consecuentemente, 
realizando una producción pictórica acorde con su papel. Ignacio de Asso, lo copió 60.

	 Aynsa   no habló del autor del retablo de San Lorenzo  y se limitó a decir   que “…  el Catolico rey  don Fernando 
la enbellecio [la iglesia] con un famoso retablo de pincel “ 61, y Dormer solo dijo que  era  de “…  prolijo y suave colorido…”  
remitiéndose a Aynsa y Uztarroz. Martinez encumbró a Aponte pero no mencionó este retablo de San lorenzo.

Aponte tuvo que ser conocido y es verosímil que interviniera en  el retablo de San Lorenzo, de Huesca,  pues hay 
una alusión en el documento citado de 1511, que comprometía a este pintor a continuar un  retablo para Grañén,  en el que 
se ponía como referencia el retablo de Bolea y  a hacerlo también  “….  de la manera que está el de Sant Lorente de Huesca 
..”. De este documento  se concluyó que si el de San Lorenzo era de Aponte, según Uztarroz  y este pintor tan importante  
había trabajado  en Bolea, el retablo mayor de esta localidad era de Aponte. Luego resultó que si lo documentado de este 
pintor es realmente de él estaba muy lejos de la maestría que se debería requerir a su condición cortesana, incluso desdecía 
de  lo que era el retablo mayor de Bolea. 

 Siempre cabría la posibilidad de que con Aponte hubiera sucedido lo que era usual en los talleres pictóricos de 
ese momento: los maestros pintores contrataban trabajos  en los que involucraban a otros pintores no siempre con pericia, 
llegando a  subcontratar retablos enteros en los que parece que poco o nada llegaron a intervenir. Era la concepción de taller 
de aquellos tiempos.  Del propio Aponte consta que hizo un contrato de trabajo con Antón de Aniano  para varios retablos 

59  NAVAL MAS, A.,  Pedro Del Ponte ( Aponte), Op. cit.  
60  Francisco Andres de UZTARROZ, Defensa de la patria  del invencible martyr  S. Laurentio (Zaragoza 1638), fol. 126:  “El rei  don Fernando el 
Catolico fue devotissimo de san Laurencio, como lo testifica el Retablo que oi tiene esta Iglesia, cuio prolixo, i suave colorido muestra ser 
de Pedro de Aponte, Pintor de su Alteza”.                                           
 Diego DORMER, San Laurencio defendido en la siempre vencedora y nobilissima ciudad de Huesca : contra el incierto dictamen con que le 
pretende de nuevo por natural de la de Valencia ... Iuan Bautista Ballester ... / escrivia esta defensa ... Diego Iosef Dormer ... Zaragoza 1673, p. 93.
Jusepe MARTINEZ,  Discursos practiables del nobilismo arte de la pintura (ca.1670), edición de Maria Elena Manrique Ara, Zaragoza, 2008,  p. 109:  “Este 
Señor  [don Fernando]  se valió de un excelente pintor de aquellos tiempos que se llamo Pedro de Aponte, natural de la ciudad de Çaragoça. Viendo venir de Flandes 
y Alemania excelentes pinturas, siendo mui estimadas en España, se animó de manera en este execicio que dentro de poco tiempo los 
igualó y, en particular,  en retratos fue singularísimo. No hubo  persona principal en España que no se quisiese retratar por su mano. Dicen 
que fue el inventor de los muros fingidos de Santa Fe en el reyno de Granada,  y no hay que maravillar d’esto porque fue gran prespectivo 
y hombre de gran invención  y máquina  y siempre fue siguiendo la corte de Sus Magestades, de Isabela y de Fernando. He visto muchas 
obras de su mano en el reyno de  Aragón, Cataluña y Valencia. Fue este ilustre varón el primero que pintó al oleo. Fue mui estimado  de 
sus majestades: hiciéndole merced de pintor suio con privilegio particular que hasta entonces no se había  usado en España. Esto fue en 
era de mil y quinientos años.”
p. 160: “Pedro de Ponte,  pintor de la Magestad  Católica, el rey don Fernando que siempre  lo siguió durante su vida, que aunque es  verdad 
que siguió siempre la manera antigua ay cosas de manera menuda de su mano mui excelentes. Fue de los primeros que pintaron al oleo, 
como arriba lo tengo insinuado…”.
Ignacio de ASSO, Historia de la Economía política de Aragón, Zaragoza 1798, p. 161: copia el párrafo anterior de Jusepe Martinez a quien expresamente cita.
61  Fco. D. de AYNSA, Fundación, excelencias, grandezas y cosas memorables de la antiquísima ciudad de Huesca, Huesca, 1619,   p.  546.
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y en términos que establecían la indefinición en los resultados entregados62.  Por eso no faltaron  contratos en los que se 
llegó a detallar lo que  tenía que hacer como mínimo el maestro contratante, y  cómo tenía que terminar la obra contratada. 
También hubo acuerdos para trabajar indistintamente. Pero este no era el caso del retablo de Bolea de superior calidad a lo 
documentado como de Aponte.		

Al no ser siempre aceptada la autoría de Aponte para el retablo de Bolea, se han hecho diferentes propuestas sin 
que en ningún caso hayan sido definitivas.  Mi primera atribución fue relacionada con el pintor Juan de Lovaina63. Después 
fueron aportadas otras posibilidades. Angulo, sin descartar a Aponte, había abierto  la posibilidad a la intervención de Anto-
nio Aniano64.  También quedó insinuada la posible intervención de Pedro Egas 65, y Juan de Borgoña, hijo66 . Fue apuntada la 
posibilidad de una  labor mancomunada de Aponte, Soreda y el Maestro de Bolea, y la inclusión del retablo en  la producción 
de Martín García 67 y Fernando del Rincón . También se hizo recuerdo a   Dezpiota, del que se sabe que contrataron juntos68 
. Incluso se ha relacionado con la Provenza y más en concreto con el pintor  Lieferinxe 69.

De todos ellos el que había gozado de mayor aceptación fue  Aponte, o Del Ponte,  debido a los dos documentos  
1507 y 1511 citados con reiteración,  y que   debió conocer Arco Garay, como queda dicho,  poco después de escribir su 
trabajo sobre el retablo de San Lorenzo70.

Al año siguiente en que Arco Garay publicara  este trabajo de 1914, Manuel Abizanda publicó sus documentos del 
Archivo Histórico Provincial de Zaragoza donde  aparecieron otros documentos relacionados con Aponte 71.

Desde pronto se leyó en el documento  de  1511, relacionado con Grañén  más de lo que dice.  La Fuente Ferrari, 
que debió conocerlo,   ya dijo abiertamente que el gran retablo de Bolea era de Pedro Aponte 72.

Los dos documentos  de 1507 y 1511 fueron entresacados por Ricardo del Arco Garay en  la publicación de 1942-43 
en que habla del retablo de Bolea. Como queda dicho, Diego Angulo, quien asumió  la autoría  de Aponte  y  quien  desde 
el primer momento vinculó el retablo de Bolea al círculo de Juan de Borgoña, introdujo matices  diferenciadores en las dif-
erentes obras relacionadas con Aponte, para él difíciles  de  atribuir a una misma mano:  el retablo de Grañen (1511), el de 
Cintruenigo (1525), del que ya se conocía el documento, el de Agreda (1523) que aparecería después, y el de Olite que es 
solo atribución. 

Contrariamente, Ch. R. Post, que mantuvo la misma autoría para el retablo de Bolea, pensó que estas diferencias   
no eran más que etapas de una misma  producción dando como incuestionable la autoría de Aponte para todos ellos73.   

