49

Dalmau, Huguet y Bermejo, tres grandes maestros
que iluminan el dltimo gético cataldn

Francesc Ruiz 1 QUuEsADA

OS CONTACTOS COMERCIALES entre Catalufia y Flandes favorecieron la llegada al Principado de
obras de arte procedentes del norte de Europa, que se convirtieron en una via de conocimiento de las
nuevas pautas estilisticas de origen flamenco. El inventario del mercader barcelonés Antoni Cases, hecho

en 1448, demuestra el alcance que adquirid la importacién de vidrieras, de tapices de Tournai y de Arris, de pin-
turas sobre lienzo, de pinturas sobre madera de roble, etc.! No obstante, los inicios de esas importaciones y la
llegada de artistas procedentes de Flandes deben situarse desde principios del siglo xv. A guisa de ejemplo, en el
campo de la vidriera, se tiene noticia 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, junto con el pintor Lluc
Borrassa.?

En cuanto al conocimiento directo del paradigma figurativo flamenco, es bien sabido que Llufs Dalmau estu-
vo al servicio del rey Alfonso el Magndnimo, y que por orden del monarca fue enviado a Castilla en 1428, y a Flan-
des en septiembre de 1431.3 La asignacién de 100 florines que el rey Alfonso el Magndnimo destiné al viaje de
Lluis Dalmau a Flandes no permite fijar lo que durd la estancia del artista en dicho territorio. Sin embargo, se han
mencionado puntos de contacto de la tabla de la Virgen de los «Consellers»,* pintada por Llufs Dalmau entre 1443
y 1445, con la tabla de la Virgen dentro de una iglesia de la Gemiildegalerie de Berlin, pintada hacia 1425; con el
Poliptico de Gante, encargado a Hubert 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 Stadelsches Kunstinstitur de Frankfurt, que, segtin se cree, pudo
haber sido realizada hacia 1435-1436; con la Virgen de las Staatliche Kunstsammlungen de Dresde, pintada en
1437; con la Virgen de la Frick Collection de Nueva York, fechada por algunos estudiosos hacia 1441, aunque Ster-
ling considera que pudo haber sido pintada hacia 1433-1434; y con la Virgen de Saint-Martin d’Ypres, iniciada
por Jan van Eyck, pero continuada por otro artista a causa de su muerte en 1441.5

En la valoracién del traslado de Dalmau a Flandes y de los nuevos postulados estilisticos que tuvo ocasién de
ver durante su estancia en tierras flamencas de 1431, hay que tener presente que su duracién pudo llegar a ser
de cinco afios, ya que la siguiente noricia relativa al artista es del mes de julio de 1436, fecha en que cobré los jor-
nales y el material empleado en la decoracién de una tienda erigida en Valencia por orden del rey.® No obstante,
también hay que valorar que no se conoce la fecha en que Dalmau llegé a Barcelona, aunque es probable que fuera
a finales de 1438. La falta de noticias del pintor desde esa fecha hasta 1443, el afio de la firma del contrato del reta-
blo de los consellers, abre otro paréntesis en que podria haber sido factible un nuevo viaje a Flandes.

La tabla de la Virgen de los «Consellers», actualmente custodiada en el Museu Nacional d’Art de Catalunya, fue
el cuerpo principal del retablo que presidia la capilla del Ayuntamiento de Barcelona, conjunto pictérico que
fue terminado en 1445. En este encargo, el soporte y el guardapolvo del retablo debifan ser de madera de roble de
Flandes, material que nos indica el cuidado que tuvieron los consellers en que la obra presentara un cardcter espe-
cial en relacién con el resto de las pinturas realizadas en el Principado, ya que normalmente la madera elegida era
el chopo. Por otro lado, ante la opcién por Dalmau del Ayuntamiento de Barcelona, no podemos dejar de eva-

luar el favor que reservé Alfonso el Magndnimo a la ars nova o realismo flamenco.”
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El éxito de la propuesta mariana de Llufs Dalmau tuvo amplia repercusién, teniendo en cuenta la tabla de la
Virgen del Retablo de la Paeria de Jaume Ferrer, la del Retablo de Vallmoll de Jaume Huguet o la del retablo de
la iglesia de Erla de Tomds Giner. Este tltimo pintor aparece documentado en Zaragoza a partir de 1458, y su obra
muestra puntos de contacto con la produccién de Lluis Dalmau y Jaume Huguet, razén 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 formacion del pintor aragonés Bernat Ortoneda en el dltimo 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 tiltimo
lo realiz6 el mismo afio de la muerte de Martorell, 1452. Esta clase de contactos son los que debieron incidir en

la pintura de Jaume Ferrer y los que pueden justificar el acercamiento de este tiltimo artista a soluciones caracte-

risticas de Martorell y Jaume Huguet.®

Con todo, el principio de la incidencia de la pintura de Lluis Dalmau en el resto de los pintores catalanes, en
cuanto a la irradiacién de los postulados lamenquizantes, se aprecia en una de las obras mds importantes ejecu-
tadas por Bernat Martorell: 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 tablas del retablo mayor, y gracias a la conser-
vacién hasta 1936 de dos pinturas donde se representaba la Resurreccién de Cristo y el Pentecostés, sabemos que
el encargo fue llevado a cabo por el antiguo Maestro de san Jorge.? Es precisamente en estas dos pinturas, ejecu-
tadas hacia 1445, donde puede apreciarse que la obra de Dalmau se convierte en un referente dentro de la pro-
duccién de Martorell, pintor avezado en las lineas del segundo gético internacional, aunque revele cierto cambio
de orientacién hacia el nuevo esquema flamenco en su dltima etapa artistica. Un ejemplo de este cambio se cons-
tata, asimismo, en la magnifica predela del Retablo de la Transfiguracién de la catedral de Barcelona.

