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INTRODUCCION

El “Triptico de la Virgen de Montserrat” que se conserva en la catedral de Acqui
Terme (Alessandria), obra del cordobés Bartolomé Bermejo y los valencianos Osona
(Rodrigo, el padre. y Francisco, el hijo), es una de las obras mds importantes de la pin-
tura espaiiola del iltimo tercio del siglo XV.

Fue ejecutada en Valencia hacia 1485, y en ella se exhiben dos conceptos pictéricos
importantes en cuanto a calidad pldstica y artistica, si bien sensiblemente diferentes en
lo que se refiere a su filiacion formal, tipolGgica y estilistica. Ambos conceptos se ins-
criben en el trasfondo hispanoflamenco que por aquellos anos imperaba en la mayor
parte de la peninsula, pero a su vez, en las alas del triptico (especialmente en sus caras
abiertas) se observa un obvio conocimiento del repertorio decorativo cldsico (o filocld-
sico al menos) y, en cierto modo, una decidida voluntad de adherirse a las formas y al
concepto pldstico-espacial del Renacimiento italiano. De todo ello, y de los motivos
que pueden justificar dichos planteamientos, trataremos de dar razones en este trabajo.

Otro aspecto importante que circunda el citado triptico de Acqui Terme hace refe-
rencia al extenso e ininterrumpido debate historiogrifico que se ha producido en torno
suyo. Desde que Pellati diera su primera noticia en 1907 ', hasta hoy, las opiniones en
torno a su autoria, mecenazgo, cronologia y lugar de realizacién han variado sustancial-
mente; a menudo han sido divergentes, cuando no marcadamente opuestas y antago-
nicas. Los nombres de Bermejo y los Osona han sido los mds utilizados en la mayor
parte de las opiniones escritas, pero no siempre ha existido un criterio undnime -a
veces ni siquiera ecudnime— en cuanto a las posibles partes concretas correspondientes
a cada pintor, en cuanto a fecha y lugar de realizacién y en cuanto a su posible comi-
tente, tal vez espaiiol, tal vez italiano, tal vez laico, tal vez religioso. De todo ello, por
supuesto, también trataremos de dar cumplida respuesta en este pequeio trabajo.

Finalmente hay que hacer referencia a la situacién actual del citado “Triptico de la
Virgen Montserrat”, obra que recientemente ha sufrido un largo y pormenorizado pro-
ceso de restauracién en Italia, paralelo a su estudio y andlisis formal, estilistico e icono-
grafico. Hemos tenido la oportunidad de seguir muy de cerca todo este proceso, y tam-
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bién trataremos de darlo a conocer, lo mds cumplidamente posible, en el presente tra-
bajo.

Creo, en definitiva, que estamos ante una pieza capital de la pintura espaiiola del
siglo XV, y que sin duda puede ayudarnos a conocer y precisar mejor cual fue el parti-
cular proceso de asimilacién y adecuacion del Renacimiento pictdrico en Espafia.

ORIGEN Y CRONOLOGIA DEL TRIPTICO

Aungque Eric Young llegé a proponer la existencia y permanencia de nuestro triptico
en Espafa hacia 1809 2, un cumplido estudio documental de Gianni Rebora ha certifi-
cado que a pesar de realizarse en Valencia hacia 1485, inmediatamente después paso a
la catedral de Acqui Terme, donde existe documentada una capilla de “Santa Maria de
Monteserato” °. Se desconoce por ahora el contrato y la fecha exacta de su ejecucion,
pero se sabe, con toda certeza, que la obra fue encargada en Valencia por el comer-
ciante de Acqui, Francesco della Chiesa, quien en repetidas ocasiones aparece vincu-
lado —y documentado— a la capital del Turia, donde sin duda contacté con Bartolomé
Bermejo *.