62  ABIZANDA BROTO, M., Documentos para la Historia Artística de Aragón, (Siglo XVI), Zaragoza 1917,  T I, p. 27: Escritura de sociedad entre Pedro del 
Pont y Anton de Aniano, pintores, para trabajar juntos en varios retablos que se detallan, 1511, 5 de septiembre.
63  NAVAL, A., “Retablo de Santa María la Mayor de Bolea”, en Seminario de Arte Aragonés, nums. 22-23-24, (Zaragoza, 1977), p. 154. Existió un 
Jan van Leuven, pero lo que se le atribuye nada tiene que ver con el retablo de Bolea, y un Juan de Lovaina que contrató, entre otros,  el retablo de Bujaraloz. Esta 
vez  con Gil de Brabante.
64  El profesor Angulo, basándose en el documento publicado por Abizanda, antes citado,  abrió la posibilidad a la intervención de Aniano del que no se sabe cómo 
pintaba exactamente.  D. ANGULO,  “Aponte. El Maestro de Agreda”, en Ars Hispaniae, vol. XII, Madrid, 1954, pp. 73.
65  MORTE GARCIA, C.,  “La pintura aragonesa del Renacimiento en el contexto hispano y europeo”, en Actas del III coloquio de Arte Aragonés, 1983,  p.  282 
nota: Pedro Egas trabajó en Aragón por los años en que se pintó el retablo de Bolea. 
66  En varias ocasiones recordé la posibilidad de que uno de los hijos de Juan de Borgoña, también llamado Juan, pudiera haber sido el maestro del retablo de Bolea; 
A y J  NAVAL MAS- C. MORTE GARCÍA, La Colegiata de Bolea y su restauración, p.41.                                                        
67 PADRÓN MÉRIDA, A.,  “El retablo de Bolea y sus autores”, en Goya, num. 241-242 (MadrId, 1994),   p. 23: labor mancomunada de Aponte, Soreda y Maestro de 
Bolea…inclusión en la producción de Martín García; p. 26,  de Soreda  serían las tablas de la predela. 
68  MORTE GARCíA, C.,  “Pedro del Ponte en Bolea. Y una noticia de la Calahorra (Granada)”, en Boletín del Museo e Instituto ‘Camón Aznar’,  LXVII, 1997, 
p. 99. 

69 GAETA L., Juan de Borgoña e gli altri-Relazioni artistiche tra Italia e Spagna nel’400,  Galatina (Le),  p. 87 y nota 210.	
70  ARCO GARAY, R .del,  “El pintor cuatrocentista Pedro Aponte. Tablas inéditas”, en Archivo Español, año III (agosto 1914), num3, pp. 108-118.: sobre el retablo 
de San Lorenzo de la iglesia de San Lorenzo de Huesca ;  R. del ARCO GARAY, “Colección de primitivos … “, 1941, Op. cit.
71  ABIZANDA BROTO, M,  Documentos, para la Historia….” Op.cit.  De nuestro interés son T I,  (1915), p. 25: antes citado, y T II (1917), p. 35,  Retablo para 
Cintruenigo.
72  LAFUENTE FERARI, E., Breve historia … Op cit. 
73  POST, Ch. R., A History of Spanish Painting, vol. XIII, Part. II, (1966),  p. 59



A estos  trabajos hay que añadir el retablo de San Sebastián de Bolea, hoy  de autoría segura al haber aparecido el 
documento  de 1503 que lo certifica74. Lo cierto es que  el conjunto formado  por San Sebastián de Bolea, Grañén, Cintruéni-
go y Ágreda, por lo menos una parte,  configuran una forma de pintar bastante  homogénea. En medio del periodo que va 
entre 1503 y  1525,  habría que situar el retablo  mayor de Bolea que no tiene nada que ver  ni con lo  que está documen-
tado de Aponte como anterior a este retablo ni con lo que se documentó como posterior.  Así lo hice ver en mi Memoria 
de licenciatura  y en mi primera publicación  de investigación. Habría que añadir, para calibrar esta afirmación en todas sus 
deducciones, que   el viaje de Aponte a  Italia fue en 1506, hasta junio de 1507, sin que  en ese bloque de pinturas de Apon-
te se vea variación alguna en la forma de pintar después de estas fechas. Este viaje, si lo hizo,  no parece que influyera o 
modificara la forma de pintar documentada como de Aponte a juzgar por el retablo de Agreda que lo pintó después (1523).

	 Mientras en España se elucubraba sobre Aponte,  en Italia, particularmente los historiadores vinculados a Nápoles, 
buscaban autores para tres piezas  y para varios libros miniados relacionados con esta ciudad. Dada la vinculación de 
Nápoles al reino de Aragón, el papel destacado que se había dado a Aponte desde el siglo XVII, y el prestigio de los profe-
sores  Angulo y Post que habían asumido la autoría de Aponte para el retablo de Bolea, no dudaron en reconocer en este 
pintor al maestro que estaban buscando75. Buena parte de la argumentación estaba basada en  el papel de Aponte como  
viajero  en su condición de pintor del Rey Católico y consecuentemente, dando  por hecho que había estado en Italia cuando 
el rey Fernando viajó a Nápoles.	

En definitiva,  se debe  concluir que ese bloque de obras documentadas como de  Aponte está definiendo una for-
ma de pintar de este maestro, pues en todas ellas se detecta una manera de hacer constante, claramente diferenciada con 
respecto a Bolea.	

A pesar de lo dicho,  Aponte trabajó en Bolea, pues así debe deducirse de las referencias documentadas publica-

74 MORTE GARCíA, C.,  “Pedro del Ponte en Bolea…”, Op. cit. (1997), pp. 95-122.
75 VER Bibliografia adjunta.

Fragmentos de puertas: 
 (Foto izq.:  ANM 2017;  der: ANM 1979)
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das y citadas con reiteración.  Pero el contrato  firmado por Aponte y Despiota,  para trabajar en Bolea  no era el retablo 
Mayor sino  el de San Sebastián que actualmente está en la cabecera de la nave del evangelio.  Como hipótesis que encau-
zara  el tema de esta autoría así lo insinué desde el primer momento y, después con reiteración, aún antes de conocerse el 
protocolo que documenta su autoría76.   A su vez, las tablas de la predela del retablo de San Sebastián  están muy próximas 
a las que están o estuvieron en la Colección Boffill de Barcelona. Estas tablas de tema relacionado con el retablo de San 
Lorenzo,  según Arco Garay, procedían del retablo de San Lorenzo  de la iglesia de San Lorenzo de Huesca77 en el que pudo 
trabajar  Del Ponte o Aponte.	

No han llegado a nosotros restos de otra obra documentada. Arco recogió parte del contrato  entre Del Ponte y los 
patronos del Hospital de Nuestra Señora para un retablo.  El documento  de 1507 precisaba  que lo podía hacer en Bolea, 
información no despreciable, aunque no deja entrever qué hacía en Bolea, pues lo contrató en 1503 y tenía que terminarlo 
en dos años. No ha llegado a nosotros este retablo del Hospital78. Las dos tablas que se han querido ver como procedentes 
de este retablo poco tienen que ver con el bloque documentado de Del Ponte, y nada con el Mayor de Bolea79 .