En la continuidad del obrador péstumo de Bernat Martorell, muerto en 1452, destacan los pintores Miquel
Nadal y Pedro Garcfa de Benabarre, artistas cuya pintura manifiesta la incidencia nérdica. De la actividad picté-
rica de Nadal en Barcelona se conserva el Retablo de san Cosme y san Damidn de la catedral de Barcelona, obra que
realizé junto con el hijo de Bernat Martorell, y algunas de las tablas del Retablo de santa Clara y santa Catalina del
mismo templo catedralicio, conjunto en el que también intervino Pedro Garcia de Benabarre.!9 De la etapa bar-
celonesa de este dltimo pintor, antiguo colaborador de Blasco de Graién y autor de la tabla de la Virgen de Bell-

caire, se conserva el Retablo de san Quirico y santa Julita, mientras que de la etapa leridana destacan las tablas del
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retablo mayor de la iglesia de Sant Joan del Mercat, una de las cuales se incluye en esta exposicién, asi como las
del Retablo de la Virgen Apocaliptica y san Vicente Ferrer que pintd para el convento de los dominicos de Cervera.

Una obra atribuida a la etapa barcelonesa de Pedro Garcia de Benabarre que habrfa que relacionar con la
testamentaria de Bernat Martorell es el Calvario de Vilalba Sasserra, conservado actualmente en una coleccién par-
ticular.!! Esta tabla, atribuida por Gudiol y Alcolea a la estancia en Barcelona de Pedro Garcfa de Benabarre, podria
estar relacionada con el obrador péstumo de Martorell, y concretamente con el encargo hecho por Joan de Vilal-
ba, doncel y oidor de cuentas de la Generalitat de Cataluiia. En un fragmento de la liquidacién de los albaceas de
Martorell hecha el 17 de octubre de 1454, consta que Joan de Vilalba habia encargado un retablo al Maestro

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

superior del Calvario, y la participacién de Pedro Garcfa en esta pintura, sobre todo en la imagen de Ciristo, dan

verosimilitud al hecho de que la tabla formara parte del retablo encargado a Martorell, retablo que, sin embargo,
fue llevado a cabo por quienes asumieron la continuidad del caller tras el fallecimiento del maestro. En este con-
texto, también hay que valorar que los Vilalba eran seiiores del castillo homénimo!2 que estaba en la parroquia de
Santa Maria de Cardedeu, lugar al que fue destinado un retablo dedicado a santa Margarira, que le fue liquidado
a la viuda de Martorell el 3 de enero de 1458.13

Los inicios pictéricos de Jaume Huguet, artista nacido en la localidad tarraconense de Valls, deben enmarcarse
en la encrucijada Llufs Dalmau-Bernat Martorell. A partir de varias referencias documentales, se ha hablado repe-
tidamente de una posible amistad entre Bernat Martorell y Pere Huguet, tio y tutor del pintor Jaume Huguet.
La relacién entre ambos artistas podrfa conducirnos a una etapa de la formacién de Jaume Huguet, hipétesis
que, por otro lado, no parece contradecir su produccién artistica. Pese a que la pintura del primer Jaume Huguet
es muy desconocida, la fuerza y el cardcter de las tablas de Santa Maria del Mar, realizadas en la tiltima etapa artis-
tica de Martorell, pueden ser un referente importante para entender la evolucién estilistica de Huguet mis alld
de la incidencia de Lluis Dalmau. La llegada de Mateu Ortoneda a Barcelona en 1425, a raiz de la muerte de Lluis
Borrassa, pudo vehicular el traslado de un joven Jaume Huguet de 13 afios a dicha ciudad.'? En relacién con ello,
Pere Huguet residia en la manzana de casas de mosén Bartomeu Castelld, en el barrio de Framenors, en la casa
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contigua a la de Bernat Martorell, en 1448. Este incidente, junto con el aprendizaje de Bernat Ortoneda en el taller
de Bernat Martorell, parece revalidar, en 1446, los contactos entre Martorell y la escuela surgida de Tarragona.'s

El hecho de que la fecha de nacimiento de Huguet sea préxima a 1412 y de que su primera obra documenta-
da se realizase en 1454 crea cierta confusion en la comprensién de la trayectoria artistica del tltimo gran pintor
cataldn del periodo gético. Diversas propuestas han tratado de justificar los amplios vacios existentes. En este sen-
tido, la tabla central y la escena de la Anunciacion del Retablo de Vallmoll, y una tabla de la Epifania conservada
en el Museu Episcopal de Vic, han sido consideradas, de forma mayoritaria, como realizaciones de la juventud artfs-
tica de Jaume Huguet. No obstante, en relacién con esta dltima obra se ha distinguido la participacién de otro
pintor también activo en Aragén, conocido bajo el nombre de Maestro de Alloza, en torno al que se mantiene la

problemdtica de la atribucién de algunas pinturas relacionadas con Jaume Huguet. 16

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 debian, y para cancelar el compromiso de pin-
tar en Tarragona un retablo para la villa de Arbeca. Esta noticia parece indicar la estancia de Huguet en la capiral
tarraconense en fecha préxima a 1448, y al mismo tiempo supone el definitivo traslado de su taller a Barcelona,
ya que, a partir de ese afio, todas las referencias sittian la actividad artistica de Jaume Huguer en esta tltima ciu-
dad. Unicamente una noticia, fechada en 1456, alude a la posible actividad del pintor en Zaragoza.

Son tres las obras documentadas que dan informacién sobre la expresién pictérica de Huguet en la década de
los cincuenta. La primera de ellas, el retablo mayor de la iglesia de Sant Antoni Abad de Barcelona, fue contrata-
da en 1454. Destruida durante las algaradas de la Semana Trdgica de 1909, unas fotografias realizadas con ante-
rioridad muestran la altisima calidad artistica de Huguet en esos afios. 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, asi como el Retablo de san Abdén y san Senén de la iglesia de Sant Pere de Terrassa, terminado
ya en 1460, son las obras que consolidan la visién de la primera produccién documentada de Huguet. En un
marco cronolégico cercano han sido situados el Frontal de la Flagelacién 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, asi como cinco tablas del retablo mayor de la iglesia de Sant
Viceng de Sarria y seis pinturas del Retablo de san Miguel Arcingel de la capilla del gremio de Tenderos y Reven-
dedores de la iglesia de Santa Maria del Pi de Barcelona. En fecha de 4 de diciembre de 1463, la cofradfa de los
Curtidores de Barcelona contraté a Jaume Huguet el retablo mayor de la iglesia del convento de Sant Agusti Vell
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de Barcelona por un precio de 1.100 libras (22.000 sueldos), obra que debfa terminarse en un periodo de cuatro
afios. El amplio margen temporal que media entre la contratacién del retablo y su finalizacién en 1486, sumado
a las grandes dimensiones de la obra, indica la intervencién de mds de un artista del taller de Huguert en la reali-
zacién de este encargo pictérico.!”

