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Dalmau, Huguet y Bermejo, tres grandes maestros 

que iluminan el último gótico catalán 


FRAN CEsc Ru1z 1 Qu ES ADA 

liS CONTACTOS COMERCIALES entre Cataluña y Flandes favorecieron la llegada al Principado de 

obras de arre procedemes del norte de Europa, que se convirtieron en una vía de conocimiento de las 

nuevas pautas estilísticas de origen Aamenco. El inventario del mercader barcelonés Anroni Cases, hecho 

en 1448, demuestra el alcance que adquirió la importación de vid rieras, de tapices de Tournai y de Arrás, de pin­

turas sobre lienzo, de p inturas sobre madera de roble, ere.' No obstanre, los inicios de esas importaciones y la 

llegada de art istas procedentes de Flandes deben situarse desde principios del siglo xv. A guisa de ejemplo, en el 

campo de la vidriera, se tiene n~ticia de que el mercader barcelonés Joan de Llobera importaba vidrieras desde 

Flandes y de que el vidriero de Amberes Joan de Roure trabajaba en Barcelona en 1427, jumo con el pintor Lluc 

Borrassa.l 

En cuamo al conocimiento directo del paradjgma figurativo Aamenco, es bien sabido que Lluís Dalmau estu­

vo al servicio del rey Alfonso el Magnánimo, y que por orden del monarca fue enviado a Castilla en 1428, y a Flan­

des en septiembre de 1431.3 La asignación de lOO Aorines que el rey Alfonso el Magnánimo destinó al viaje de 

Llufs Dalmau a Flandes no permite fijar lo que duró la estancia del artista en dicho territorio. Sin embargo, se han 

mencionado puntos de comacro de la rabia de la Virgen de los «Consellers,,4 pintada por Lluís Dalmau entre 1443 

y 1445, con la tabla de la Virgen dentro de una iglesia de la Gemaldegalerie de Berlín, p intada hacia 1425; con el 

Políptico de Gante, encargado a Huberr van Eyck hacia 1424-1425 y continuado por Jan van Eyck hasta 1432 a 

causa del fallecimiento de su hermano en 1426; con la Virgen de Van der Paele del Groeningemuseum de Brujas, 

terminada en 1436; con la Virgen de Lucca del Sradelsches Kunsrinstirur de Frankfurt, que, segün se cree, pudo 

haber sido realizada hacia 1435-1436; con la Virgen de las Sraarliche Kunstsammlungen de Dresde, pintada en 

1437; con la Virgen de la Frick Collecrion de Nueva York, fechada por algunos estudiosos hacia 144 1, aunque Ster­

ling considera que pudo haber sido pintada hacia 1433-1434; y con la Virgen de Saint-Marrin d 'Ypres, iniciada 

por Jan van Eyck, pero continuada por otro artista a causa de su muerte en 1441.5 

En la valoración del traslado de Dalmau a Flandes y de los nuevos postulados estilísticos que ruvo ocasión de 

ver durante su estancia en tierras Aamencas de 1431, hay que tener presente que su duración pudo llegar a ser 

de cinco años, ya que la siguiente noticia relativa al art ista es del mes de julio de 1436, fecha en que cobró los jor­

nales y el material empleado en la decoración de una tienda erigida en Valencia por orden del rey.6 No obstante, 

también hay que valorar que no se conoce la fecha en que Dalmau llegó a Barcelona, aw1que es probable que fuera 

a finales de 1438. La falta de noticias del pintor desde esa fecha hasta 1443, el año de la firma del contrato del reta­

blo de los consellers, abre otro paréntesis en que podría haber sido factible un nuevo viaje a Flandes. 

La tabla de la Virgen de los ((Consellers>~, actualmente cusrod iada en el Museu Nacional d'Art de Catalunya, fue 

el cuerpo principal del retablo que presidfa la capilla del Ayuntamiento de Barcelona, conjunto pictórico que 

fue terminado en 1445. En este encargo, el soporte y el guardapolvo del retablo debían ser de madera de roble de 

Flandes, material que nos indica el cuidado que ruvieron los consellers en que la obra presentara un carácter espe­

cial en relación con el resto de las p in turas realizadas en el Principado, ya que normalmente la madera elegida era 

el chopo. Por otro lado, ante la opción por Dalmau del Ayuntamiento de Barcelona, no podemos dejar de eva­

luar el favor que reservó Alfonso el Magnánimo a la ars nova o realismo flamenco.7 

~. 
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El éxiro de la propuesta mariana de Lluís Dalmau tuvo amplia repercusión, teniendo en cuenta la tabla de la 

Virgen del Retablo de fa Paeria de Jaume Ferrer, la del RetabLo de Vallmoll de Jaume Huguet o la del retablo de 

la iglesia de Erla de Tomás Giner. Este último pintor aparece documentado en Zaragoza a partir de 1458, y su obra 

muestra puntos de contacro con la producción de Lluís Dalmau y Jaume Huguet, razón por la que no puede de­

sestimarse una posible estancia de Giner en la Ciudad Condal. En cuanto a los viajes de artistas entre Barcelona 

y Zaragoza, debe valorarse la formación del pintor aragonés Bernat Orroneda en el último taller de Bernat Mar­

torell y el viaje a Zaragoza de los pintores catalanes Joan Rius y Salvador Roig; se tiene noticia de que este último 

lo realizó el mismo año de la muerte de Marrorell, 1452. Esta clase de contacros son los que debieron incidir en 

la pinrura de Jaume Ferrer y los que pueden justificar el acercamiento de este último arrisca a soluciones caracte­

rísticas de Martorell y Jaume Huguct.s 

Llu ís Dalmau, Virgen 

de los •Consellers». 
Museu Nacional d'Art 

de Catalunya, Barcelo· 

na (detalla). 

Jaume Ferrer, tabla de 
la Virgen con el Niño 

del Retablo de la Pae­

rlo. Paería de Lleida. 

Jaume Huguet. tabla 
del Retoblo de la Vir· 

gen de Vallmoll. 

Museu Nacional 

d'Art de Catalunya, 
Barcelona. 

Con todo, el principio de la incidencia de la pintura de Llufs Oalmau en el resto de los pimores catalanes, en 

cuanto a la irradiación de los postulados flamenquizanres, se aprecia en una de las obras más importantes ejecu­

tadas por Bernat MarroreU: el retablo mayor de Santa Maria del Mar. A través de una noticia de 1435 en que los 

obreros de dicho templo le encargan la pintura y el dorado de dos rabias del retablo mayor, y gracias a la conser­

vación hasta 1936 de dos pinturas donde se representaba la Resurrección de Crisro y el Pentecostés, sabemos que 

el encargo fue llevado a cabo por el antiguo Maestro de san Jorge.9 Es precisamente en estas dos pinturas, ejecu­

tadas hacia 1445, donde puede apreciarse que la obra de Oalmau se convierre en un refereme demro de la pro­

ducción de Martorell, pintor avezado en las líneas del segundo gótico imernacional, aunque revele cierto cambio 

de orientación hacia el nuevo esquema flamenco en su última etapa artística. Un ejemplo de este cambio se cons­

tara, asimismo, en la magnífica predela del Retablo de la Transfiguración de la catedral de Barcelona. 