En 1503,  a Del Ponte y Dezpiota se les hizo el encargo del retablo de San Sebastián de Bolea  y otros  intervenciones 
puntuales.  Se supone que los trabajos en la imagen de la Virgen, de los que se habla en el documento, sea la talla del retablo 

76 NAVAL MAS, A., Bolea,  Op. cit. ( 1983)  p. 63. 
77 ARCO GARAY, R. del,  “El pintor cuatrocentista Pedro Aponte….” Op. cit. (1914), pp.108-118.
78 ARCO GARAY, R. del,  “Pedro del Ponte o Aponte, ….” Op. cit. ( 1942-43)   p. 10.
79 DONOSO, Mª R., Museo Provincial de Huesca, Madrid 1968, num 20, imágenes en p. 28 y  34, p. 32.	

A la derecha, ubicación de los restos de puertas  hasta la restauración de la Colegiata (Foto ANM 1973)



mayor, pero no es más que una suposición80. Quizá entonc-
es fue añadida la corona que la restauradora quitó en su 
intervención.   En Bolea, por entonces,  ciertamente  había 
algún trabajo destacado que llamaba la atención y era ref-
erencia. Así debe deducirse de la alusión en el  contrato de 
Grañén,  de  1508, donde  Cardeñosa  tiene que hacerlo y 
“pintar  el dicho retablo que valga tanto o más que la pin-
tura del retablo de la villa de Bolea”.		

	 Finalmente, el documento último cronológica-
mente, entre  lo que hasta ahora conocemos, es el de 
1511, y se refiere otra vez al retablo de Grañén   que ya 
había sido contratado por Cardeñosa. Ahora se reclama la 
intervención de Del Ponte  para que lo haga “Al modo y 
forma que está hecho el de Bolea, aquello que de su mano 
fue hecho” 81. Tampoco se puede deducir que sea precisa-
mente el retablo mayor, ni mucho menos que éste ya estu-
viera acabado.

	 Parece claro que  el pintor Cardeñosa, en Grañén, 
había sido sustituido, sin que sepamos la razón, aunque se 
puede deducir por algunas tablas.   El retablo de Grañén 
conservado, tiene ciertamente tablas de muy baja calidad 
por su torpe factura como son, la Oración, Prendimiento y 
Flagelación. La alusión al retablo de Bolea en cuestión, no 
da pie para afirmar que se refiera al retablo mayor y podía 
también en esta ocasión referirse al de San Sebastián, aho-
ra que se sabe que fue hecho por  Aponte probablemente  
junto con Despiota. 

	 El retablo de Bolea tuvo dos juegos de puertas: unas 
para el banco y otras para el cuerpo. Las de arriba,  tuvieron 
que ser  bastidores con sargas que estarían soportadas en 
los  tablones laterales todavía existentes. Hay que subrayar 

que, fuera quien fuera el que las pintó,  resulta  sospechoso que no pintaran los soportes de estas puertas de la misma forma 
que el remate del actual retablo mayor. Tales soportes todavía  están sin pintar  cuando lo lógico hubiera sido que las hubiera 
ornamentado de una forma similar  a lo que se supone restos de las puertas. Esos soportes resultan igual que entonces  muy 
visibles y desentonan de la calidad del conjunto   .	  

El banco también tuvo sus propias puertas. De ellas quedan, en la izquierda, las dos gorroneras, superior e inferior. 
En la  derecha solo queda la superior. Estas puertas no debieron cubrir el tabernáculo. De ellas tienen que ser restos los 
paneles en madera conservados, pintados con grutescos. Su fecha debe coincidir con la del frontal del retablo de Santiago, 
que no debe ser anterior a  la terminación del retablo mayor de la Catedral de Huesca. Por lo que puede deducirse de lo que 

80 VER nota  C. MORTE GARCÍA,  “Pedro del Ponte en Bolea. Y una noticia de la Calahorra (Granada)” en Boletín del Museo e Instituto ‘Camón Aznar’,  
LXVII (95-122), 1997, pp. 95-122;  R. del  ARCO GARAY,  “Pedro del Ponte o Aponte, pintor del rey Católico”, en  Boletín del S de E de A y B,  Valladolid  1942-
43, p 10  
81 ARCO GARAY, R. del,  “Pedro del Ponte o Aponte, pintor del rey Católico”, en  Boletín del S. de E. de A. y B.,  Valladolid  1942-43, p. 10.  Y la de Grañen, de 
1511, del Hist. Pro. de H.  .
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se conserva y de la fotografía tomada en 
1977. Tenían la altura del banco82. 

De toda esta exposición que 
precede  la conclusión es que el retab-
lo mayor estaba en ejecución en 1499, 
que en 1503 Del  Ponte y Dezpiota esta-
ban trabajando en Bolea, que Del Ponte 
debía   tener taller en Bolea en 1507, y 
que en 1511, aquello que había hecho, 
fuera lo que fuera, era referencia para 
el retablo de  Grañen que ya había sido 

comenzado por Cardeñosa.  Todo ello no excluye que algo había del retablo mayor y que en ello 
había trabajado Del Ponte.

 Dado como pintaba Aponte, o Del Ponte,  nada nos permite deducir que su  intervención 
fuera destacada en el cuerpo del retablo83.  Pudo terminar algo que estaba inacabado, quizá por 
interrupción. 

	 Si queda descartada la posibilidad de que el retablo de Bolea sea preferentemente de 
Aponte,  ¿quién  fue el Maestro de esta singular obra que tuvo que ser un pintor ocasional, del 
que no  ha quedado en el entorno ningún otro vestigio de su obra?.  Es la pregunta que desde 
hace cuarenta  años nos hemos hecho todos cuantos nos hemos sentido  interesados por  este 
retablo. Para llegar a alguna conclusión en ningún momento puede olvidarse que el retablo de 
Bolea tiene relación con lo atribuido a Juan de Borgoña, en Toledo, Carboneras de Guadazón, y 
Avila que se data hasta 1515.  

Sigo  creyendo, como  dije cuando este retablo me interesó la primera vez,  que la clave 
de la autoría  puede estar en la tabla de la Flagelación, al menos para una parte del retablo.  De 

ninguna manera la grafía es evidente 
ni siquiera está clara. Cierto que, aún 
siendo artistas no siempre cuidaban la 
caligrafía y ni siquiera, a veces,  sabían 
escribir bien. Como quien quiere y jue-
ga con el enigma  allí alguien  dejó un 
mensaje. El personaje que lleva la in-
scripción  no solo está al margen de la 
escena sino que está señalando con el 
dedo índice  la parte  baja.  

 	 Una nueva inscripción pudo verse  
en  el capitel de la columna con la limp-

ieza de la tabla en la restauración de 1988-89.  La figura que hay  

82 NAVAL MAS, A.y J. - MORTE, C. La Colegiata de Bolea …”, Op. cit. (1993), p.41. : “Este retablo estaba cubierto desde el momento en que fue 
pintado con unas grandes puertas de las que queda el fragmento de una de ellas que se conservó al ser utilizada como mampara de se-
paración  para la entrada a la sacristía, de donde ha sido quitada en la reordenación de la iglesia. Estas puertas fueron desprendidas del 
retablo después de 1792 que fue el año en que el obispo Cayetano de la Peña da noticias de ellas cuando  dejó escrito que se quitaran “… 
las mamparas viejas que cubren la mitad del altar mayor en los días que pide la iglesia, sin tener en lo restante del año otro uso alguno”. 
En momento impreciso, pero como es obvio con posterioridad, fue cuando un fragmento de estas puertas fue colocado como panel de separación de la sacristía. Pudo 
ser a finales de este mismo siglo XVIII, coincidiendo con obras importantes que se hicieron en la iglesia, (Visita del 29 de abril de 1792. Obispo Cayetano de la Peña).
83 Esta forma de pintar se acerca a la nueva manera englobada en el estilo renacentista, pero conviene no olvidar la nota de Jusepe Martínez que dice que pintaba 
a la manera antigua, que ni se ve en el conjunto de obras a él atribuidas ni por supuesto en el retablo Mayor de Bolea  J. MARTINEZ  ibídem.  VER nota num. 57.                        