En los primeros anos de la década de los cincuenta destaca la relacién del dltimo taller de Bernat Martorell y
de Huguer con la pintura de Rafael Tomas y de Joan Figuera, autores del Retablo de san Bernardino de la iglesia de
San Francesco di Stampace, custodiado actualmente en la Pinacoteca Nazionale de Cagliari. A partir del contra-
to de este mueble pictérico, documento que sittia a ambos artistas en Cerdena en 1455, se sabe que Tomas esta-

ba en Ndpoles en 1456 y en Perpifidn entre 1463 y 1470, mientras que Figuera, pintor originario de Cervera, sigui6

activo en Cerdefia hasta su muerte, acaecida entre 1477 y 1479.'8 Una de las iltimas obras documentadas de Rafael

Tomas fue la pintura de una vidriera de la iglesia de Sant Mateu de Perpifdn, y al parecer no se ha conservado nin-
guna obra suya en el Rosellén. A pesar de ello, deben considerarse los vinculos formales que existen entre la tabla
central del Retablo de san Bernardino y el compartimiento dedicado a los santos Juanes de la iglesia de Le Boulou.!”

Mds alld de los contactos de Rafael Tomas y Joan Figuera con el dltimo Bernat Martorell y Jaume Huguer, se
tiene constancia del trabajo de diversos aprendices en el taller del segundo de los dos maestros durante los anos
cincuenta y sesenta del siglo xv, aprendices entre los que destacan Joan Voltes, oriundo de Alforja, localidad cer-
cana a Reus, Enric Anroch, oriundo de Narbona, y Bernat Vicens y Esteve Sol, pintores ambos de Girona. Res-
pecto a la produccién pictérica gerundense, destaca la realizada por Joan Antigé y Honorat Borrassa, autores del
Retablo de san Miguel de Castellé d’Empiiries, conjunto liquidado por ambos en 1448, que exterioriza la fuerte
incidencia que sobre ella ejerce la pintura lamenca.

El 13 de abril de 1458, Bernat Vicens, de 17 aios de edad, pintor de Girona, firmé un contrato de perfec-
cionamento en ¢l taller de Huguet por un periodo de dos afios y medio. A pesar de ello, el vinculo entre Vicens
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y Huguet se prolongé mds alld del término del contrato, ya que consta que en 1465 ejercié de testigo del pintor
de Valls.?0 En cuanto a Bernat Vicens, destacan los lazos familiares que mantuvo con Joan Antigé y con Honorat
Borrassa, pintores de Girona, razén por la que puede pensarse que Vicens desarrollé su primer aprendizaje en el
taller de ambos artistas.! 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.2? Por otro lado, en 1456, Bernat Vicens aparece relacio-
nado documentalmente con la familia Sol, también pintores de Girona y principales continuadores del taller una
vez fallecido Honorat Borrassa.

Esteve Sola, hijo de Ramon Sola I y hermano de Ramon Sola I1, ingres6 en el taller de Huguert en 1467 a la
edad de 20 afios. El contrato se firmé por tres aiios, en los que el maestro debia abonarle 4 florines el primer aio,
6 el segundo y 10 el tercero. Respecto a Esteve Sol, debe tenerse en cuenta que, ademds de la formacién que pudie-
ra conseguir en el taller familiar, el 29 de diciembre de 1463 habfa firmado un contrato de aprendizaje por dos
anos con el pintor de Castellé d’Emptiries Mateu Alemany.?4

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 II, tal como ya propuso Ainaud, pucde ser importante. En cuanto al dltimo de
los tres artistas, en 1462 ya aparece documentado en Barcelona, donde residié hasta 1471. Durante este periodo
debe destacarse que en 1465 Ramon Sola IT participé en las tareas pictéricas del Palau Reial Major encargadas por
el condestable, momento en que Jaume Huguet estaba realizando el Retablo de la Epifania, obra encomendada
por el mismo monarca para la capilla de Santa Agata y ejecutada entre los aios 1464 y 1465.25

En la némina de artistas que pintaron en el Palau Reial Major de Barcelona, y a propésito de los pintores lle-
gados de Girona, debemos destacar a Pere Joan Rovira, hermano de Miquel Rovira, artista casado con la herma-
na de Ramon y Esteve Sola, asf como al pintor gerundense Martf Lluc.26 Respecto a este tiltimo pintor, debe
senalarse que, avalado por Ramon Sola I, firmé un contrato de aprendizaje por un periodo de dos afios y medio
con Francesc Bergés, pintor que Pedro de Portugal menciona como «feel pintor nostre».

Procedente de un dmbito cercano, Jordi Mates, de 15 afios e hijo del pintor de Perpifidn Joan Mates, entr6 el
4 de septiembre de 1469 como aprendiz en el taller de Huguert por un perfodo de dos afos, durante los que debia
cobrar 24 libras.?” Esta remuneracién, la mds elevada de cuantas aboné Huguet a un aprendiz, informa de que Jordi
Mates debi6 de entrar en el obrador de Huguet para perfeccionar su oficio, que muy probablemente empezaria a
aprender en algin taller perpinanés.