En la continuidad del obrador pósrumo de Bernat Marrorell, muerto en 1452, destacan los pintores Miquel 

Nada! y Pedro García de Benabarre, arriscas cuya pintura manifiesta la incidencia nórdica. De la actividad pictó­

rica de Nada! en Barcelona se conserva el Retablo de san Cosmey san Damidn de la catedral de Barcelona, obra que 

realizó junto con el hijo de Bernat Martorell, y algunas de las tablas del Retablo de santa Clara y santa CataLina del 

mismo templo catedralicio, conjun to en el que también intervino Pedro García de Benabarre.10 De la etapa bar­

celonesa de este último pintor, antiguo colaborador de Blasco de Grañén y autor de la tabla de la Virgen de Bell­

caire, se conserva el Retablo de san Quírico y santa ]ulita, mientras que de la etapa leridana destacan las tablas del 

http:Benabarre.10


JI 

retablo mayor de la iglesia de Sane Joan del Mercar, una de las cuales se incluye en esta exposición, así como las 

del Retablo de la Virgen Apocalíptica y san Vicente Ferrer que pintó para el convento de los dom inicos de Cervera. 

Una obra atribuida a la etapa barcelonesa de Pedro Garcfa de Benabarre que habrfa que relacionar con la 

testamemaria de Berna e Martorell es el CaLvario de Vilalba Sasserra, conservado actualmente en una colección par­

ticular. 11 Esta rabia, atribuida por Gudiol y Aleo lea a la estancia en Barcelona de Pedro Garda de Benabarre, podría 

estar relacionada con el obrador póstumo de Marrorell, y concretamence con el encargo hecho por Joan de Vilal­

ba, doncel y oidor de cuentas de la Generalitat de CataJuña. En un fragmento de la liqLtidación de los albaceas de 

Martorell hecha el 17 de octubre de 1454, consta que Joan de Vilalba había encargado un retablo aJ Maestro 

de san Jorge, conjunto que antes de morir sólo había enyesado. La presencia del escudo de los Vilalba en la parte 

superior del Calvario, y la participación de Pedro García en esta pintura, sobre rodo en la imagen de Cristo, dan 

Pedro Garcla de Sena· 
barre, Tabla de la 

Virgen de Bellcaire. 

Museu Nacional 

d ' Art de Catalunya. 
Barcelona. 

Taller póstumo de 

Bernat Martorell, 
Calvario de Vilalba 

Sasserra. Colección 

particular. 

verosimilimd al hecho de que la tabla formara parte del retablo encargado a Marrorell, retablo que, sin embargo, 

fue llevado a cabo por quienes asumieron la continuidad del taller tras el fallecimiento del maestro. En este con­

texto, también hay que vaJorar que los Vilalba eran señores del castillo homónimo1Z que estaba en la parroquia de 

Santa Maria de Cardedeu, lugar al que fue destinado un retablo dedicado a santa Margarita, que le fue liquidado 

a la viuda de Marrorell el 3 de enero de 1458. 13 

Los inicios pictóricos de Jau me Huguer, arrisca nacido en la localidad tarraconense de Valis, deben en marcarse 

en la encrucijada Lluís Dalmau-Bernat Marrorell. A partir de varias referencias documentales, se ha hablado repe­

tidamente de una posible amistad entre Bernat Martorell y Pere Huguet, tío y tutor del pintor Jaume H uguet. 

La relación entre ambos artistas podrfa conducirnos a una etapa de la formación de Jau me Huguet, hipótesis 

que, por otro lado, no parece contradecir su producción artística. Pese a que la pimura del primer Jaume Huguet 

es muy desconocida, la fuerza y el carácter de las tablas de Santa Maria del Mar, realizadas en la última etapa artís­

tica de Marrorell, pueden ser un referente importante para encender la evolución est il ística de Huguer más aJlá 

de la incidencia de Lluís Dalmau. La llegada de Mateu Ortoneda a Barcelona en 1425, a rafz de la muerte de Lluís 

Borrassa, pudo vehicular el traslado de un joven Jau me Huguet de 13 años a dicha ciudad. 14 En relación con ello, 

Pere Huguet residía en la manzana de casas de mosén Bartomeu Casrelló, en el barrio de Framenors, en la casa 

Dalmau. Huguct )' Bt>l'mc:jo. cr~·\ gr.md~~ m:1cscros que iJuminati el últituo ~t.. c icn c.tc;tl:ín 1 E Rucz 1 QuESJ.oft. • 
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contigua a la de Bernat Marrorell, en 1448. Esre incidente, junto con el aprenclizaje de Bernar Ortoneda en el taller 

de Bernar Marrorell, parece revalidar, en 1446, los contactos entre Martorell y la escuela surgida de Tarragona. 15 

El hecho de que la fecha de nacimiento de H uguet sea próxima a 1412 y de que su primera obra documenta­

da se realizase en 1454 crea cierra confusión en la comprensión de la trayectoria artística del último gran pinror 

catalán del período gótico. Diversas propuestas han tratado de justificar los amplios vacíos existentes. En este sen­

tido, la rabia central y la escena de la Anunciación del Retablo de Vrtllmo!L, y una rabia de la Epifimín conservada 

en el Museu Episcopal de Vic, han sido consideradas, de forma mayoritaria, como realizaciones de la juventud artís­

tica de Jaume Huguet. No obstanre, en relación con esta última obra se ha distinguido la participación de otro 

pintor también activo en Aragón, conocido bajo el nombre de Maestro de Alloza, en romo al que se mantiene la 

problemática de la atribución de algunas pinturas relacionadas con Jaume Huguet. 16 

Jaume Huguet, Fron­

tal de la Flagelación. 

Musée du Louvre, 

París. 

La primera referencia documental de la actividad pictorica de Huguet es de 1448. En tal fecha otorga pode­

res a favor de su hermano Antoni para cobrar unas sumas que se le debían, y para cancelar el compromiso de pin­

tar en Tarragona un retablo para la villa de Arbeca. Esta no ricia parece indicar la estancia de Huguer en la capital 

tarraconense en fecha próxima a 1448, y al mismo tiempo supone el definitivo traslado de su taller a Barcelona, 

ya que, a partir de ese año, todas las referencias si rúan la actividad artística de Jaume Huguer en esta última ciu­

dad. Únicamente una noticia, fechada en 1456, alude a la posible actividad del pintor en Zaragoza. 