Capitel de la columna de la Flagelación

Detalle de la orla del personaje de la derecha



al lado está señalando la columna con capitel  coronado con ábaco que es el que tiene la otra inscripción.  La presencia en 
esta tabla de dos figuras que señalan objetos en los que hay  inscripciones, de diferente grafía,  es muy sugerente. Suscita 
preguntas que no son fáciles de contestar pero que, desde luego, no son anecdóticas, ni por ello pueden  subestimarse.  
Incluso dan pie para bien fundadas hipótesis. 

Debajo de la capa de pintura de la inscripción del  ábaco fue  hecha  otra  con grafito durante la  preparación de la 
tabla. Son   letras  diferentes  a las pintadas, actualmente visibles,  a partir de los estudios  de la reflectología84. En el ábaco, 
por lo tanto,  son dos las inscripciones, la visible y la que subyace85. De este conjunto de inscripciones hay que tener presente  
que las letras de la inscripción de la orla de la figura lateral, tienen imbricadas otras, con resultados confusos que permiten 
varias lecturas. A su vez hay que leerla de distinta manera que la inscripción del ábaco. Cada una de las dos inscripciones  
visibles parecen de diferente mano.

Finalmente, en varios  momentos apunté que no debía olvidarse la información no suficientemente  estudiada,  
según la cual Juan de Borgoña tenía un hijo de la misma denominación, que también era pintor, y cuyos trabajos, según los 
expertos, no siempre son fáciles de  distinguir de los de su padre. A ello hay que añadir que  se le atribuyen  trabajos de   
diferente factura  con los que no es fácil perfilar una forma de pintar, tal como sucede con muchos pintores de la historia. 
Siempre habrá que preguntarse   si en época de la realización del retablo de Bolea, Juan, hijo, tenía edad y suficientemente 
madurez profesional  para realizar este trabajo, pues es tardía la fecha de nacimiento que se da para  Juan de Borgoña, hijo. 
Todo, como muchas veces sucede, con fechas dadas por los historiadores que por su carácter aproximado y contradictorio  
no permiten tomar conclusiones definitivas.  Hay más imprecisiones con respecto a la producción de Juan de Borgoña, hijo, 
que  puntos de apoyo donde apoyar una hipótesis verificable86. La conclusión es más facil si se retrasa algunos años la real-
ización del cuerpo de retablo de Bolea, tal como pienso que sucedió.

 	 La tabla de San Gregorio, San Sebastián y San Tirso del Museo del Prado atribuida por  Diaz Padrón  a Juan de 
Borgoña hijo, puede ser  referencia para mantener esta hipótesis en  algunos aspectos, como el  sombreado de ojos, pose,y  
silueta de san Gregorio. Esta tabla procede de las cercanías de Daroca 87.  La contrapega es que parece que este autor se 
movió por tierras castellanas,  y  de Zamora y Toro, donde lo atribuido poco tiene que ver con la tabla del Prado y nada con 
el retablo de Bolea88. Las apreciaciones  van cambiando con el paso del tiempo, aunque a veces más bibliografía supone 
más confusión89.  Si la terminación del retablo de Bolea queda retrasada algunos años, cosa de la que no tengo duda,  Juan 
de Borgoña junior, o quien fuera, siempre que estuviera muy vinculado a Juan de Borgoña padre,   sería el eslabón perfecto 
para explicar las concomitancias  señaladas desde el primer momento por Angulo, con respecto a los trabajos documenta-
dos de Juan, padre.  Incluso explicaría la particular presencia  en el retablo de Bolea del aparejo toledano. 

Es difícil pero no imposible leer Juan  en las  letras  de la pasamanería de la tabla de la Flagelación. La que en otro 
tiempo supuse una L, después de la limpieza parece ser una F, incluso con E imbricada, que correspondería al consabido 

84 MORTE GARCÍA, C.  “El retablo Mayor de la Colegiata… ”, Op.cit.  
85  Parece que las letras son AMDG F.
86 Los investigadores hablan de un Juan de Borgoña. de san Feliu (Gerona), Otro que fue confundido con Lorenzo de Avila, y que también  denominan Juan de Borgoña 
II, y los dos de Toledo, padre e hijo, de los que el hijo pudo nacer hacia 1500.Parece ser que éste  anduvo por Barcelona hacia 1553.	
87 DIAZ PADRON, M., “Una tabla restituida  a Juan de Borgoña el Joven en el Museo del Prado: San Sebastián entre san Fabián y san Tirso”, en Boletin del Museo 
del Prado, vol. VI, 1985, pp. 14-21; J. C. PASCUAL DE CRUZ, Lorenzo de Avila, Una ilusión renacentista, Zamora, 1012,  p. 120: esta tabla la atribuye a 
Lorenzo de Avila; p. 127, habla de  diferentes Juan de Borgoña, en Catilla y Cataluña; p. 17,  Juan de Borgoña, hijo, queda identificado como  Juan de Borgoña de Toro, 
y recoge la bibliografía relacionada con el hijo de Juan de Borgoña.
88 Si el Juan de Borgoña hijo, es lo que se ha atribuido al Maestro de Pozuelo, nada tendría que ver  con el  retablo de Bolea. Un  Joan de Borgoña se movió por 
Cataluña, como posible  autor del retablo de San Feliu de Gerona que nada tiene que ver con el de Bolea ni con el Juan de Borgoña toledano.   Catálogo “Reyes y 
Mecenas” Reyes y Mecenas. Los Reyes Católicos - Maximiliano I y los inicios de la Casa de Austria en España. Catálogo de la exposición celebrada en el Museo de 
Santa Cruz de Toledo del 12 de marzo al 31 de mayo de 1992 ,  ficha escrita por  M.A.Z.   p. 535:  Burgunya, Joan de (Activo desde 1510-1526)  p. 535;P. M-B. “Borgoña, 
Juan de (Activo 1495-1536)”, en  Catálogo “Reyes y Mecenas”.. . p 533. Si Juan de Borgoña  era el Ioannes Hispanus, entonces  tampoco  sería el Maestro de 
Bolea,  E. ZERI  “Ioanes Ispanus”, en Proporzioni  II, 1948, (ristampato), en  Giorno per giorno  nella pittura. Scritti sull’arte dell’Italia settentrionale dal 
Trecento al primo Cinquecento, Torino,  1988,  pp. 343-346. 
89 PASCUAL DE CRUZ, J.C., Op. cit., p. 159, “…las obras de Correa de Vivar, los Comontes, tío y sobrino, y los Borgoña, padre e hijo,  son tan difíciles de precisar, 
especialmente cuando coincide la cronología, que podría pensarse que todos ellos, o los que fueran realmente pintores  si hubo más de uno, pudieron compartir un 
estilo similar…”.
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apostilla “Fecit” usada con reiteración por los maestros 90 .	

Si  el Maestro de Bolea  no es el hijo de Juan de Borgoña es otro maestro que queda todavía en el anonimato,  pero 
indudablemente vinculado a Juan de Borgoña  del que aprendió detalles y copió soluciones. La maestría de este otro pintor 
fue relevante como relevante es el retablo de Bolea. En cualquier caso, el retablo e Bolea, en las tablas del cuerpo,  no se 
puede datar antes de la obra de Juan de Borgoña, padre. 