En estas fechas habrfa que recordar la figura de Fernando de Cérdoba, artista que ha sido aproximado al pin-
tor y miniaturista Alfonso Rodriguez, quien pudo haber trabajado para la corte de Borso d’Este y de Alfonso el
Magndnimo en Nipoles entre 1450 y 1456, y de Carlos de Viana y de Pedro de Portugal en Barcelona entre 1461
y 1473, momento en que se le encargd el retablo mayor del monasterio de Sant Cugat del Valles, conjunto que
no pudo realizar.?® La especial atencién de Pedro de Portugal hacia Fernando de Cérdoba, a quien dedica las pala-
bras «Pictor noster nobis ob suum acutissimum ingenium plurimum dilectus», fue notoria, y a él se le encargé la
decoracion pictérica del artesonado de la capilla del Palau Reial Major de Barcelona.2

En una aproximacién a la pintura de Ramon Sola I1, y mds all4 de la influencia de Huguer, es importante tener
presente el vinculo que existe entre algunas de las producciones que le han sido atribuidas y el mundo de la minia-
tura. La desproporci6n existente entre los personajes de las escenas y las arquitecturas que los rodean, asi como los
acabados decorativos de indole escultérica, superan el marco huguetiano y se acercan a algunas producciones fran-
cesas de la iluminacién de manuscritos. Una vez identificada la personalidad de Antoine de Lonhy, pintor y minia-
wrista de Toulouse y del ducado de Saboya, con la cultura figurativa del Maestro de Horas de Saluces y del Maestro
de la Trinidad de Turin, hay que tener presente la incidencia de este entorno artistico en la obra de Ramon Sola
[1.39 En este sentido, hay que recordar la presencia de Lonhy en Barcelona en 1461 y 1462 en relacién con el rose-
t6n de la iglesia de Santa Maria del Mar, momento en que pinté el Retablo de la Virgen, san Agustin y san Nicolds
de Tolentino.3!

En funcién de los contactos de Sola IT con la iluminacién de manuscritos podria reinterpretarse una de las pri-

meras noticias que informan de la actividad artistica del pintor de Girona. En 1458, Pere Terri, «pictor civitatis
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de Bages regni de Francie et de Lengadochy, firmé un reconocimiento de deuda con Ramon Sola I en que se inclu-
yeron 6 libras y 12 sueldos para la «plana» (pdgina) que habia hecho su hijo para él.32 Este abono, una vez sena-
lada la filiacién que mantiene la produccién de Sold con el sustrato mds inmediato de la iluminacién de
manuscritos, puede referirse a un trabajo realizado por Ramon Sola I1 en aquel dmbito artistico. Mediante esta rela-
cién pueden comprenderse algunas de las peculiaridades iconogrificas del antiguo Maestro de Girona, como los
vinculos existentes entre la Virgen de la Anunciacidn de Girona, de Sola I1, y la de la Natividad del Museum Mayer
van den Bergh de Amberes, pintada por Lonhy.

La propuesta de identificacion de Ramon Sola 11 con el Maestro de Girona ha motivado que diversas obras se
consideren fruto de este artista, pese a la diversidad estilistica que manifiestan. Entre tales producciones destacan
las tablas del Retablo de san Benito y santa Escoldstica de la catedral de Girona,?? que probablemente fueran pinta-
das por Ramon Sola Il entre 1472 y 1484, visto que en dicha época se encargé al pintor decorar la capilla dedi-
cada a los dos santos mencionados.* A la hora de abordar la pintura de filiacién gerundense con tipologfas
figurativas vinculadas al lenguaje de Huguet, también hay que tener presente, ademis de este conjunto, una tabla
de la Virgen de la antigua coleccién Masaveu, custodiada actualmente en el Museo de Bellas Artes de Asturias.?

En la evaluacién del fuerte distanciamiento artistico que se da entre las pinturas del Retablo de san Bernardi-
no y el dngel custodio, contratado a Jaume Huguet, hay que considerar que es en los primeros afios de la década de
los setenta cuando finalizan los contratos de Esteve Sola (1470), de Jordi Mates (1471) y de Bartomeu Alagé
(1472).56 Ademids, puestos a valorar la probable vinculacién de Ramon Sola Il con el taller huguetiano, se sabe
que este tiltimo pintor volvié 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 estilistico, es evidente que los episodios
dedicados al dngel custodio fueron realizados durante los primeros afios de la década de los setenta, y que los de
san Bernardino, que muestran relacién con la pintura de los Vergés, fueron ejecutados con mayor demora.’”

La edad que Pau y Rafael Vergds tenfan en los afios setenta y principios de los ochenta lleva a desestimar la inci-
dencia de ambos artistas en la produccién de que se encargé Jaume Huguet; por ello, habrd que buscar el nom-
bre de los componentes del taller huguetiano en un circulo de artistas encabezado por Jaume Vergés 11, artista
que, sorprendentemente, firmé en 1448 un contrato de perfeccionamiento con el pintor valenciano Jacomart por
un perfodo de dos afos.’ En el mismo circulo también hay que considerar a Francesc Mestre, 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.??

Otro pintor interesante de origen gerundense es Miquel Torell. De este artista se sabe que el 29 de julio de 1466
firmé un contrato por dos aios en concepto de ayudante y de aprendizaje con el pintor Joan Rius, 0 que trabajé
en Girona desde 1471, en Perpindn entre 1481 y 1486, y aparece relacionado con Ramon Sola IT hacia 1480. A
pesar de que de momento no se puede establecer ninguna identificacion, este dmbito de actuacién parece coinci-
dir con el del autor del Retablo de la Virgen de la iglesia de Sant Esteve de Canapost, actualmente conservado en
el Museu d’Art de Girona, y del Retablo de la Trinidad de Perpindn, obra que se custodia en el Musée Hyacinthe
Rigaud de dicha ciudad, y muestra proximidad con el de otro anénimo que realizé unas pinturas conservadas en
Olot, Corga y algunas poblaciones del Conflent y de la Alta Cerdana. Por tltimo, hay que tener presentes las pro-
ducciones del Maestro de La Seu d'Urgell que fueron destinadas a Puigcerda.4! En torno al catdlogo de obras atri-
buido al Maestro de Canapost, habrd que tener presente un Calvario que se conserva en la iglesia parroquial de
Palau de Vidre; la tabla, pese a acusar algunas pérdidas de capas pictéricas, no ha tenido mucha fortuna critica.