Son tres las obras documentadas que dan información sobre la expresión pictórica de Huguer en la década de 

los cincuenta. La primera de ellas, el retablo mayor de la iglesia de Sanr Anroni Abad de Barcelona, fue contra ra­

da en 1454. Destruida durante las algaradas de la Semana Trágica de 1909, unas fotografías realizadas con ante­

rioridad muestran la altísima calidad arrfsrica de Huguet en esos años. Dos compartimientos de la predela del 

retablo mayor de la iglesia del monasterio de Ripoll, contratada en 1455 y actualmente conservados en el Museu 

Episcopal de Vic, así como el Retablo de san Abdón y san Senén de la iglesia de Sant Pere de Terrassa, terminado 

ya en 1460, son las obras que consolidan la visión de la primera producción documentada de Huguet. En un 

marco cronológico cercano han sido situados el Frontal de la Flagelación de la capilla de San Marcos del gremio 

de los Zapateros de la catedral de Barcelona y la tabla del Llanto sobre el cuerpo de Cristo muerto, obras ambas que 

actualmente se conservan en el Musée du Louvre, así como cinco rabias del retablo mayor de la iglesia de Sant 

Vicenc,: de Sarria y seis pinturas del Retablo de san Miguel Arcángel de la capilla del gremio de Tenderos y Reven­

dedores de la iglesia de Sama Maria del Pi de Barcelona. En fecha de 4 de diciembre de 1463, la cofradfa de los 

Curtidores de Barcelona con trató a Jau me Huguet el retablo mayor de la iglesia del convento de Sant Agusrí Vell 

http:Huguet.16
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de Barcelona por un precio de l.100 libras (22.000 sueldos), obra que debfa terminarse en un período de cuatro 

años. El amplio margen temporal que media entre la contratación del retablo y su finalización en 1486, sumado 

a las grandes dimensiones de la obra, indica la incervención de más de un arrisra del taller de Huguet en la reali­

zación de este encargo pictórico. 17 

En los primeros años de la década de los cíncuenca destaca la relación del último taller de Bernat Marrorell y 

de Huguet con la pintura de Rafael Tomas y de Joan Figuera, autores del Retab/Q de san Bernardino de la iglesia de 

San Francesco di Srampace, custodiado actualmente en la Pinacoteca Nazionale de Cagliari. A partir del contra­

ro de este mueble pictórico, documento que sin.'!a a ambos artistas en Cerdeña en 1455, se sabe que Tomas esta­

ba en Nápoles en 1456 y en Perpiñán entre 1463 y 1470, mientras que Figuera, pinror originario de Cervera, siguió 

activo en Cerdeña hasra su muerte, acaecida entre 1477 y 1479.18 Una de las últimas obras documentadas de Rafael 

Jaume Huguet, San 

Miguel Arcángeldel 

Retablo de los Reven· 
dedores de la iglesia de 

Santa Mari¡¡ del Pi 

de Barcelona. Museu 
Nacional d'Art de 

Catalunya, Barcelona. 

Jaume Huguet. tabla 

central del Retablo de 
la Epifanfa. Capilla 

de Santa Agata de 

Barcelona. 

Tomas fue la pintura de una vidriera de la iglesia de Sant Mateu de Perpiñán, y al parecer no se ha conservado nin­

guna obra suya en el Rosellón. A pesar de ello, deben considerarse los vínculos formales que existen enrre la tabla 

central del Retablo de san Bernardino y el compartimiento dedicado a los san tos Juanes de la iglesia de Le Boulou.19 

Más allá de los contactos de Rafael Tomas y Joan Figuera con el último Bernar Manorell y Jaume Huguet, se 

tiene constancia del trabajo de diversos aprendices en el taller del segundo de los dos maestros durante los años 

cincuenta y sesenta del siglo xv, aprendices entre los que destacan Joan Voltes, oriundo de Alforja, localidad cer­

cana a Reus, Enrie Anroch, oriundo de Narbona, y Bernat Vicens y Esteve Sola, pintores ambos de Girona. Res­

pecto a la producción pictórica gerundense, destaca la realizada por Joan Amigó y Honorar Borrassa, autores del 

Retablo de san Miguel de Casrelló d'Empt.'tries, conjunto liquidado por ambos en 1448, que exterioriza la fuerte 

incidencia que sobre ella ejerce la pintura flamenca. 

El J3 de abril de 1458, Bernat Vicens, de 17 años de edad, pintor de Girona, firmó un contra ro de perfec­

cionamento en el taller de Huguet por un período de dos años y medio. A pesar de ello, el vínculo entre Vicens 

D.1lmau. 1-tugucl y Ucrmc:jo, Lres grandes m:w:suus q~ ilumin;an d último gócico cauJin 1E Ru¿ 1Qt1ESAOA • 
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Jau me Huguet, tabla 
de la Consagración 

de san Agustín del 

Retablo de tos Curti­

dores del convento 

de Sant Agustí Vell de 

Barcelona. Museu 
Nacional d'Art de 

Catalunya, Barcelona. 
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y Huguet se prolongó más allá del término del contrato, ya que consta que en 1465 ejerció de testigo del pintor 

de Valls.2o En cuanto a Bernat Vicens, destacan los lazos familiares que mantuvo con Joan Anrigó y con Honorar 

Borrassa, pintores de Girona, razón por la que puede pensarse que Vicens desarrolló su primer aprendizaje en el 

taller de ambos artisras.21 Sin embargo, la muerte del primero en 1452 y la del segundo a finales de 1456 hicie­

ron que buscara perfeccionarse junto a Jaume Huguet.22 Por otro lado, en 1456, Bernat Vicens aparece relacio­

nado documentalmente con la familia Sola, también pintores de Girona y principales continuadores del taller una 

vez f.1llecido Honorar BorrassaJ3 

Esteve Sola, hijo de Ramon Sola l y hermano de Ran1on Sola IT, ingresó en el taller de Huguet en 1467 a la 

edad de 20 años. El contrato se firmó por ues años, en los que el maestro debía abonarle 4 florines el primer año, 

6 el segundo y 1 O el tercero. Respecto a Esreve Sola, debe tenerse en cuenta que, además de la formación que pudie­

ra conseguir en el ta ller familiar, el 29 de diciembre de 1463 había fi rmado un contrato de aprendizaje por dos 

años con el pin tor de Castclló d 'Empúries Mateu Alemany.24 

La incidencia en el taller de Huguet de los pintores llegados de Girona Bernat Vicens y Esteve Sola, y, muy 

probablemente, la de Ramon Sola 11, tal como ya propuso Ainaud, puede ser importante. En cuanro al último de 

los tres artistas, en 1462 ya aparece documentado en Barcelona, donde residió hasta 1471. Durante este período 

debe destacarse que en 1465 Ramon Sola II participó en las tareas pictóricas del Pala u Reial Major encargadas por 

el condestable, momento en que Jaume Huguer estaba realizando el Retablo de la Epifonía, obra encomendada 

por el mismo monarca para la capilla de Santa Agata y ejecutada entre los años 1464 y 1465.25 
En la nómina de arti~tas que pinraron en el Palau Reial Major de Barcelona, y a propósito de los pintores lle­

gados de Girona, debemos destacar a Pere Joan Rovira, hermano de Miguel Rovira, artista casado con la herma­

na de Ramon y Esreve Sola, así como al pintor gerundense Marrí Lluc.26 Respecto a este último pintor, debe 

señalarse que, avalado por Ramon Sola I, firmó un conrraro de aprendizaje por un período de dos años y medio 

con Francesc Bergés, pintor que Pedro de Portugal menciona como «feel pintor nostre». 