	 Que  junto a las concomitancias  con respecto a la obra de Borgoña hay también diferencias, no es óbice sino que 
ayuda a  diversificar personalidades.  Tal sucede con el concepto de arquitectura  que está en la base de las tablas altas de 
Bolea, aspecto en el que insistí más arriba. Supone un aprendizaje diferente y complementario al  que ofrecía el singular 
maestro Juan de Borgoña de Toledo, con una síntesis del  concepto de arquitectura clásica más depurada. 

Otra cuestión, insoslayable y primordial para las conclusiones,  es la diferencia de factura evidente entre algunas 
tablas del banco y las del  cuerpo en el retablo de  Bolea. Si el pintor de una parte  de la predela es el mismo pintor del  
cuerpo alto,  al pintar esta parte  había  experimentado  un replanteamiento profundo de la concepción estética,  y lo más 
probable es que estuviera familiarizado directamente con las formas de hacer en Italia. Esta coincidencia, por su fidelidad 
a los parámetros italianos,  va más allá de la información que podían sacar de  apuntes y bosquejos hechos por otro, útiles 
para cualquier maestro.  

Como queda dicho, el pintor de la parte alta compone de diferente forma y tiene un concepto de la arquitectura 
diferente al propio Juan de Borgoña. A su vez queda  superada la habilidad propia de un miniaturista  que aparece en la tabla 
de la Oración, del banco,  con soluciones más globales. La facilidad para el escorzo en las tablas de la parte alta   es propia 
de quien había tomado muchos apuntes y había adquirido soltura. Y la inclusión de la arquitectura como marco inseparable 
de los temas supone una percepción de la arquitectura muy acorde con lo que se está haciendo en el Renacimiento italiano.

El pintor del cuerpo del retablo, si fuera el mismo,  incorporó una evolución al resultado de las tablas que difícil-
mente puede explicarse sin un periodo de reflexión,  observación y estudio,  lo cual llevaría un tiempo que sería el que mar-
caría la diferencia entre el banco y el cuerpo. En ese periodo de reflexión sin duda habría descubierto  lo que se ha venido 
a llamar  corriente bramantesca. 

Sin poder quedar al margen de la duda, es bastante probable que las primeras tablas del banco fueran hechas por 
un pintor valenciano instruido en formas de hacer de la pintura del centro de Europa. Por las razones que fueran no continuó 
y, otro, recibió con posterioridad el encargo. Además de la evidente  diferente concepción de factura pictórica entre algunas 
tablas del banco  y el cuerpo, están las diferencias estructurales  del conjunto y de resultados en la mazonería y dorados de 
ambas partes, ya señaladas.  Todo ello induce a creer en  dos momentos diferentes, entre el comienzo del banco y la termi-
nación del retablo, incluso en dos maestros diferentes.

Finalmente, hay que buscar una explicación convincente para justificar que, aunque el retablo de Bolea sea pionero 
en una forma de hacer en Aragón no puede serlo tanto como para concluir que esa forma llegó tan pronto a España  sin 
dejar lugar a retardos normales.  Es decir hay que replantear la fecha de acabado.

Fecha
Han sido propuestas   distintas fechas de terminación de este retablo. He sugerido  a lo largo del presente estudio 

que debió haber incidencias que lo prolongaron más de la cuenta y, consecuentemente, piden retrasar la fecha de su ter-
minación. 

Es evidente que la forma de hacer del retablo de Bolea está entre los trabajos pioneros en nuestro país y, clara-

90 Otras lecturas son posibles:    tras la M y la  S, hay una I  que puede tener una E imbricada, e imbricada en la N habría una A. La M del principio o es un nombre o 
una alusión al Maestro como en su día dije.



mente, en tierras aragonesas, pero no es verosímil adelantar tanto la ejecución de este retablo como para pensar que la 
concepción estilística pudiera ser meramente coetánea a las corrientes italianas.  Estamos hablando del denominado Alto 
Renacimiento que convencionalmente puede datarse en  torno al año 1500 cuando el arquitecto Bramante fue desde la 
Lombardía  a Roma. Después, llegó a esta ciudad  el pintor Rafael, bien relacionado con Bramante, quien a veces en sus 
obras incluyó una  arquitectura de concepción  bramantesca, de grandiosa simplicidad y solemne  nitidez compositiva. La 
arquitectura incluida en las tablas altas del  Maestro de Bolea están más  cerca de esta  arquitectura  que la de recuerdos 
bramantescos del norte de Italia, de connotaciones  más arqueologicistas, y soluciones arquitectónicas  regionales, propias 
de la Lombardía. Todo ello  induce a pensar que tuvo que pasar algún tiempo, quizá bastante, desde que el maestro Gil de 
Bramante empezó su trabajo en Bolea hasta que el retablo estuvo terminado como hoy lo vemos, hipótesis  que propon-
go como referencia para la revisión del estado de la cuestión. Ninguno de los documentos hoy disponibles y usados con 
reiteración ofrecen un fundamento indiscutible para decir que se refieren al retablo mayor de Bolea. En parte queda todo 
aclarado si lo que sucedió fue que estaba comenzado el retablo  Mayor de Bolea, del que ciertamente se había hecho algo, 
que básicamente sería el banco llegado  a nosotros, y parece  ser que no todo. El proyecto completo, o no pudo ser llevado 
a cabo, o no gustó, o simplemente fue rectificado cuando se prosiguió.  Gil de Bramante que ya había esculpido la talla de 
la Virgen, por la razón que fuera no continuó. En 1510 contrató el retablo de Bujaraloz. Mientras tanto un maestro pintor 
por la razón que fuera interrumpió su  trabajo para, en el caso de continuarlo después, haber variado sustancialmente su 
concepción de la pintura. Esta variación coincide con la presencia de un tallista diferente,  que podía ser el mismo que había 
hecho, con anterioridad,  el retablo de San Sebastián, adoptando un esquema extraño  para el conjunto del retablo Mayor. 

Detrás del retablo de Bolea hay toda una historia con circunstancias que se nos escapan pero que parecen suger-
entes y, quizá, intrigantes. No hay que menospreciar el que actualmente no tenga el escudo de la Abadía de Montearagón.

Otra obra del Maestro de Bolea
	

Al menos motiva un interrogante el comprobar que no hay más obra 
por estas tierras del pintor que pintó el retablo de Bolea. Ciertamente  
influyó en otros pintores, como influyente ha sido siempre todo traba-
jo sobresaliente.	

	 Se  ha visto relación entre el retablo de Bolea y otros trabajos del en-
torno, particularmente  el retablo  de San Martín de Uncastillo (1520), 
las tablas del palacio episcopal de Tarazona, el incompleto retablo de 
Santiago, de la iglesia de Santiago de Luna, todos ellos pueblos   de 
Zaragoza,    y los documentados como de Aponte, los retablos  de San 
Sebastián de Bolea (1503), Grañén  (1511), los dos en Huesca,   Agreda 
(Soria) (1523),  Cintruénigo (Navarra) ( 1525)  Todos ellos quedan lejos 
de la calidad  obtenida en Bolea 91.  