¢Por qué, sin embargo, una cronologia en torno a 14857 En principio porque el 7 de
octubre de 1486 Bermejo ya aparece documentado en Barcelona. Por tanto debid pin-
tarse antes. Por otro lado sabemos que Bermejo no pudo acabar el triptico °, y que la
intervencién de los Osona es inconfundible. A su vez, parece clara la participacion de
Osona el Joven (Francisco de Osona, Valencia, h. 1465-h. 1514). y ésta dificilmente
podriamos justificarla antes de 1482, cuando apenas contaria unos 16 afos. Si a ello
afiadimos que Bermejo estuvo trabajando en Aragén hasta 1481 aproximadamente, es
evidente que la ejecucion del triptico de Acqui debi6 realizarse entre 1481 y 1486.
Finalmente, como quiera que Bermejo dejo la obra inacabada por su traslado a
Barcelona en 1486, parece bastante logico pensar que ésta se inicio poco antes, quizd
entre 1485-1486, fecha en que, por otro lado, se hace muy factible la presencia de
Francisco de Osona, junto a la de su padre Rodrigo °.

FICHA TECNICA E ICONOGRAFIA

El triptico de la catedral de Acqui Terme estd dedicado a la Virgen de Montserrat
aungue en este caso no se trata de una “moreneta” como en Cataluifia, sino de una
“madonna” completamente blanca ” que sitda en un paisaje que también difiere de las
peculiares rocas del famoso santuario cataldn. Dicha iconografia aparece en la tabla
central del triptico (147 x 91 cm.), con la virgen y el Nifio, el donante a los pies (el
citado Franceso della Chiesa), una extrana iglesia de formas géticas y un soberbio pai-
saje con jinetes, figuras de a pie, pequefio poblado a la izquierda, naves con velas de
viento, y nubes azuladas que se pierden por el fondo. En un primer término aparece un
trozo de papel blanco con un dato importantisimo: la firma de Bermejo: BARTO-
LOME/MEUS RU/BEUS.

A ambos lados de esta impresionante Virgen de Montserrat aparecen dos alas de
147 x 40 cm. cada una de ellas, con diversas escenas representadas. Con las puertas
cerradas se observa una “Anunciacién” en grisalla, al éleo, con el Angel en el ala
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izquierda y la Virgen en la derecha. Conforman un sobrio conjunto de clara inspiracion
flamenca * y, a mi juicio —aunque después volveré sobre el tema—, se corresponden bas-
tante con los estilemas de Rodrigo de Osona. Con las puertas abiertas aparecen el
“Nacimiento de la Virgen™ (arriba) y “San Francisco recibiendo los estigmas” (abajo),
en el ala de la izquierda, y la “Purificacién” (o “Presentacién de Jesis en el templo™)
(arriba) y “San Sebastidn” (abajo), en el ala de la derecha. En todas estas escenas predo-
mina la mano osonesca, aunque la delimitacién exacta y concreta de su ejecucion es
mucho mds compleja de lo que hasta ahora se ha venido diciendo. En cualquier caso lo
que si resulta bastante evidente es que aqui aparecen algunos elementos de inconfun-

dible filiacién renacentista, como ocurre, por ejemplo, en la enorme venera que aparece
al fondo de la Purificacion.

DEBATE HISTORIOGRAFICO EN TORNO A SU AUTORIA

Conviene apuntar, en primer lugar, que han sido muy pocos los historiadores y cri-
ticos del arte que han visto in situ el triptico de Acqui Terme. Muchos se ha pronun-

ciado a través de fotografias, y no siempre de 6ptima calidad. Y ello, obviamente, con-
lleva dificultades.

En torno a la tabla central, presidida por la Virgen de Montserrat, ha habido pocas
dudas. Excepto la confusién de Pellati en 1907 sobre si Bartolomeus (sic) era o no
Bartolomé Bermejo, el resto de los diversos historiadores del arte que se han ocupado
del triptico han coincidido en la indiscutible atribucién de la tabla central al famoso
pintor cordobés. Es mds, desde Bertaux ° a Berg ', pasando por Tormo ', Post  y
Camon “, todo el mundo ha afirmado siempre que la citada tabla central es una de las
expresiones mds altas de la pintura hispana del siglo XV. Imponente la Virgen, esplén-
dido el retrato del donante, soberbio el paisaje del fondo. Esto se ha puesto de mani-
fiesto, especialmente, tras su cumplida restauracién en Aramengo d’Asti, en 1986-

1987 . Pienso que el marco de este Congreso de Leén es muy idéneo para dar a
conocer esta incuestionable realidad.