Procedente de un ámbito cercano, Jordi Mares, de 15 años e hijo del pintor de Perpiñán Joan Mares, entró el 

4 de septiembre de 1469 como aprendiz en el taller de Huguet por un período de dos años, durante los que debía 

cobrar 24 libras.27 Esta remuneración, la más elevada de cuantas abonó Huguer a un aprendiz, informa de que Jordi 

Mates debió de entrar en el obrador de Huguet para perfeccionar su oficio, que muy probablemente empezaría a 
aprender en algún taller perpi ñanés. 

En estas fechas habría que recordar la figura de Fernando de Córdoba, artista que ha sido aproximado al pin­

tor y miniaturista Alfonso Rodríguez, quien pudo haber trabajado para la corte de Borso d'Este y de Alfonso el 

Magnánimo en Nápoles entre 1450 y 1456, y de Carlos de Viana y de Pedro de Portugal en Barcelona emre 1461 
y 1473, momento en que se le encargó el retablo mayor del monasterio de Sant Cugat del Valles, conjunto que 

no pudo realizar.28 La especial atención de Pedro de Portugal hacia Fernando de Córdoba, a quien dedica las pala­

bras ~~ Picror noster nobis ob suum acutissimum ingenium plurimum dilectus», fue notoria, y a él se le encargó la 

decoración pictórica del artesonado de la capilla del Palau Reial Major de Barcelona.29 

En una aproximación a la pintura de Ramon Sola JI, y más allá de la influencia de Huguet, es importante tener 

presente el vfnculo que existe entre algunas de las producciones que le han sido atribuidas y el mundo de la minia­

cura. La desproporción existente entre los personajes de las escenas y las arquitecturas que los rodean, así como los 

acabados decorativos de índole esculró rica, superan el marco hugueriano y se acercan a algunas producciones fran­

cesas de la iluminación de manuscritos. Una vez identificada la personalidad de Anroine de Lonhy, pintor y minia­

mrista de Toulouse y del ducado de Saboya, con la cultura figurativa del Maestro de Horas de Saluces y del Maestro 

de la Trinidad de Turín, hay que tener presente la incidencia de este entorno artístico en la obra de Ran1on Sola 

JJ.30En este sentido, hay que recordar la presencia de Lonhy en Barcelo na en 1461 y 1462 en relación con el rose­

tón de la iglesia de Santa Maria del Mar, momento en que pintó el Retablo de la Virgen, san Agustín y san Nicolás 
de Tolentino.3• 

En función de los contactos de Sola Il con la iluminación de manuscritos podría reinterpretarse una de las pri­

meras noticias que informan de la actividad artística del pintor de Gi rona. En 14 58, Pe re Terri, «pictor civiratis 

Dalmau, l-lugucr y Bermejo, rrc:$ ~f;¡n(h_" m.1C''iilrH5 que iluminan el úhimo g6cico (';ll;,lUn 1 E R01z. 1 Quf.SAI)A • 
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de Bages regni de Francie er de Lengadoch», firmó un reconocimiento de deuda con Ramon Sola 1 en que se inclu­

yeron 6 libras y 12 sueldos para la <<plana» (página) que había hecho su hijo para éJ.32 Esre abono, una vez seña­

lada la filiación que mantiene la producción de Sola con el sustrato más inmediato de la ilwninación de 

manuscritos, puede referirse a un trabajo realizado por Ramon Sola 11 en aquel ámbito artístico. Median re esta rela­

ción pueden comprenderse algunas de las peculiaridades iconográficas del antiguo Maestro de Girona, como los 

vínculos existentes entre la Virgen de laAnunciaci6n de Girona, de Sola Il, y la de la Nntivídad del Museum Mayer 

van den Bergh de Amberes, pintada por Lonhy. 

La propuesta de identificación de Ramon Sola lf con el Maestro de Girona ha motivado que diversas obras se 

consideren fruto de este artista, pese a la diversidad estilística que manifiestan. Entre raJes producciones destacan 

las tablas del Retablo de san Benito y snntal:..scoúistica de la catedral de Girona,33 que probablemente fueran pinta­

das por Ramon Sola II entre 1472 y 1484, visto que en dicha época se encargó al pintor decorar la capilla dedi­

cada a los dos santos mencionados.34 A la hora de abordar la pintura de fili ación gerundense con tipologías 

figurativas vinculadas al lenguaje de Huguet, también hay que tener presente, además de este conjunto, una rabia 

de la Virgen de la antigua colección Masaveu, custodiada actualmente en el Museo de Bellas Arres de Asrurias.35 

En la evaluación del fuerte distanciamiento ;místico que se da entre las pinturas del Retablo de san Bernardi­
no y el dngel custodio, contratado a Jau me Huguer, hay que considerar que es en los primeros años de la década de 

los setenra cuando finalizan los contratos de Esreve Sola ( 1470), de Jordi Mares (1471) y de Banomcu Alagó 

(1472).36 Además, puestos a valorar la probable vinculación de Ramon Sola 11 con el taller huguctiano, se sabe 

que este último pintor volvió a residir en Girona a partir de 1473, viaje que pudo favorecer el regreso de Esteve 

Sola y de Bernat Vicens a la ciudad del Onyar. Desde el punto de vista estilístico, es evidente que los episodios 

dedicados al ángel custodio fueron realizados durante los primeros años de la década de los setenta, y que los de 

san Bernardino, que muestran relación con la pintura de los Vergós, fueron -ejecutados con mayor demora.37 

La edad que Pau y Rafael Vergós tenían en los años serenra y principios de los ochenta lleva a desestimar la inci­

dencia de ambos arriscas en la producción de que se enc.·ugó Jaume Huguet; por ello, habrá que buscar el nom­

bre de los componentes del taller hugueriano en un círculo de artistas encabezado por Jaume Vergós 11, artista 

que, sorprendentemente, firmó en 1448 un contrato de perfeccionamiento con el pintor valenciano Jacomart por 

un período de dos años.38 En el mismo círculo también hay que considerar a Francesc Mesrre, pintor original de 

Cervera. Sin embargo, la propuesta realizada por Joan Ainaud en el sentido de que dicho artista fue el autor del 

retablo de la iglesia de Sant Pere de Vilamajor relativiza la trascendencia de su pintura.39 

Otro pintor interesante de origen gerundense es Miguel Torell. De esre arrisca se sabe que el29 de julio de 1466 

firmó un contrato por dos años en concepto de ayudante y de aprendizaje con el pintor Joan Rius,4o que trabajó 

en Girona desde 147 1, en Perpiñán entre 148 1 y 1486, y aparece relacionado con Ramon Sola 11 hacia 1480. A 

pesar de que de momento no se puede establecer ninguna identificación, este ámbito de actuación parece coinci­

dir con el del autor del Retablo de la Virgen de la iglesia de Sant Esteve de Canaposr, actualmente conservado en 

el Museu d'Arr de Girona, y del Retablo de la Trinidad de Perpiñán, obra que se custodia en el Musée Hyacinrhe 

Rigaud de dicha ciudad, y muestra proximidad con el de otro anónimo que realizó unas pinturas conservadas en 

Olor, Corc,:a y algunas poblaciones del ConAent y de la Alta Cerdaña. Por último, hay que tener presentes las pro­

ducciones del Maestro de La Seu d' Urgell que fueron destinadas a Puigcerda.41 En torno al catálogo de obras atri­

btúdo al M aestro de Canapost, habrá que tener presente un Calvnrio que se conserva en la iglesia parroqujal de 

Palau de Vidre; la tabla, pese a acusar algunas pérdidas de capas pictóricas, no ha tenido mucha fortuna crítica. 