Como excepción a la escasez de la obra del Maestro de Bolea,   
ya hace años me encontré con una tabla  en el Museo Diocesano de 
Gerona, que  vi directamente relacionada con el retablo de Bolea. Es 
un Nacimiento  y Adoración de los pastores. Es la pintura del reveso 
de la tapa o encimera de un baúl de novia o casettone. La tabla es 

91 NAVAL MAS, A.,  Pedro del Ponte (Aponte), Op. cit. 1975, p. 30: el personaje de San Juan de Grañén  se halla muy próximo, siendo prácticamente el mismo 
que aparece en el retablo de San Sebastián de Bolea en la historia de San Marcos, “ hasta el extremo de pensar que ambas cabezas las pudiera hacer 
el mismo pintor”;  A NAVAL MAS, Bolea…,  Op. cit. p.63; A y J  NAVAL MAS- C. MORTE GARCÍA, La Colegiata de Bolea y su restauración, 1993, p. 41; C. 
MORTE  GARCÍA “La personalidad artística  de Aponte …” Op. cit.,  (1978),  pp. 219-234.
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alargada ( 55 x 121 cm)  dadas las  dimensiones  propias de este mueble,  y está dividida en tres partes. En el centro, hay un 
Nacimiento de Cristo, a su izquierda  la Adoración de los pastores, y a la derecha están la mula y el buey 92.

	 Tanto en el planteamiento del conjunto, como en detalles la relación con el retablo de Bolea es evidente. El pintor 
de esta tabla  compuso un marco, o espacio con los mismos parámetros estéticos que en las tablas del cuerpo del retablo de 
Bolea. La arquitectura es de inspiración clásica, fiel  en concepción y meticulosa en las partes  que contribuyen a articular  un 
espacio proporcionado y elegante. Todo con la misma simplicidad conceptual que la arquitectura ambiental que da marco 
a los temas de Bolea. Incluso las columnas  del marco arquitectónico son semejantes a las de la Ultima Cena y Lavatorio de 
Bolea. Al igual que en Bolea en la mayor parte de las tablas del cuerpo,  la tabla de Gerona evita la rígida focalización de una  
perspectiva centrada por estar ligeramente desviada. Los ropajes de María y San José están tratados de la misma forma que 
en las tablas altas  del retablo de Bolea, al margen de reminiscencias flamencas. Las caras de ambos protagonistas pueden 
tener equivalentes literales en otras figuras del retablo de  Bolea.

	 Otro tanto se puede decir de las figuras de los pastores, incluido el personaje de la capucha que en Bolea  aparece 
en el abrazo de la Puerta dorada, y Nacimiento y Jesús entre los doctores. Y lo que es más que un detalle al poder interpre-
tarse como un rasgo caligráfico personal: en  María y uno de los pastores la oreja es totalmente visible entre mechones del 
cabello. Este detalle es de  Bolea, aunque no de forma exclusiva. Esta tabla de los pastores parece haber sido fuertemente 
limpiada  e incluso reintegrada, lo que pudo modificar el terminado de alguno de los personajes 93. Hay un detalle que  sin 
ser claro ni definitorio no puede quedar reducido a irrelevante. Las orlas o pasamanería  de los mantos de María y San José 
están resueltos de forma muy similar a otros de Bolea. En el de san José esta ornamentación reiterativa está interrumpida 
en el lugar más visible por algo que parecen grafías. Si no es así en esa parte, el pintor se inspiró en grafías  a la hora de 
pintar la pasamanería interrumpiendo la solución generalizada.  No hay que descartar una vez más la posibilidad de que a la 
hora de reintegrar la tabla fuera alterada la presentación original. Esto ha sido frecuente en  algunas tablas con inscripciones 
cuando los restauradores más voluntariosos que dotados de rigor, han descuidado las huellas o las han reinterpretado 

92 Museo Diocesano y Comarcal de Gerona,  Nr MD 384.  La tabla Ingresó en  1958. 
93 Fue intervenida  en 1984 por el Centro de Restauración de San Cugat, Servicio de Museos de la Generalidad de Cataluña. 

Tabla del Museo Diocesano de Gerona (Foto ANM 2016)



infundadamente.  Pedida información fotográfica de antes y después de la restauración no me fue proporcionada. En cual-
quier caso con la apariencia actual no parece que haya ninguna similitud con los signos que aparecen  en  la pasamanería 
de la figura de la Flagelación de Bolea. 	 	

El niño también está sobre una piedra bien escuadrada que especialistas en iconografía han querido ver relaciona-
da con   “piedra angular” a que se refieren los Evangelios. 

 Siguiendo la revelación de santa Brígida, san  José  sostiene una candela encendida  que intenta que no se apague  
al cubrirla con su mano derecha. Este detalle no aparece en Bolea94. El escorzo de esta mano es perfecto, propia de un ex-
celente dibujante. A diferencia de otros trabajos hechos  en imitación del retablo de Bolea, en la tabla de Gerona como en 
las del retablo mayor Bolea, la solución dada a las manos, aun siendo pequeñas, es propia de  buen dibujante. 

La tabla está documentada en el museo como procedente de Estañol, Gerona,  y de esto no se duda. Preguntada 
en el 2002  la entonces directora del Museo  Rosa Ferrer,   me aseguró que un anterior director, el canónigo Jaime Marqués, 
le había dicho que la tabla procedía de Italia. No pude obtener más precisión en cuanto a que  si se refería al  estilo  o como 
pieza pintada en aquel país y traída a  Gerona.  Aún con precaución, siempre hay que tener en cuenta  la tradición oral.  En 
Cataluña como en Aragón los arcas o baúles de novia eran un mueble generalizado  que servía  para trasladar la dote de  la 
novia cuando se iba a casar, sobre todo si era en  lugar distinto al de procedencia. En Cataluña, no al margen de la influencia 

94 En 1372,  Brígida  fue en  peregrinación a Tierra Santa  llegó a Belén, donde tuvo una visión del Nacimiento de Jesús. Este detalle también aparece en una tabla 
de Montañana; VER A. NAVAL MAS,  Arte de Aragón emigrado en Coleccionismo USA, Huesca 2015, p. 278-285.

Calvario sin Cristo (Tabla de la Universiad Compluense)- Descendimiento (Tabla de la Colegiata de Pastrana (Guadalajara)
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italiana, a veces eran decoradas 
por destacados maestros. En los 
museos se conservan algunas de 
ellas 95.

	La tabla de Gerona no fue hecha 
por el pintor Juan de Borgoña al 
que se atribuye el retablo de San 
Feliu, también en el Museo. Por 
otra parte, el Juan de Borgoña de 
San Feliu nada tiene que ver con 
el homónimo de Toledo.

	No parece que haya en Cataluña, 
otra obra semejante a la tabla 
de nuestro interés de Gerona,  al 
menos no he sabido encontrarla.

	 Formando parte del patrimonio 
artístico de la Universidad Com-

plutense hay otra tabla que parece 
muy relacionada con el retablo de Bolea. Se le ha denominado como Cruz en el Calvario 96 . El tema es extraño, pues con-
trariamente a lo generalizado, están todas las figuras que suelen acompañar los Descendimientos pero falta Cristo que ni 
está colgado en la cruz ni en brazos de su madre. Los Evangelios, con variantes, dicen que José de Arimatea y Nicodemos, 
después de obtener permiso, se llevaron el cuerpo de Jesús y lo sepultaron97, pero la tradición cristiana lo coloca previa-
mente en el regazo de Maria. El cuerpo de Jesús no está pero quedan presentes todos los protagonistas de ese hecho. 