Los vinculos de la familia Vergés con Jaume Huguet, y el papel que por lo visto tuvo Pau como principal con-
tinuador del arte 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 Sant
Esteve de Granollers. En este sentido, la fecha de la contratacién no puede ser anterior a 1491, afio en que Pau
todavia consta como «fadri novell» y, en consecuencia, no podfa pactar ninguna pintura. La muerte de Pau Ver-
gos en 1495, acaecida poco después del inicio de su actividad como pintor independiente, supuso el primer pro-

blema en la consolidacién del taller de los Vergds. 2
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La repercusién de la pintura de Bartolomé Bermejo, ademds de la de Joan Reixac, puede visualizarse ficilmente
en el Retablo de la Visitacién pintado por Joan Barceld para la iglesia de San Francesco di Stampace, y conservado
actualmente en la Pinacoteca Nazionale di Cagliari.*? De Barcel6 se sabe que era oriundo de Tortosa y que figura
como ciudadano de Barcelona en 1485. Tres afios después consta que vivia en Sassari, donde firmé el contrato de
un retablo destinado a San Francesco di Alghero, ciudad donde aparece documentado hasta 1516. No obstante,
en 1508 vuelve a estar documentado en Barcelona con ocasién de la firma de las capitulaciones del retablo de la
iglesia de Santa Maria del Pi. En el documento, Barcel se comprometfa a empezar su trabajo en cinco afos a par-
tir de la fiesta de la Navidad de 1510, pero no llegé a iniciarlo. La elevada retribucién que le fue asignada por la
obra, 26.000 sueldos, da idea del reconociminto e interés que tuvo la Junta de Obra de la iglesia de Santa Maria
del Pi de Barcelona por la pintura de Barceld. Otro artista especialmente relacionado con este pintor es el Maes-
tro de Castelsardo, cuya actividad artistica en Barcelona, y cuya relacion con Jaume Huguet, el taller de los Ver-
g6s y Bartolomé Bermejo, deben ser tenidos en cuenta.®

La primera referencia documental que sittia a Bermejo en Barcelona es de 1486, afo en que compitié con
Jaume Huguet para realizar la pintura de las puertas del nuevo érgano.? La llegada de Bermejo a la Ciudad Con-
dal debié de producirse hacia 1485; de confirmarse que el Triptico de la Virgen de Montserrat de Acqui Terme fue
pintado en Valencia hacia 1484, su llegada podria estar relacionada con Guillem de Cabanyelles, caballero que
formé parte de un linaje muy ligado a Valencia y que financié, junto con Bartomeu Cristofor de Gualbes, el Reta-
blo de santa Ana y santa Eulalia del monasterio de Santa Anna de Barcelona, obra de la que hablaremos mis ade-
lante.%” Poco después, el 23 de abril de 1490, consta que Bermejo ya habia pintado la Piedad para el arcediano Lluis
Despla, segtin figura en el marco de esta magnifica pintura. Un ano después, el 28 de febrero de 1491, fue nom-
brado perito para juzgar una escultura de san Jaime encargada por las monjas del monasterio de Santa Maria de
Jonqueres de Barcelona, mientras que, en 1495, consta que hizo el dibujo de una vidriera de la catedral de Bar-
celona que debfa ejecutar el vidriero Gil Fontanet. En dicha vidriera, situada en la capilla baptismal, se escenifica
el Noli me tangere. A partir de esta noticia, se tienen dudas de que una anotacién de pago realizada en Vic el 29
de octubre de 1498, donde consta que se aboné al maestro «Barthomeun» la cantidad de 3 sueldos en concepro de
«garnir un capel sobre lo cos present ab armes e senyals de la ciutat para los funerales de la reina de Portugal, corres-
ponda a un abono hecho a Bartolomé Bermejo. Las tltimas noticias de Bermejo lo sittian en la Ciudad Condal
entre 1500 y 1501, afio en que aparece de nuevo trabajando con Gil Fontanet en el dibujo de varias vidrieras de
la Lonja de Mar de Barcelona. ¥

Aparte de estas obras documentadas, han podido acercarse a la mano de Bermejo tres compartimientos del reta-
blo mayor de la iglesia de Santa Anna de Barcelona, desgraciadamente perdidos en 1936 a raiz de los tumultos de
la Guerra Civil, pero conocidos gracias a unas reproducciones fotogrificas. Se tiene norticia de que la madera del
mueble fue encargada al carpintero Pere Duran el 31 de enero de 1484, y de que el pintor Fernando Camargo reci-
bié 86 libras durante los meses de enero y febrero de 1509. Por lo tanto, cabe suponer que Bermejo se hiciera cargo
del conjunto poco después de la finalizacién de la estructura de madera, que debfa entregarse en julio de 1485,
momento que coincide con la llegada del pintor a Barcelona. Sin embargo, tuvo 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 intervencion del pintor en el Retablo de santa Ana y santa Eulalia, sabemos que fue abonada por
los albaceas del prior Bartomeu Cristofor de Gualbes i de Setanti —el mismo personaje que contraté el madera-
men junto con Guillem de Cabanyelles—, de acuerdo con sus tiltimas voluntades y en tres plazos. El primero fue
de 35 libras, y el segundo y el tercero (que fueron abonados simultdncamente), de 51 libras. Teniendo en cuenta
la proporcién que solia mantener la valoracién de la pintura con la de la madera, que fue de 105 libras, el traba-
jo realizado por Camargo en el retablo mayor del monasterio de Santa Anna no pudo superar en modo alguno la
pintura de las historias dedicadas a santa Ana. Semejante intervencién corroboraria que Bermejo pintd, en este
orden, la predela, las puertas, la calle central y las historias de santa Eulalia, planteamiento que coincide con la fér-