Los vínculos de la familia Vergós con Jaume Huguet, y el papel que por lo visto ruvo Pau como principal con­

tinuador del arre del artista de Valls en Barcelona, abonan la posibilidad de que fuera poco después de 1492, 

momento de la muerte de Jaume Huguet, cuando se le encargase a Pau el retablo mayor de la iglesia de Sanr 

Esteve de Granollers. En esre sentido, la fecha de la contra ración no puede ser anterior a 1491, año en que Pau 

todavía consta como <<fadrí novelh y, en consecuencia, no podía pactar ninguna pintura. La muerte de Pau Ver­

gós en 1495, acaecida poco después del inicio de su actividad com o pintor independiente, supuso el primer pro­

blema en la consolidación del taller de los Vergós.42 
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La repercusión de la pintura de Barrolomé Bermejo, además de la de Joan Reixac, puede visualizarse fácilmenre 

en el Retablo de la Visitación pinrado por Joan Barceló para la iglesia de San Francesco di Srarnpace, y conservado 

actualmen te en la Pinacoteca Nazionale di Cagliari.43 De Barceló se sabe que era oriundo de Torrosa y que figura 

como ciudadano de Barcelona en 1485. Tres años después consta que vivía en Sassari, donde firmó el contraro de 

un retablo destinado a San Franccsco di Alghero, ciudad donde aparece documentado hasta 1516. No obsranre, 

en 1508 vuelve a estar docurnenrado en Barcelona con ocasión de la firma de las capiwlaciones del retablo de la 

iglesia de Sama Maria del Pi. En el docu mento, Barceló se compromerfa a empezar su trabajo en cinco años a par­

tir de la fiesta de la Navidad de 151 O, pero no llegó a iniciarlo. La elevada retribución que le fue asignada por la 

obra, 26.000 sueldos, da idea del reconociminro e interés que tuvo la Junta de Obra de la iglesia de Santa Maria 

del Pi de Barcelona por la pintura de Barceló. Otro arrisca especialmenre relacionado con este pintor es el Maes­

tro de Castelsardo, cuya actividad artística en Barcelona, y cuya relación con Jaume Huguer, el raller de los Ver­

gós y Barrolomé Bermejo, deben ser tenidos en cuenta.44 

La primera referencia documental que sitúa a Bermejo en Barcelona es de 1486, año en que compitió con 

Jaume Huguet para realizar la pinrura de las puertas del nuevo órgano.45 La llegada de Bermejo a la Ciudad Con­

dal debió de producirse hacia 1485; de confirmarse que el 7i·l.ptíco de la Virgen de Montsen·at de Acqui Terme fue 

pintado en Valencia hacia 1484,46 su llegada podría estar relacionada con Guillem de Cabanyelles, caballero que 

formó parte de un linaje muy ligado a Valencia y que financió, junco con Barromeu CrisrOfor de Gualbes, el Reta­
blo de santa Ana y santa.Eulalia del monasterio de Santa Anna de Barcelona, obra de la que hablaremos más ade­

lanre.47 Poco después, el23 de abril de 1490, consta que Bermejo ya había pintado la Piedad para el arcediano Lluís 

Despla, según figura en el marco de esta magnífica pin rura. Un año después, el 28 de febrero de 149 1, fue nom­

brado periro para juzgar una esculrura de san Jaime encargada por las monjas del monasterio de Santa Maria de 

Jonqueres de Barcelona, mientras que, en 1495, consta que hizo el d ibujo de una vidriera de la cated ral de Bar­

celona que debfa ejecutar el vidriero Gil Fonraner. En dicha vidriera, siruada en la capilla baptismal, se escenifica 

el Noli me tangere. A partir de esta noticia, se tienen dudas de que una anotación de pago realizada en Vic el 29 

de octubre de 1498, donde consta que se abonó al maestro «Barrhomew> la cantidad de 3 sueldos en concepro de 

«garnir un cape! sobre lo cos presenr ab armes e senyals de la ciutat>> para los funerales de la reina de Porwgal, corres­

ponda a Ltn abono hecho a Barrolomé Bermejo. Las t.'!ltimas noticias de Bermejo lo si tt.'!an en la Ciudad Condal 

emre 1500 y 1501, año en que aparece de nuevo trabajando con Gil Fomanet en el dibujo de varias vidrieras de 

la Lonja de Mar de Barcelona.~~~ 

Aparre de estas obras documentadas, han podido acercarse a la mano de Bermejo tres compartimientos del reta­

blo mayor de la iglesia de Sama Anna de Barcelona, desgraciadamente perdidos en 1936 a rafz de los tumultos de 

la Guerra Civil, pero conocidos gracias a unas reproducciones fotográficas. Se tiene noticia de que la madera del 

mueble fue encargada al carpintero Pere Duran el 31 de enero de 1484, y de que el pimor Fernando Camargo reci­

bió 86libras duranre los meses de enero y febrero de 1509. Por lo tanto, cabe suponer que Bermejo se hiciera cargo 

del conjunto poco después de la finalización de la estructura de madera, que debía entregarse en julio de 1485, 

momento que coincide con la llegada del pintor a Barcelona. Sin embargo, wvo que dejar inacabada la pintura 

del mueble, y es por ello que Fernando Camargo, pintor activo en Vic en 1491 y en Barcelona desde 1496 hasta 

1516 (fecha de su muerte), se hizo cargo del trabajo en 1508. 

Respecto a la intervención del pintor en el Retablo de santtt Ana y santa Eulalia, sabemos que fue abonada por 

los albaceas del prior Barromeu CristOfor de G ualbes i de Setanrí -el mismo personaje que contrató el madera­

men junto con Guillem de Cabanyelles-, de acuerdo con sus t.'!ltimas volunrades y en tres plazos. El primero fue 

de 35 libras, y el segundo y el tercero (que fuero n abonados simul táneamente), de 5 1 libras. Teniendo en cuenta 

la proporción que solia manrener la valoración de la pintura con la de la madera, que fue de 105 libras, el rraba­

jo realizado por Camargo en el retablo mayor del monasterio de San ta Anna no pudo superar en modo alguno la 

pinrura de las hisrorias dedicadas a santa Ana. Semejante intervención corroboraría que Bermejo pintó, en este 

orden, la predela, las puercas, la calle central y las historias de santa Eulalia, plantean1ienro que coincide con la fó r­

mula, muy frecuente en esas fechas, de entrega fraccionada del conjunto. 