De todas formas, el verdadero debate historiogrifico en torno al triptico de Acqui
Terme se produce al opinar sobre la autoria de sus alas, abiertas y cerradas. Se han
dicho y propuesto muchas cosas, pero insisto en que muchas de ellas se han pronun-
ciado —a veces de forma vehemente— sin haber visto nunca la obra.
Incomprensiblemente, por ejemplo, Tormo, en ninguno de sus dos escritos, ni siquiera
apunté el nombre de los Osona “. Sin embargo, antes y después de él hubo varios espe-
cialistas que apuntaron con razén, la hoy indiscutible participacién de los Osona '. Con
todo, la polémica continud siendo ardua y larga, centrada fundamentalmente en dos
aspectos: cual es —o hasta donde llega— la intervencion de los Osona, v qué Osona de
los dos, el padre o el hijo, realizé dicha intervencién. Se han barajado muchas hipétesis
y, en principio, en todas ellas traslucia la consideracién de un mayor italianismo en
digunas partes de’las ddiertas. En €tecto, y aunque con Ciertas torpezas formales, el tra-
tamiento del espacio interior en las escenas del “Nacimiento de la Virgen” y de la
“Purificacion”, apunta, indefectiblemente, hacia Italia. La cronologia que hemos pro-
puesto refuerza muy bien esta posibilidad, pues es bien sabido que desde 1472 trabaja
en Valencia el reggiano Paolo da San Leocadio, y que éste, influyente en la pintura de

los Osona, realiz6 siempre sus obras en clave luminica, espacial y volumétrica, de neta
raiz renacentista, en concreto de filiacién paduano-ferraresa.
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Sin embargo, y volviendo a las cuestiones anteriores, durante afios se mantuvo la
siguiente pregunta: el conjunto de las alas (es una obra exclusiva y absoluta de los
Osona?

Unos, la mayoria, apostaron por el si '’; otros por el no, 0 al menos manifestando sus
dudas al respecto "*. Afortunadamente, la historia de las discusiones y diversas posturas
mantenidas sobre este particular se han zanjado practicamente (al menos en muy buena
parte), tras la minuciosa restauracion a que fue sometido el triptico entre 1986 y 1987,
restauracion que he seguido con sumo interés desde su inicio, gracias a la atenta amabi-
lidad de todos los miembros del Laboratorio di Restauro Nicola, quienes me facilitaron
todo tipo de datos y consultas, in situ, en el laboratorio matriz de Aramengo d’Asti.
Quiero hacer constar también mi agradecimiento a Giacomo Rovera (uno de los autores
del libro citado sobre el triptico), con quien mantuve mds de dos afios de ininterrumpida
y fecunda literatura epistolar. También la tuve, para mi fortuna, con la méxima especia-
lista actual sobre la pintura de Bermejo, la profesora Judith Berg, de la Universidad de
Texas, con quien he aprendido mucho sobre el mundo y la obra bermejiana.

El resumen al que hasta se ha podido llegar, aunque nunca serd verificable en tér-
minos matemadticos ni absolutos, aboga por lo siguiente: el triptico lo concibié Bermejo
en su totalidad, a juzgar por las reflectografias efectuadas que han permitido ver el
dibujo y composicién subyacente. Sin embargo, Bermejo s6lo acabé en su totalidad, 1a
tabla central. En las laterales pudo intervenir en la figura de San Francisco y sobre todo
en la de San Sebastidn, aunque éstas y el resto de las escenas, incluidos sus fondos,
parecen mayoritariamente acabadas por los Osona .De hecho, tanto el concepto dibu-
Jistico, como sobre todo el pictérico de estas alas, difiere de la nitidez caligrafica de la
tabla central, e incluso de su meticuloso paisaje. Los Osona son tal vez mds pictéricos,
de pincelada mds blanda, con més sentido de textura. Recortan menos las figuras y usan
una policromia mds contenida, mds severa.