	 Estilísticamente la tabla de la Complutense tiene referencias literales a las tablas de Bolea. La cara en perfil de la 
izquierda puede verse en Bolea, la armadura del que señala la cruz, presumiblemente Longinos,  está muy próxima a del  
esbirro del Prendimiento  de Bolea, y por lanza lleva solo una pértiga sin hoja de remate como  el guerrero del  Ecce Homo 
de Bolea. Los celajes están resueltos como en las tablas de Bolea tanto en masas nubosas como en tonalidades. Y la variedad 
en las poses y disposición de sus piernas si no literalmente,  en lo que de soltura  de representación  anatómica se refiere,  
puede también verse en Bolea. Y, Una vez más, aparece el detalle  de la oreja que se ve entre los mechones de cabellos, que 
apareció en la tabla de  La Presentación de Carboneras, de  Juan de Boloña, y que se repite en varias ocasiones en Bolea, y 
también en el arcón de Gerona.  Esta tabla  de la Complutense está relacionada con las de Bolea en la concentración, mez-
cla de serenidad y trasfondo de tristeza, que  se ve en la mayor parte de los rostros de Bolea.  Hechas estas constataciones 
verificables, probablemente estamos ante otra de las pocas obras atribuibles al Maestro de Bolea. 

	 Otra tabla se conserva en la excolegiata de Pastrana (Guadalajara).  Es un Descendimiento o Abajamiennto de la 
Cruz. Esta relacionada con la de la Universidad Complutense y tambien muestra rasgos que recuerdan el trabajo del Maestro 
de Bolea, en la excolegiata de esta localidad.  La figura de la izquierda, ayudando a bajar a Cristo, es similar en ambas tablas  
y, por consiguiente, tambien tiene referencias en personajes de las tablas del  retablo de Bolea.  En ambas tablas se detecta 
el trabajo el Maestro, al menos en parte de ellas, y ambas tablas, por lo tanto, estan vinculadas a Juan de Borgoña, padre.

	 La tabla de Gerona, por un lado,  y las tablas de la Complutense y de Pastrana por otro, podrían ser  un antes y un 
después en la trayectoria del maestro de Bolea, vinculado a Juan de Borgoña padre, pero con evolución  personal.

95 GARRIGA, J., Historia del Arte Catalá, vol IV, s. XVI, 1986, p. 129-130; Ch, R, POST,  A History of Spanish Painting, vol.  XII, p. 409,  Atribuye la tabla al 
maestro de las Puertas de Perpignan, con no mucho acierto dadas las evidentes diferencias.
96 PEREZ SANCHEZ,  A. ”La pintura antigua y los depósitos del Prado”, en  Patrimonio artístico de la Universidad Complutense de Madrid, Inventa-
rio, Madrid, , Madrid 1989,  p. 18.
97 Jn, 19, 38 ss;Mt. 27, 57 ss; Mc.15, 42 ss; Lc. 23,50 ss

Tabla de Baltimore Tabla  de Carboneras de Guadazaón



El profesor Bologna, puso en relación con el retablo de Bolea otra tabla, la  Huida a Egipto,  que actualmente está 
en The Walters Art Gallery de Baltimore.  Cuando publicó esta tabla y su relación con el retablo de Bolea, no estaba revisada 
la autoría de Pedro Aponte para este retablo. Puede ser una razón  por la que le atribuyó esta autoría 98. La tabla cierta-
mente está relacionada con la tabla del mismo tema de Bolea. Ambas, a su vez, están relacionadas con la de Carboneras de 
Guadazaón de Juan de Borgoña, pero aquellas dos están más próximas entre sí de lo que la de Baltimore pueda estar con 
respecto a la de Carboneas.

	 Otra tabla del Museo de Carolina del Norte, está relacionada tanto con la obra de Juan de Borgoña como con la del 
Maestro de Bolea. Esta muy cerca de la tabla del mismo tema que es del retablo de Bolea, aunque la composicion de am-
bas sea diferente. Incluso  en la tabla de Carolina del Norte el detablle del pico de montaña que aparece  en la izquierda, al 
fondo, es muy semejante al la solucion dada al pico que aparece en la tabla de la Epifania de Bolea, y que identifique con el 
pico de Gratal cercano a la localidar altoaragonesa (VER  imágenes pag. 39). No parece suficiente  hablar de mera casualidad  
cuando la relación estilistica entre ambas es evidente.

	 Esta tabla de Museo americano fue atribuida por Diaz Padrón a Lorenzo de Avila  en el año  198699. En su momento 
mencioné la relación que aparece entre este pintor y el mae-
stro de Bolea y la desorientación a la que llevan los diferenes 
estudios sobre este maestro, que trabajó  en tieras castellanas. 

	 La calidad manifestada en el retablo de Bolea hacen  verosímil 
que el mae-
stro que lo 
pintó tuviera 
otros encar-
gos. Prob-
a b l e m e n t e 
habrá otras 
piezas que 
se descono-
cen.  La ex-
tensión de su 
producción 
depende de 
muchos fac-
tores, y entre 
ellos de la 
longev idad 
100

98 BOLOGNA, F., Napoli e le rotte mediterranee della pittura, Napoles, 1977, pp. 215-36 (Cap. XV:  “Un pittore di Ferdinando II Catolico e Napoli nella nueva 
‘coiné’ Mediterránea del Quattrocento estremo: Pedro de Ponte fra Bramante e Bramantino 
99 DIAZ PADRON M. “Dos tablas de la Adorción de los Reyes y la Huida a Egipto, de Lorenzo de Avila, en Alicante”, en Archivo de Arte Valenciano, Año LXVII, (Valencia 
1986),  pp.12-15
100 PASCUAL DE CRUZ, J.C., Op.cit.: p. 266, presenta  una Huida a Egipto de la Colegiata de Santa MarÍa  de Toro, atribuida a Lorenzo de Avila. Sería lo más 
cercano a la  del mismo tema de Baltimore.. Otras muchas tablas tienen el mismo tema. 

Tabla de Carolina del  Norte Tabla de Bolea
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El Maestro de Bolea en Italia
Si algo podría poner  de manifiesto la presencia de la  tabla  del Museo de Gerona y su vinculación con el retablo 

de Bolea sería que, tal como se sospecha, el maestro de este retablo  en algún momento pudo ir a Italia. Podría explicar las 
connotaciones italianas de las tablas del retablo mayor  de Bolea. 

Otro tema distinto es el rastro del Maestro de Bolea en Italia que han visto los historiadores italianos. Al respecto 
hay que tener presente  la recopilación  hecha al inicio  de  este trabajo. Como allí se recoge, fueron los  profesores Diego An-
gulo  y  Chandler R. Post quienes difundieron la  identificación de  Aponte con  el Maestro de Bolea, así como la vinculación 
a Juan de Borgoña. De entrada, aunque lo publicara Angulo sentando un equívoco, las tablas de Atri  y la tabla de Siena poco 
tienen  que ver con el retablo de Bolea. No todos los investigadores italianos estuvieron de acuerdo con tal atribución  101.En 
mi Memoria de licenciatura, a pesar de la calidad de las  imágenes  de que entonces se disponía, ya llegué a esa conclusión  
y disentí de la atribución102 . El que pueda haber coincidencias entre las tablas de Atri y el retablo de Bolea no es suficiente 
para llegar a la conclusión de que  sean del Maestro de Bolea y menos parece que lo sea  la tabla de  Siena. La precisión de 
dibujo, limpieza de colorido que sin ser pintura al pastel a veces lo parece, la delicadeza de los rasgos, poco tienen que ver 
con las tablas de Bolea que son otra cosa. Por señalar un aspecto, las figuras de las  tablas altas de Bolea incluyen un suave 
sombreado  en los rasgos fisionómicos  que no aparece en las piezas italianas. Son los historiadores italianos, en definitiva,  
quienes preferentemente tienen que diagnosticar sobre la autenticidad de la pintura italiana pero pienso que las obras en 
cuestión recuerdan muy de cerca la pintura de la Toscana y la Umbría. Si,  a pesar de todo, hay huella de pintura española 
hay que buscarla en otros maestros  tal como algunos ya han hecho. La calidad del dibujo, los escorzos, el perfilado de las 
figuras,  tienen diferencias notables con las tablas altas de Bolea. El Niño de la tabla de  Siena está más cerca de los bambini 
Jesu italianos que de los pequeños hombrecitos españoles,  incluidos los que aparecen en Bolea. Otros aspectos de las tab-
las italianas están relacionados con el marco y entono del tema. Si muestran diferencias con respecto a lo generalizado en la 