mula, muy frecuente en esas fechas, de entrega fraccionada del conjunto.
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Bartolomeé Bermejo,
tabla de la Flagefacion
de santa 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-
bio de santa Ana y
santa Eulalia del
monasterio de Santa
Anna de Barcelona.
Desaparecida en 1936.
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De acuerdo con esta tiltima propuesta, y teniendo en cuenta que las pinturas de la predela fueron cuatro, se
podrfa pensar en la posibilidad de que las tablas del Descenso de Cristo al Limbo, de Cristo en el Parafso, de la Resu-
rreccidn y de la Ascensidn, conservadas en el MNAC y en el Institut Amadller d’Art Hispanic de Barcelona, hubie-
ran podido formar parte de la predela del retablo mayor de la iglesia de Santa Anna de Barcelona, sede de la Orden
del Santo Sepulcro. La fecha que se ha atribuido a estas tablas estd limitada por el afio 1485, momento que coin-
cide con la entrega del maderamen del conjunto y con la llegada de Bermejo a Barcelona, lo cual, sumado a los
vinculos estilisticos que mantienen con la tabla de la Virgen de Montserrat de Acqui Terme y la tabla de la Piedad
de Barcelona, hace que no sea inverosimil que el primer encargo de Bermejo en Barcelona fuera este conjunto, cuya
pintura debié de empezarse por la predela. La narrativa iconogrifica de estas obras debe ser enmarcada en un pro-

grama eucaristico de salvacion de las almas, que podria guardar relacion con el sagrario que habfa en medio de la

¥
=

predela. En cuanto a las medidas de las obras, las tablas del MNAC tuvieron que ser serradas, como puede cons-
tatarse en la tabla de la Resurreccién, donde la figuracién de la cruz que lleva Cristo estd recortada. La interven-
cién lleva a pensar que originariamente las cuatro pinturas debian de tener las mismas dimensiones, que coinciden
con las mencionadas en el contrato de la carpinteria, aun teniendo en cuenta que, respecto a la anchura, también
se inclufan las puertas y el sagrario.®” Por tiltimo, en lo referente a las peculiaridades iconogrificas de las rablas,
que parecen remitir a Valencia, también podrfan ponerse en relacién con una exigencia del comitente que fuera

mds alli de un dmbito geogrifico concreto. En este sentido, aunque es probable que Bermejo desarrollara tal
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Bartolome Bermejo,
tabla central de la
Virgen con el Nino y
santa Ana del Retablo
de santa Ana y santa
Eulalia del monasterio
de Santa Anna de Bar-
celona. Desaparecida
en 1936,
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iconograffa en Valencia, no puede olvidarse la fuente de la narrativa, el evangelio de Nicodemo, ni la importan-
cia de este escrito apécrifo a la hora de aproximarnos a los episodios acaecidos poco después de la muerte de
Cristo, eventos que, en esta ocasion, tenfan 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 cuestion, recordemos
la iconograffa del retablo que pinté Jaume Serra para el monasterio del Santo Sepulcro de Zaragoza.

A pesar de los repintados que afectaron a las tres tablas conservadas hasta 19306, es interesante la composicién
que dio Bermejo a la tabla de la Virgen con el Nisio y santa Ana, que en diversos puntos recuerda la tabla de Santa
Ana trinitaria del Maitre de Saint Gilles, obra realizada hacia 1495-1510.5

Finalmente, queremos destacar la resonancia del simbolismo flamenco en algunas obras de los tres grandes
maestros del dltimo gético cataldn. El Retablo de la Virgen de los «Consellers», pintado por Llufs Dalmau, la tabla
de la Santa Cena del Retablo de san Agustin de Barcelona, realizada por Jaume Huguet, y la Piedad Despla, pinta-
da por Bartolomé Bermejo, nos ofrecen un amplio abanico de referencias simbélicas que evidencian, desde otra
vertiente, la influencia nérdica.>! Una de las peculiaridades de Bermejo en casi toda su produccién es la de incluir
letras, aparentemente sin significado alguno, en el suelo, la ropa, los zapatos, los doseles, etc. Por ejemplo, en la
tabla en que es azotada santa Engracia, obra que forma parte de esta exposicin, aparece repetidamente la palabra
«SEVA» 0 «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 habia pin-
tado: S(anta) E(ngracia) V(irgen) A(Z)(otada).5? Mis alld de esta propuesta, creemos que la interpretacién de las
letras hebreas incluidas en la tapa del sarcéfago de Cristo de la tabla de la Resurreccion del MNAC no debe que-
darse en un primer nivel significativo.’ A nuestro parecer, hay que explicar las letras inscritas en un escudo, el dlef
y el shin, desde el significado mistico del nombre, es decir, el de senor del universo o revelacién de lo divino en
cuanto a la letra dlef, y la de ‘Soy Dios, yo no he cambiado’ en cuanto a la letra shin. Esta interpretacion hace paten-
te el triunfo de Cristo sobre la muerte implicito en la escena de la Resurreccién.

Notas

1. Veéase Madurell 1949-1952, X, p. 303-310,
doc. 787

2. En 1408, el rey Martin se dirigic a Pere Garrd,
mercader de Solsona, porgue deseaba com-
prarle unas vidrieras flamencas gue habia
adquindo a Joan de Liobera. El mismo ano, el
rey también solicitd, muy gentilmente, al obis-
po de Velencia un retablo de Flandes que
sabia que habia recibido, véanse Rubid 1908-
1921, Il, p. 389, doc. CDX, CDXI y Adroer

@

yen en este catalogo. Por razones de conser-
vacion preventiva, la tabla no ha sido trasla-
dada a las salas que acogen esta exposicion,
aungue puede visitarse en el ambito Xl de la
Sala de Arte Gotico del MNAC. Por los mis-
mos motivos de caracter preventivo, la pintu-
ra tampaco se exhibira en @l Museo de
Bellas Artes de Bilbao,

El Poliptico de la adoracién del Cordero Misti-
co fue expuesto en Brujas hasta el 26 de

en el Castelnuovo de Napoles, no se han
conservado, Weiss comenta que las obras
de Van Eyck de Alfonso el Magnanimo fue-
ron llevadas por Federico de Aragén a Fran-
cia y se guemaron en el incendio del castillo
de Tours, acontecido entre el 15y el 16 de
septiembre de 1504, véase Weiss 1957,

p. 12-13. Respecto a esta obra y a la tabla de
San Jorge de Pere Nicard, véase Palou et al.
2001,