l).llm;~u, llugu~t y Ucrmcjo. m=s gr.1ndt'l m:testros ( jiiC ilumin~n c:l último gócico c-.uaLín 11·. RUIZ 1 QurV.I>.r\ • 
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De acuerdo con esta última propuesta, y teniendo en cuenra que las pinturas de la predela fuero n cuatro, se 

podrfa pensar en la posibilidad de que las rabias del Descenso de Cristo al Limbo, de Cristo en el Prlrafso, de la Resu­
rrección y de la Ascensión, conservadas en el MNAC y en el l nstitut Amadler d 'Art Hispanic de Barcelona, hubie­

ran podido fo rmar parte de la p redcla del retablo mayor de la iglesia de Sanca Anna de Barcelona, sede de la Orden 

del Santo Sepulcro. La fecha que se ha atribuido a estas tablas está limitada por el año 1485, momenro que coin­

cide con la entrega del maderamen del conjunto y con la llegada de Bermejo a Barcelona, lo cual, sumado a los 

vínculos estilísticos que mantienen con la rabia de la Virgen de Montsetrat de Acqui Terme y la tabla de la Piedad 

de Barcelona, hace q ue no sea inverosímil que el p rimer encargo de Bermejo en Barcelona fuera este conjunto, cuya 

pintura debió de empezarse por la predela. L'l narrativa iconográfica de estas obras debe ser enmarcada en un pro­

grama eucarfsrico de salvación de las almas, q ue pod ría guardar relación con el sagrario que había en medio de la 

Bartolomé Bermejo, 

tabla de la Flagelación 

de santo Eulalia del 

Retablo de santa Ana 
y santa Eulalia del 

monasterio de Santa 

Anna de Barcelona. 

Desaparecida en 1936. 

Bartolomé Bermejo, 

tabla de la Muerte de 

santa Eulalia del Reta· 

blo de santa Ana y 

santa Eulalia del 
monasterio de Santa 

Anna de Barcelona. 

Desaparecida en 1936. 

predela. En cuanto a las medidas de las obras, las rabias del MNAC mvieron que ser serradas, como puede cons­

tatarsc en la tabla de la Resurrección, donde la figuración de la cruz que lleva Cristo está recortada. La interven­

ció n lleva a pensar que originariamente las cuatro pinm ras debían de tener las mismas d imensiones, q ue coinciden 

con las mencionadas en el conrraro de la carpintería, aun teniendo en cuenta que, respecro a la anchura, también 

se incluían las puertas y el sagrario.49 Por l!ltimo, en lo referen te a las peculiaridades iconográficas de las rabias, 

q ue parecen remitir a Valencia, también podrían ponerse en relación con una exigencia del comitente que fuera 

más allá de un ámbito geográfico concreto. En este sentido, aunque es probable que Bermejo desarrollara ral 
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Bartolomé Bermejo, 
tab la central de la 

Virgen con el Niño y 

santa Ana del Retablo 

de santa Ano y santo 

Eulalia del monasterio 
de Santa Anna de Bar· 

celona. Desaparecida 

en 1936. 
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iconografía en Valencia, no puede olvidarse la fuente de la narrativa, el evangelio de Nicodemo, ni la importan­

cia de este escrito apócrifo a la hora de aproximarnos a los episodios acaecidos poco después de la muerte de 

Cristo, evemos que, en esta ocasión, tenían una relevancia importante, puesto que el monasterio de Santa Anna 

de Barcelona era la sede de la Orden del Santo Sepulcro de Jerusalén. En lo relativo a esta cuestión, recordemos 

la iconografía del retablo que pintó Jaume Serra para el monasterio del Santo Sepulcro de Zaragoza. 

A pesar de los repintados que afectaron a las tres rabias conservadas hasta 1936, es interesante la composición 

que dio Bermejo a la tabla de la Virgen con el Niño y santa Ana, que en diversos pumos recuerda la tabla de Santa 
Ana trinitaria del Maltre de Sai nt Gilles, obra realizada hacia 1495-1 510.50 

Finalmeme, queremos destacar la resonancia del simbolismo Aamenco en algunas obras de los tres grandes 

maestros del último gótico catalán. El Retablo de la Vügen de los <<Consellem, pintado por Lluís Dalmau, la rabia 

de la Sama Cena del RetabLo de san Agustín de Barcelona, realizada por Jaume Huguer, y la Piedad Despla, pinra­

da por Barrolomé Bermejo, nos ofrecen un amplio abanico de referencias simbólicas que evidencian, desde otra 

vertiente, la inAuencia nórdica.51 Una de las peculiaridades de Bermejo en casi coda su producción es la de incluir 

letras, aparentemente sin significado alguno, en el suelo, la ropa, los zapatos, los doseles, etc. Por ejemplo, en la 

rabia en que es azocada santa Engracia, obra que forma parte de esra exposición, aparece repecidamenre la palabra 

«SEVA>>o «SEVAZ>>, la cual, teniendo en cuenta que la tabla estaba destinada a Daroca y que debe realizarse la 

lectura en castellano, es bastante probable que fuera incluida por Bermejo para aludir a la escena que había pin­

tado: S(anra) E(ngracia) V(irgen) A(Z)(ocada).52 Más allá de esta propuesta, creemos que la interpretación de las 

letras hebreas incluidas en la capa del sarcófago de Cristo de la rabia de la Resurrección del MNAC no debe que­

darse en un primer n ivel significativo.53 A nuestro parecer, hay que explicar las letras inscritas en un escudo, el álef 

y el shln, desde el signjficado místjco del nombre, es decir, el de señor del universo o revelación de lo d ivino en 
cuanro a la letra álef, y la de 'Soy D ios, yo no he cambiado' en cuanto a la letra shln. Esta incerpreración hace paren­

ce el triunfo de Cristo sobre la muerte implícito en la escena de la Resurrección. 

Notas 

l. 	Véase Madurell1949-1952. X. p. 303·310, yen en este catálogo. Por razones de conser­ en el Castelnuovo de Nápoles. no se han 
doc. 787. vación prevent•va. la tabla no ha sido trasla­ conservado. We•ss comenta que las obras 

2. 	 En 1408, el rey Martln se dirigió a Pera Garró. dada a las salas que acogen esta expOSICión. de Van Eyck de Alfonso el Magnánimo fue­

mercader de Solsona. porque deseaba com- aunque puede visitarse en el ámbito XI de la ron llevadas por Federico de Aragón a Fran­

prarle unas vidrieras flamencas que habla Sala de Arte Gótico del MNAC. Por los m1s· cia y se quemaron en el incendio del castillo 

adqUJndo a Joan de Llobera. El m1smo año. el mos motiVOs de carácter preventiVO, la pintu­ de Tours. acontecido entre el 15 y el16 de 

rey tamb1én solicitó, muy gentilmente. al obis· ra tampoco se exhibirá en el Museo de septiembre de 1504. véase We•ss 1957, 

pode Valencia un retablo de Flandes que Bellas Artes de Bilbao. p. 12·13. Respecto a esta obra y a la tabla de 

sabfa quo habla recibido, véanse Rubió 1908· 5. El Políptico de la adoracrón del Cordero Misti· San Jorge de Pere Ni~ard. véase Palou er al. 