Sin embargo, ;Cudl de los dos Osona? La respuesta no es ficil, pero tras la exhuma-
cién y publicacién de los tltimos documentos osonescos *, lo tnico que se puede ase-
gurar es que ambos Osona, el padre y el hijo, trabajaron juntos. Llegaron incluso a con-
tratar y cobrar cosas juntos, con lo que se nos hace muy dificil diferenciar, con absoluta
seguridad, lo que le corresponde al padre (Rodrigo), y lo que le corresponde al hijo
(Francisco). Hipdtesis se pueden hacer muchas, pero hoy, en el estado actual de la
documentacién existente y de los andlisis formales realizados por quien esto suscribe,
parece prudente no hacer aseveraciones absolutas en uno u otro sentido. Me refiero,
obviamente, a los juicios sobre obras que pueden soportar una cronologia posterior a
1484-1485, como sucede con lo de Acqui, ya que éstas probablemente fueron contra-
tadas —y ejecutadas— por los dos Osona. De todas formas, Y por comparacién con lo que
si sabemos fue realizado en solitario por Rodrigo de Osona (el retablo de la
“Crucifixién” de la iglesia de San Nicol4s, Valencia, 1476), podemos aventurar su
intervencién (al menos de forma mayoritaria) en la Anunciacién de las puertas cerradas,
en la cabeza de la Virgen de la Purificacién y en buena parte de las figuras de San
Francisco y San Sebastidn, quizi iniciadas, como se ha dicho por Bermejo. El resto,
probablemente, parece mds acorde con lo suponemos obra mayoritaria, posterior, de
Francisco de Osona.

En resumen, Bartolomé Bermejo, junto con Rodrigo y Francisco de Osona, reali-
zaron una pieza fundamental de la pintura espaiiola del siglo XV, encargada por un ita-
liano y conservada en la peninsula vecina. Obra clave, de hacia 1485, que certifica el
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buen momento de nuestros talleres y el trdnsito que en éstos existié desde la formas his-
panoflamencas hacia las mds modernas del Renacimiento italiano.
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15 TORMO, op. cit., pdg. 66; y “Rodrigo de Osona padre e hijo, y su escuela”, Archive Espaiiol
de Arte y Arqueologia, 1932, pags. 101-147, y 1933, pdgs. 153-210. He dicho “incomprensible-
mente” porque curiosamente en esos afios Tormo era el tnico especialista a la vez en la pintura
de Bermejo y en la de los Osona. Sorprende, por tanto, que no se hubiera pronunciado al respecto
con mds énfasis y precision.

16 La primera menci6n al respecto fue de BERTAUX, op. cit., 1911.

17 A todos los titulos hasta ahora citados anado el de BOLOGNA, F.. Napoli ¢ le rotte medite-
rranee della pittura. Ndpoles, 1977, pags. 172-173.

18 YARZA, J.: La Edad Media, vol 11 de Historia del Arte Hispdnico. Madrid, 1980, pag. 416.
Pero sobre todo, las dudas y los matices han sido expuestos por quien ésto suscribe junto con
Garin. Véase COMPANY, X. y GARIN LLOMBART, F. V.: “Valencia y la pintura flamenca”,
en Historia del Arte Valenciano, vol Il. Valencia, 1988, pags. 260-261; y de forma individuali-
zada en COMPANY, X.: La pintura dels Osona ..., op. cit., pigs. 85-97.

19 Sobre el San Sebastidn remito, sobre todo, a una comparacién con el Cristo o “Santa Faz” de
la Capilla Real de Granada, en el reverso de una Epifania, atribuida al taller (?) de Bermejo
(YOUNG. op. cit., pags. 89, 136-137, y fig. 61).

20 Véase COMPANY, X.: La pintura dels Osona, op. cit., 1991, pags. 40-65.