1979, p. 192, doc. 148. Un ano antes, los con- mayo de 1432, fecha de su traslado a la capilla 8. Mas mformacion detallada sobre este artista

sellers de la ciudad de Barcelona ya hablan funeraria de Jadocus Vijd y su esposa en la en el estudio de la tabla de San Jerdnimo del

encargado dos ventanas a Flandes destinadas iglesia de San Juan de Gante. En cuanto MNAC que se incluye en este catalogo.

a la Sala del Consell de Trenta y en 1437 a la pintura de Jan van Eyck, anterior a 1432, 9. Sobre este conjunto, véase Ruiz Quesada

enviaron a Flandes el patron de una vidriera véase Sterling 1976b, p. 7-82. Sobre la proxi- 1998a, p. 433436

que habia dibujado el pintor Bernat Martarell, midad entre la santa Barbara de |a tabla de la 10. Antes del compromiso entre Nadal y los

véase Duran Sanpere 1975, p. 249-250, Frick Collection de Nueva York y la santa Eula- Martarell, firmado en 1453, en 1445 Miquel
3. Gracias a una anotacion en los libros del lia del retablo barcelonés, véase ibidem, p. 65. Nadal contratd junto con el pintor Francesc

tesorero real, se sabe que Lluis Dalmau reci- 6. Gudiol Ricart & Alcolea Blanch 1987, p. 157. Bergés la pintura de un retablo para la capilla

big, por Real Orden de 6 de septiembre de 7. Se sabe que en fecha de 2 de mayo de de San Lorenzo de la iglesia de Santa Marnia

1431, la cantidad de 100 florines en 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 comao pintor habitante de Tortosa,

orden del rey y a su servicio, realizaba a Flan- wConsellers», fue adquinda en Valencia una 11. Cit. supra, n. 6, p. 132, nim, 401 y Post

des, véase Tramoyeres 1907, p. 101-102. tabla de roble con la representacion de san 1938, p. 236.

También hay que valorar los contactos antre Jorge a caballo. La pintura fue comprada vy 12, En 1429, Guillem Cebria de Vilalba, doncel,

Dalmau y el maestro de pafios flamenco Gui- enviada a Valencia, desde donde pasoé a Bar- era senor del castillo de Vilalba, de la parro-

llem d'Oveixa, asi como el origen valenciano celona y, por dltimo, llego a Napoles &l mes quia de Cardedeu, véase Madurell 1949-

de Dalmau y la presencia de Luis Alincbrot de junio de 1445, véase Sanchis Sivera 1914, 1952, VI, p. 203, 204, reg. 601.

en la capital levantina a partir de 1439, p. 69-70. Por desgracia, esta obra de Van 13. Véanse Duran Sanpere 1975, cit. supra,

4, Mas informacion detallada scbre este autor y
su produccion en los estudios que se inclu-

Eyck, junto con otras del mismao artista y de
Rogier van der Weyden que se custodiaban

n. 2, p. 130, reg. 98 y Ruiz Quesada 2002b,
p. 116.
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14, Véase Ruiz Quesada 1998h, p. 92. Pere
Huguet aparece documentado en Barcelona
a partir de 1429, vease Webster 1990, p. 8.
15. Bernat Ortoneda era hijo de Pasqual Ortone-
da, pintor entonces de Zaragoza,

16. Rosa Alcoy propone la identificacion del
Maestro de Ulloa con Bernal Ortoneda,
véase Alcoy 1998, p. 307, 308.

17. Més informacién sobre este conjunto pictorn-
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. El 1 de febrero de 1470, Rafael Tomas con-
tratd la fabricacion y la pintura de la vidriera
central del coro de la iglesia de Sant Mateu
de Perpifian, véase Durliat 1954, p. 118. En
cuanto a la tabla de Le Boulou, véase Post
1938, cit. supra, n. 11, p. 784, fig. 300 y Ruiz
Cuesada 1999z, p. 35-39, 42-44,

20, Gudiol Ricart & Ainaud 1948, p. 18.

21. Véase Pujol 1994, p. 45-79. Sobre la genealo-
gia de las familias Vicens y Antigo, véase
Freixas 1983, p. 336, 337; Pujo! 1994, ibi-
dem, p. 79 y Ruiz Quesada 2000a, p. 12, 13,
36, 37. En lo relativo a la produccion de Anti-
g0, véase una nueva atribucion en Ruiz Que-
sada len prensal. P

22. Bernat Vicens aparece documentado en Giro-
na a partir de 1480, relacionado con Ia repara-
cion de una cruz de la catedral de dicha
ciudad, véase Victor 1998, p. 184. En 1483

y 1484, Bernat Vicens disefio y pinto la

clave de boveda de la capilla de Todos los
Santos de la seo de Gerona, véase Freixas
1983, oit. supra, n. 21, p. 363 y Victor 1998,
ibidem, p. 183, 184. Consta que el 11 de
mayo de 1502 Bernat Vicens ya estaba muer-
1o, véase Sanpere 1906, I, p. 221.

23, Véase Freixas 1983, oit. supra, n, 21, doc. LIL.
24, Mateu Alemany aparece documentado

en Perpinan en 1470, véase Durliat 1954,

cit. supra, n. 19, p. 116. En cuanto a Esteve
Sola, se sabe que en 1462 se puso al servi-
cio del cirujano y barbero de Barcelona Nar-
cls Marra para aprender ambos oficios,
vease Madurell 1949-1952, eit. supra, n. 12,
p. 192, reg. 542,

25. Véase Martinez-Ferrando 1936, p. 157. Res-
pecto a las referencias documentales de
Ramen Sola ll, véase cit, supra, n. 6, p. 181,
182 y Victor 1998, cit. supra, n, 22, p. 177-
179, 183, 185, 188.

26. Véase Martinez-Ferrando 1936, cit. supra,

n. 25, p. 1567. Miguel Rovira y Pere Joan Ro-
vira eran hijos del pintor barcelongés Pere
Rovira. Ambos hermanos trabajaron en Cas-
telld d'Empuries, véase Pujol 1994, cit.
supra; n, 21, p. b1.