1921, 11. p. 389. doc COX. CDXI y Adroer co lue expuesto en Bru¡as hasta el 26 de 2001. 

1979. p. 192. doc. 148. Un año antes. los con- mayo de 1432, fecha de su traslado a la cap¡lla 8. Más mformac•ón detallada sobre este amsta 
se/lers ele la ciudad de Barcelona ya habían funeraria do Jadocus Vijd y su esposa en la en el estud10 de la tabla de San Jerómmo del 

encargado dos ventanas a Flandes destinadas iglesia de San Juan de Gante. En cuanto MNAC que se 1ncluye en este catálogo. 

a la Sala del Coosell de Trenta y en 1437 a la pintura de Jan van Eyck. anteriO< a 1432. 9. Sobre este con¡unto. véase AUIZ Quesada 

enviaron a Flandes el patrón de una Vldnera véase Sterllng 1976b. p. 7-82. Sobre la prox• 1998a. p. 433-436. 
que habla d1bujado el p1ntor Bernat Martorell. midad entre la santa Bárbara de la tabla de la 1O. Antes del compromiso entre Nadal y los 

véase Duran Sanpere 1975, p. 249-250. Frick Collection de Nueva York y la santa Eula­ Martorell. firmado en 1453. en 1445 Miquel 

3. 	 Grac.as a una anotaciÓn en los libros del l.a del retablo barcelonés. véase ibídem. p. 65. Nadal contrató junto con el pintor Francesc 

tesorero real. se sabe que Lluis Dalmau rec~ 6. Gudiol RJCan &AJcolea Blanch 1987. p. 157. Bergés Ja pintura de un retablo para la capilla 

bió, por Real Orden de 6 de septiembre de 7. Se sabe que en fecha de 2 de mayo de de San Lorenzo de la igles1a de Santa Mana 

1431. la cantidad de 100 florines on concep- 1444, es decir, justo después de que Dalmau del Mar de Barcelona. y en 1449 aparece 

to de ayuda para los gastos del viaje que, por debiera iniciar la pintura de la Virgen de los como pintor habitante de Tortosa. 

orden del rey y a su serv1c10. realizaba a Flan- •Consellers•. fue adquirida en Valencoa una 11 C•r. supra, n. 6. p. 132. núm 401 y Post 

des. véase Tramoyeres 1907. p. 101-102. tabla de roble con la representación de san 1938. p. 236. 
Tamb1én hay que valorar los contactos entre Jorge a caballo. La pintura fue comprada y 12. En 1429. Guillem Cebriá de V1lalba. doncel. 

Dalmau y el maestro de paños flamenco Gui· enviada a Valencia, desde donde pasó a Bar· era señor del castillo de V1lalba. de la parro· 

llem d'Ove1xa. asl como el origen valenciano oelona y, por últ1mo. llegó a Nápoles el mes qu.a de Cardedeu. véase Madurell1949· 

de Dalmau y la preseooa de Luis AJ1ncb<ot de junio de 1445. véase Sanchís Sivera 1914. 1952. VIl. p. 203. 204, reg 601. 

en la cap1tal levantina a partir de 1439. p. 69-70. Por desgrac1a, esta obra de Van 13. Véanse Duran Sanpere 1975, Cit. supra, 
4. 	 Más información detallada sobre oste autor y Eyck, junto con otras del mismo artista y de n. 2. p. 130, reg. 98 y RuizQuesada 2002b. 

su producción en los estudios que se 1nclu· Rogier van der Weyden que se custodiaban p. 116. 
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14. Véase Ruiz Quesada 1998b, p. 92. Pere 
Huguet aparece documentado en Barcelona 
a partor de 1429, véase Webster 1990, p. 8. 

15. Bernat Ortoneda era hoJO de Pasqual Ortone­
da, pontor entonces de Zaragoza. 

16. Rosa Alcoy propone la odentofocación del 

Maestro de Ulloa con Berna t Ortoneda, 

véase Alcoy 1998. p. 307. 308. 


17 	Más onformación sobre este con,unto pictóri­
co en el estudiO de la tabla de la Santa Cena 
del MNAC que se incluye en este catalogo. 

18. Véase Serra 1980, p. 98·105. 
19. E11 de febrero de 1470, Rafael Tomas con· 

trató la fabricación y la pintura de la vidriera 
central del coro de la iglesoa de Sant Mateu 
de Perpoi\án, véase Ourhat 1954. p . 118. En 

cuanto a la tabla de le Boulou. véase Post 
1938, Cll. supra, n. 11. p. 784, fog. 300 y Ruiz 
Quesada 1999a, p. 35·39. 42-44. 

20. Gudiol Ricart & Ainaud 1948, p. 18. 
21. Véase PuJOI1994, p. 45-79. Sobre la genealo­

gía de las familias Vicens y Anugó, véase 
Freoxas 1983. p. 336, 337; Puj011994. ob~ 
dem. p. 79 y Ruiz Quesada 2000a, p. 12, 13, 
36. 37. En lo relativo a la produccoón de Anti· 
gó, véase una nueva atribución en Ruiz Que· 
sada (en prensa). 

22. 	Bernat Vicens aparece documentado en Giro­
na a partor de 1480, relaoonado con la repara­
coón de una cnuz de la catedral de docha 
coudad, véase Víctor 1998, p. 184. En 1483 
y 1484. Berna t Vicens diseñó y pintó la 
clave de bóveda de la capilla de Todos los 
Santos de la seo de Gerona. véase Freixas 
1983, cor. supra, n. 21. p. 363 y Voctor 1998, 
obidem, p. 183, 184. Consta que el11 de 
mayo de 1502 Bernat Vicens ya estaba muer· 
to, véase Sanpere 1906. 11, p. 221 . 

23. Véase Freoxas 1983, cit. supra, n. 21 , doc. U l. 

24. Mateu Alemany aparece documentado 
en Perpoñán en 1470, véase Ourliat 1954, 
ar. supra, n. 19, p. 116. En cuanto a Esteve 
Solá, se sabe que en 1462 se puso al servo­
coo del corujano y barbero de Barcelona Nar­
cís Marra para aprender ambos ofocios, 
véase Madure!! 1949·1952, c11. supra. n. 12. 
p. 192, reg. 542. 

25. Véase Martinez-Ferrando 1936, p. 157. Res· 
pecto a las referencoas documentales de 
Ramon Solllll, véase cot. supra, n. 6, p. 181, 
182 y Voctor 1998, cir. supra, n. 22, p. 177· 
179, 183, 185, 188. 

26. Véase Martínez-Ferrando 1936. cir. supra. 
n. 25. p. 157. Miquel Rovora y Pere Joan Ro­
wa eran hojOS del pintor barcelonés Pere 
Rovora Ambos hermanos traba¡aron en Cas­
telló d'Empúries. véase Pujol1994, cit. 
supra, n. 21. p. 51. 