101 ANGULO, D.,   “Pintura del siglo XVI en Toledo y Cuenca”, Archivo Español de Arte,  num. 112 y  113, (1955 y 1956)  p. 353: las atribuye a Aponte   por verlas 
próximas al retablo de Bolea que piensa es de este pintor. Ragghianti las atribuyó a Pedro Berruguete según cita del mismo Angulo que intenta rebatir la atribución; F. 
BOLOGNA, Napoli e le rotte mediterranee della pittura, Napoles, 1977, pp. 215-36 (Cap. XV: “Un pittore di Ferdinando II Catolico e Napoli nella nueva ‘coiné’ 
Mediterránea del Quattrocento estremo: Pedro de Ponte fra Bramante e Bramantino:  p. 216:  Dice  que Adele Condorelli,  las atribuyó a Yañez de la Almedina; F. BO-
LOGNA , en Miniatura a Napoli dal 400 al 600, cat. A cura di A.PUTATURO MURANO, A PERRICCIOLI SAGGUESE, Napoli,  1991, p. 20 ; Ferrando Spagnuolo e 
altri Maestri Iberici nell’Italia di Leonardo e Michelangelo, (a cura di Fernando Benito Domenech a Fiorella Sricchia Santoro), Firenze 19 maggio-30 luglio 1998,  Fiorella 
SRICCHIA SANTORO: “Los Hernandos”,   p.181 y  195-200. Respecto a la  tabla de  Siena  afirma que estuvo  atribuida a Paolo da San Leocadio por Carlo Volpe,  pero 
F. Bologna la atribuyó al Maestro de Bolea. Parece que hay algunos problemas de coordinación cronológica, pues en las fechas dadas el comitente luchaba a favor de 
los franceses en contra de Aragón.  VER   “Tra Aragona e Napoli: ricerche sul “Maestro di Bolea”; P. LEONE DE CASTRIS, “Pittura e miniatura  nella Napoli 
di Ferdinando el Católico,”, en El Arte en la corte de los Reyes Católicos. Rutas artísticas a principios de la Edad Moderna,  (V Seminario Internacional 
de Historia de la Fundación  Carlos de Amberes), Madrid, 14-17 diciembre 2004,  (Coordinación F. Checa, B.J. García García), Madrid 2005, 
p 75-94. Fiorella SRICCHIA SANTORO, Prospettiva: rivista di storia dell’arte antica e moderna,  Nº. 133, 2009, págs. 22-45; L. GAETA, Juan de Borgoña 
e gli altri-Relazioni artistiche tra Italia e Spagna nel’400,  Galatina (Le), 2012, pp. 75-88: Recoge minuciosamente el estado de la cuestión.; J.C.PASCUAL 
DE CRUZ, Op.cit.: p. 218 ss, hace una síntesis del estado de la cuestión en relación con Atri.
102 NAVAL MAS, A., Pedro del Ponte…, Op. cit. (1975-2017)  p. 67: Tablas de Atri “ Aunque quizá pudieran verse algunas semejanzas con el retablo 
de Bolea en algunas figuras pienso que el planteamiento general y algunos detalles en particular están muy lejos de este retablo”.



pintura italiana de hacia 1500,   pueden buscarse en la huella de alguno de los pintores españoles que fueron a aprender a 
aquel país, pero no precisamente en el pintor que pintó el retablo e Bolea. Al respecto tanto desde España como desde Italia 
se han hecho algunas propuestas, entre ellas Pablo de San Leocadio, y otros pintores de la escuela valenciana. 

Otro asunto es el de las miniaturas. Merecedores de aplauso los trabajos hechos por historiadores italianos no 
siempre coinciden entre ellos incluso discrepan abiertamente. La hipótesis de que si no fue  Aponte, este maestro  pudo 
llevarse miniaturistas  siempre es asumible. Ciertamente al día de hoy,  este pintor, que se supone sería conocido maestro,  
sigue suscitando interrogantes y, como antes  dije, la posibilidad de servirse de colaboradores y de encargar los trabajos a 
otros es muy alta, pero no hay que olvidar que lo documentado  como de Aponte ofrece bastante homogeneidad. El tema 
de las miniaturas de bellos libros italianos iluminados ha merecido atención y dedicación de varios autores italianos como 
los profesores  Bologna, Perriccioli, Volpe, Sricchia, Leone de Castris y otros que no siempre coinciden en las autorías 103. 

-----------------------------

	 En definitiva, el retablo de Bolea, excepcional por tantos motivos, no lo es por ser un conjunto estructural ar-
ticulado, equilibrado, y proporcionado, pero esto no desmerece su singularidad. Lamentablemente desconocemos  la 
autoría de las pinturas del retablo mayor de Bolea pero la documentación manejada  debe ser usada con rigor para no  
hacerle decir más de lo que los protocolos dicen. Con toda probabilidad hay que retrasar algunos  años, quizá lustros,  
su terminación no descartando dos momentos para su elaboración y, si no llegó a haber  dos autores destacados, que es 
lo más probable, al menos, el Maestro de Bolea  experimentó una notable evolución estilística en su trayectoria profe-
sionalEn esta búsqueda no hay que olvidarse de Juan de Borgoña, el joven. Todo esto en un contexto que debió implicar 
dificultades hasta ver montado definitivamente  todo el retablo, tañ como lo vemos hoy.

103  BOLOGNA, F.,  Napoli e le rotte mediterranee della pittura, Op. cit. (1977), pp. 215-36, p. 215: insiste en que  son de Aponte; F. BOLOGNA , “Intruzione” 
,en Miniatura a Napoli dal 400 al 600, cat. A cura di A.PUTATURO MURANO, A PERRICCIOLI SAGGUESE, Napoli,  1991, pp 24-25 : menciona las atribuciones 
de Perriccioli y Carlo Volpe; F.  SRICCHIA SANTORO, “Appunti per i corali cinquecenteschi dell’Abbazia di Montecassino. Il ‘Maestro del retablo di Bolea’ e un  ‘ipotesi  
per  Aloyse da Napoli’ ”, en Napoli, L’Europa. Ricerche di Storia dell’Arte  in onore di Ferdinando  Bologna, a cura di F. ABBATE E F. SRICCHIA SANTO-
RO, Roma, 1995  pp 137-140, a pp. 137-138; Alessandra PERRICCIOLI SAGESSE “Un libro d’ore dellla Bibliotheque Nationale di Parigi e alcune riflessioni sull’attività 
di miniatore del Maestro del retablo de Bolea”, Homenaje a Fiorella Sricchia Santoro, vol. I, rev. Prospettiva, 1998, pp. 91-99.
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Recomposición de acuerdo con proporciones generalizadas en el siglo XVI (Digitalización ANM)(VER  pag.8)
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