27. Véase oit. supra, n. 20, p, 20. Jordi Mates
era hijo de Joan Mates (pintor gue muridé en
las mismas fechas que su hijo, hacia 1454) y
nieto del pintor Andreu Mates, muerio en
1447, véase Durliat 1954, ¢it. supra, n. 19.
28. Sabre el retablo de Sant Cugat, obra con-
tratada finalmente al pintor Aine Bru en
1503, véase Ainaud & Verrié 1941, p. 31-51.
29. Véase Palleja 1921-1922, p. 402 y Martinez-
Ferrando 1936, cit. supra, n. 25, p. 158. En lo
tocante a la propuesta de identificacion de

3

32.
33
34,

35.
36,

37,

40.
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by

42,

44,

45,

Fernando de Cérdoba y Alfonso Rodriguez, 46.

vease Molina 2001, p. 519-529.

Sobre las ultimas aportaciones de Lonhy

y su produccion, veanse los estudios de
Eisig 2001a, p. 481-484, cat. nom. 79; Elsig
2001b, p. 485-487, cat. nim. 80 y

Elsig 2001¢, p. 488-490, cat. nam. B1. 47.
. Vease mas informacion detallada en el estu-

dio de esta obra, conservada en el MNAC y
en el Museo del Castillo de Peralada, que se
incluye en este catdlogo. En cuanto al rose-
ton de Santa Maria del Mar y el programa
iconegrafico de la fachada de la iglesia, véan-
se Manote 2001, p. 51-59 v Ruiz Quesada
2001b, p. 61-69.

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

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

fig. 880-883.

Véase Victor 1998, cit. supra, n. 22, p. 183.
Véase Silva 1989a, p. 25-27.

Bartomeu Alagé y Juan Pujol ejercieron de
testigos en una de las apocas del Retablo de
san Bemnardino y el éngel custodio, véase
Verrié & Ainaud 1942, p. 33.

Josep Gudiol y Santiago Alcalea creen que
fue Francesc Pellicer o Jordi Mates el autor
de las escenas dedicadas al angel custodio,
véase cit. supra, n. 6, p. 169.

Sobre la importancia de Jaume Vergos Il en
el taller de Huguet, véase Bosch 1993,

p. 194-197, cat, nim, 10. Respecto al contra-
to de perfeccionamiento, véase Gomez-
Ferrer 1994, p. 22.

Vease cit. supra, n. B, p. 176. Francesc Mes-
tre y Jaume Vergos || aparecen relacionados
en 1476, El mismo afio, Mestre firmo una
Apoca en nombre de Jaume Vergos |l ya gue
este Ultimo artista no sabia firmar, véase
Mas 1911-1912, p. 256.

En esta escritura el pintor Joan Rius consta 52
como pintor habitante de Zaragoza, En el

pacto se establece que Rius debers pagar a

Torell la cantidad de 160 sueldos para vesti-

menta y calzado (Archivo Histérico de Pro-

tocolos de Zaragoza, Juan de Barrachina,

f. 294v, véase Lacarra 1993e, p. 94). Debo 53
agradecer a esta estudiosa su amabilidad a la

hora de facilitarme la referencia y las condicio-

nes senaladas en el contrato.
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. Sobre este artista, véanse su biografia y el

estudio de la tabla de San Jerdnimo del
MMNAC que se incluyen en este catalogo.
Respecto a la complejidad del taller de los
Vergos, véase el estudio de La princesa
Eudoxia ante el sepulcro de san Estaban que
se incluye en este catalogo.

. Sobre Joan Barceld y el ultimo obrador de

Joan Reixac, del que también debio de for-
mar parte el pintor mallorquin Pere Terrencs,
véase Ruiz Quesada 2000c, p. 531-554.
Sobre el Retablo della Visitazione, véase cit.
supra, n. 18, p. 110-111. Para la documenta-
cién relativa al retablo de Santa Maria del Pi
de Barcelona, véase Madurell 1945-1946, IV,
p. 131-133.

El encargo fue ejecutado finalmente por
Rafael Vergos y Pere Alemany en 1498,
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Respecto al triptico de Acqui Terme, véase
su estudio en este catalogo. En lo tocante a
la segunda estancia de Bermejo en Valencia,
véase la propuesta que desarrollamos en el
estudio de la Dormicion de la Virgen de Ber-
lin, también en este catdlogo,

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

Sobyre la vidriera del Noli me tangere de la
catedral de Barcelona, y sobre las noticias
gue relacionan a Bermejo con las vidrieras de
la Lonja de Barcelona, véase el estudio de
Silvia Canellas y Carme Dominguez que se
incluye en este catalogo,

La altura de las tablas de la coleccion Amat-
ller es de 104 cm, sin la marqueteria que las
rodeaba, mientras que la altura de la predela
del retablo mayor debia ser de seis palmos
laprox, 117 cm). En la valoracion de la narrati-
va iconogréfica de las cuatro tablas mencio-
nadas, las cuales cabe situar en torno a un
sagrario, no nos puede pasar desapercibido
que las figuras del banco del Retablo de
Santo Domingo de Silos debian ser precisa-
mente cuatro, dos a cada lado del sagrario.
Esta informacion, extraida del contrato
firmado por Bermejo en 1474, cabe comple-
tarla con la que aporta el pacto del mes de
noviembre de 1477, en que se sefiala que
Bermejo «haya de acabar & dar acabado todo
el banco del dito retaulo que tiene comenca-
do a fazers en mayo de 1478,

. Véase Sterling 1987, 11, p, 254-257.
. Sobre la Piedad de Bermejo, véase Young

1975a, p. 87, n. 6. asi como el estudio de la
obra que se incluye en este catalogo. En
cuanto a los aspectos simbdlices de la tabla
de la Virgen de los «Consellers», pintada por
Lluis Dalmau, v de la tabla de la Santa Cena,
de Jaume Huguet, véanse sus respectivos
estudios incluidos en este catdlogo.

. En lo tocante a la inclusion de letras en las

obras de Bartolomé Bermejo, véanse los
estudios de la tabla de la Dormicion de la Vir-
gen de Berlin, de la de San Agustin en su
estudio de Chicago y la del Cristo de Piedad
de Peralada que se incluyen en este catalogo.

. Sobre esto ultimo, véase cit. supra, n. 47,

p. 188
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