27. Véase cit. supra, n. 20, p. 20. Jordi Mates 
era ho10 de Joan Mates lpontor que murió en 
las mosmas fechas que su ho10. hacia 1454) y 
noeto del pontor Andreu Mates, muerto en 
1447, véase Durliat 1954. c11. supra. n. 19. 

28. Sobre el retablo de Sant Cugat, obra con­
tratada finalmente al pintor Aine Bru en 
1503, véase Aonaud & Verrié 1941, p. 31 ·51. 

29. Véase Palleja 1921·1922. p. 402 y Martínez­
Ferrando 1936. CIT. supra, n. 25, p. 158. En lo 
tocante a la propuesta de odentofocación de 

Fernando de Córdoba y Alfonso Rodrfguez, 
véase Molina 2001, p. 519"529. 

30 	Sobre las (llumas aportaciones de lonhy 

y su produccoón. véanse los estudoos de 
Elsog 2001a, p. 481-484, cal. núm. 79; Elsig 
2001 b, p. ~85-487, cat. núm. 80 y 
Elsig 2001c. p. 488-490. cat. núm. 81 . 

31 . Véase más información detallada en el estu­
dio de esta obra, conservada en el MNAC y 
en el Museo del Casullo de Peralada, que se 
oncluye en este catálogo. En cuanto al rose· 
tón de Santa Maria del Mar y el programa 

iconográfico de la fachada de la iglesia. vóan· 
se Manote 2001, p. 51-59 y Ruoz Quesada 
2001b, p. 61 ·69. 

32. Véase Freixas 1983, cor. supra, n. 21. p. 208, 
209, doc. LX. 

33. Freixas 1983, cit. supra. n. 21, p. 182, 

fig. 880-883. 
34. Véase Víctor 1998, cit. supra, n. 22, p. 183. 
35. Véase Silva 1989a, p. 25-27. 
36. Bartorneu Alagó y Juan Pujol ejercoeron de 

testigos en una de las ápcocas del Retablo de 

san Bemardmo y el iJngel custodoo, véase 
Verrié & Ainaud 1942, p. 33. 

37. Josep Gudiol y Santoago Alcolea creen que 
fue Francesc Pelhcer o Jordi Mates el auror 
de las escenas dedocadas al ángel custodoo. 

véase cit. supra, n. 6. p. 169. 
38 	Sobre la importancaa de Jaume Vergós 11 en 

el taller de Huguet, véase Bosch 1993, 
p. 194·197, cal. núm. 10. Respecto al contra­
to de perfeccionamiento, véase Gómez· 
Ferrer 1994. p. 22. 

39 	Véase cir. supra. n 6. p. 176. Francesc Mes­
tre y Jaume Vergós 11 aparecen relacoonados 
en 1476. El mismo año, Mestre firmó una 
ápoca en nombre de Jaume Vergós 11, ya que 
este último artista no sabía firmar. véase 
Mas 1911-1912. p. 256. 

40. En esta escrotura el pontor Joan Rous consta 
oorroo pintor habotante de Zaragoza. En el 
pacto se establece que Rius deberá pagar a 
Torell la cantidad de 160 sueldos para vestí· 
menta y calzado {Archivo Histórico de Pro· 

tocolos de Zaragoza, Juan de Barrachona, 
f. 294v, véase lacarra 1993e. p. 94). Debo 
agradecer a esta estudoosa su amabohdad a la 
hora de facilitarme la referencia y las oondocoo­

nes señaladas en el contrato. 
4 l. Sobre este artista. vóanse su biografla y el 

estudio de la tabla de San Jerómmo del 
MNAC que se oncluyen en este catálogo. 

42. Respecto a la compleJidad del taller de los 

Vcrgós. véase el estudoo de La pnncesa 
Eudoxia anre el sepulcro de san Esteban que 
se incluye en este ca tálogo. 

43. Sobre Joan Barceló y el último obrador de 
Joan Reixac. del que también debió de for· 
mar parte el pontor mallorquín Pere Terrencs. 

véase Ruiz Quesada 2000c. p. 531-554 
44. Sobre el Retablo del/a Visitazione, véase cit. 

supra, n. 18, p. 110-111. Para la documenta· 
ción relativa al retablo de Santa Maria del Pi 

de Barcelona. véase Madure!! 1945-'1946. IV. 
p. 131-133. 

45. El encargo fue ejecutado finalmente por 
Rafael Vergós y Pere Alemany en 1498. 

6r 

46. Respecto al tríptico de Acquo Terme, véase 
su estudoo en este catálogo. En lo tocante a 
la segunda estancaa de Berm91o en Valencia, 
véase la propuesta que desarrollarroos en el 
estudoo de la Dormrcrón de la Virgen de Ber­
lín, también en este catálogo. 

47. Véase Berg·Sobré 1997, p. 129-136. 221· 
224. 262·267. 

48. Sobre la vidriera del No/1 me rangere de la 
catedral de Barcelona. y sobre las noticias 
que relacoonan a Berme¡o con las vodrieras de 
la lonja de Barcelona, véase el estudio de 
Silvia Cai'lellas y Carme Dornlnguez que se 
incluye en este catálogo. 

49. La altura de las tablas de la coleccoón Arnat· 
ller es do 104 cm. son la marquetería que las 
rodeaba. moentras que la altura de la predela 
del retablo mayor debla ser de seos palmos 
(aprox. 117 cm). En la valoración de la narrati· 
va iconográfica de las cuatro tablas mencio­
nadas, las cuales cabe situar en torno a un 
sagraroo, no nos puede pasar desapercobido 
que las foguras del banco del Rerabio de 
Santo Dommgo de Sr/os doblan ser precosa­
mente cuatro. dos a cada lado del sagrario. 
Esta información, extraída dol contrato 
firmado por Bermejo en 1474, cabe comple· 
tarla con la que apo<ta el pacto del mes de 
novoembre de 1477. en que se señala que 
BermejO • haya de acabar e dar acabado tocio 
el banco del dolO retaulo que tiene comen~a· 

do a fazer» en mayo de 1478. 
50. Véase Sterling 1987, 11, p. 254·257. 
51. Sobre la Piedad de Berme10. véase Young 

1975a. p. 87. n. 6. así ccorno el estudio de la 
obra que se oncluye en este catálogo. En 
cuanto a los aspectos sombóhcos de la tabla 
de la Virgen de los «Consellers•. pontada por 
lluís Oalmau, y de la tabla de la Sama Cena, 
de Jaume Huguet. véanse sus respectivos 
estudiOS oncluidos en este catálogo. 

52. En lo tocante a la inclusoón de letras en las 
obras de Banolomé Berme¡o. véanse los 
estudoos de la tabla de la Dormrción de la Vir­
gen de Berlín. de la de San Agustín en su 
eswdro de Chicago y la del Crisro de Piedad 
de Peralada que se incluyen en este catálogo. 

53. Sobre esto ultorroo, véase c11 supra, n. 47. 
p . 188 

Daln•:UJ. l lugucc y Oermejo. tres smntlt..~ maestros que ilullliii:IU d lihimo góLico c:u.tl:ln 1H Rutz 1 QUESADA • 
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