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Resum

El Retaule de sant Jordi, distribuit entre el Musée du Louvre, el Chicago Art Insti-
tute i, potser, el Philadelphia Museum Art, és, sens dubte, ’obra mestra de Bernat
Martorell, perd també una de les que presenta més interrogants pel que fa a Pestil, la
cronologia i la destinacié originaria. En aquest article, es revisen algunes de les hipote-
sis proposades per donar resposta a aquests aspectes. D’altra banda, aquest retaule,
probablement procedent de la casa de la Diputacié del General (avui Palau de la Ge-
neralitat), no va ser I'inica obra amb la qual Martorell es va enfrontar a la llegenda del
sant cavaller. L'analisi estilistica dels brodats del tern de sant Jordi, conservat encara
avui a la capella del Palau de la Generalitat, permet concloure que van ser brodats pro-
bablement per Antoni Sadurni i el seu taller, cap al 1443-1450, a partir d’uns patrons
pictorics proporcionats per Martorell.
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ABSTRACT

Bernat Martorell and the Legend of Saint George:
From the Retable to the Embroideries

The Retable of Saint George, whose panels are divided up among the Louvre Mu-
seum, the Chicago Art Institute, and perhaps the Philadelphia Museum of Art, is
undoubtedly Bernat Martorell’s masterpiece, but also one of the pieces which raises
more questions regarding its style, chronology and original destination. This article
reviews some of the hypotheses put forward to answer these issues. Moreover, this
altarpiece, probably from the Casa de la Diputacié del General (today the Palau de la
Generalitat), was not the only work in which Martorell dealt with the legend of this
holy knight. The stylistic analysis of the embroidered scenes on the Tern de sant Jordi
(set of liturgical vestments), currently preserved in the chapel of the Palau de la Gene-
ralitat, allows us to conclude that they were probably embroidered by Antoni Sadurni
and his workshop ca. 1443-50 following pictorial models provided by Martorell.
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| Retaule de sant Jordi, que ens ha arribat

desmembrat, és ’obra més celebre 1 a la

vegada una de les més enigmatiques de
Bernat Martorell. No coneixem cap document
que es refereixi directament a ’autoria del retaule
oalaseva procedéncia Latribuci6 d’aquesta obra
a Martorell avui és unanimement acceptada pels
especialistes, pero, malgrat aix0, es continuen
plantejant diversos 1nterr0gants sobre Testil, la
cronologia o la destinaci6 originaria. Tots aquests
aspectes han donat lloc a hlpotesw 1 apreciacions
diverses que revisarem a continuacié. El Retaule
de sant Jordi destaca, a més de per I'excepcional
qualitat, perqueé es tracta d’un dels pocs conjunts
de pintura gotica dedicats a aqluest sant cavaller
que s’han conservat a Catalunya. A la segona part
de Tarticle revisem un altre cicle de sant Jordj,
aquest cop brodat, el frontal 1 el tern de la capella
de la Casa de la Diputaci6 del General de Barce-
lona. El frontal és una obra contractada 'any 1450
pel brodador Antoni Sadurni, que probablement
també es va ocupar, juntament amb el seu taller,
dels brodats de les dues dalmatiques, la capa plu-
vial 1 la casulla del tern. Tot 1 que, de vegades, les
composicions figurades d’aquest darrer han estat
considerades més tardanes, a causa de les manipu-
lacions 1 les refeccions que han sofert, en realitat
frontal 1 tern constitueixen una unitat amb cohe-
réncia iconografica 1 estilistica. De fet, lestil de
tot el conjunt permet suposar que els brodadors
van treballar a partir d’uns patrons pictorics que
crelem poder atribuir a Bernat Martorell. Aixo,
que ja havia estat suggerit pel que fa al frontal, no
havia estat contemplat mai en relacié amb el tern.

El Retaule de sant Jord:

La primera noticia que es refereix amb certesa a

les peces conservades del Retaule de sant Jordi es
troba al cataleg de I’Exposicion retrospectiva de
obras de pintura, de escultura y artes suntuarias,
organitzada ’any 1867 per ’Academia de Belles
Arts de Barcelona!. En aquesta ocasid, el baré de
I’Albi, Francesc de Rocabruna, va prestar, a més
d’un calze d’or i plata sobredaurada, descrit al
cataleg com una obra de finals del segle xvir, un
conjunt de sis taules de «principios del siglo xv1»
que representaven «La Vlrgen» 1 «San ]orge y su
martirio». El fet que les sis peces es reuneixin en
una mateixa entrada del cataleg, agrupades sota
els nimeros que van del 2.139 al 2.144, 1 que se’ls
atribueixi la mateixa datacid, permet pensar que
el tema de la Verge devia formar part del mateix
conjunt que el cicle de sant Jordi, o com a minim
aix0 devia creure el seu propietari o el redactor
del cataleg. La datacié tardana, ostensiblement
inadequada, no ens ha de sorprendre si tenim
present que, en aquell moment, no s’havia iniciat
encara cap estudi historicocritic serids de la pin-
tura catalana medieval. De fet, I exposicid pione-
ra de 1867 va ser una de les primeres iniciatives
catalanes pel que fa a la revaloritzaci6 d’un patri-
moni a penes conegut. Fins i tot podem entendre
que les esplendides taules presentades pel baré
de ’Albi passessin relativament desapercebudes 1
que no fossin citades a 'informe que va redactar
Josep de Manjarrés sobre el resultat de ’exposi-
ci, publicat I’'any 18682

Quan encara eren propietat dels Rocabruna,
les taules de sant Jordi foren estudiades per Josep
Puiggari, que més tard va publicar un dibuix amb
una copia relativament fidel d’un dels comparti-
ments narratius —Sant Jordi conduir al suplici—
en els seus Estudios de indumentaria espariola
concreta y comparada. A la llegenda correspo-
nent, s’hi indica que el «Retablo de San Jorge», al
qual atribueix una cronologia entre 1380 1 1390,
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havia pertangut a la casa Rocabruna —«fué de
la casa Rocabruna»— i que es conservava «sec-
cionado en varias tablas, dignas de nota, por la
convencionalidad que ya se enuncia en algunos
indumentos, bajo pretensiones de arcaismo 6 ex-
tranjerismo»3.

Salvador Sanpere i Miquel, en els seus dos vo-
lums sobre Los cuatrocentistas catalanes, aporta
altres dades, per bé que imprecises 1 confuses,
sobre ’historial de les peces. Ignorant sempre la
preséncia de les taules a exposici6 de 1867 1 el
fet, cert, que havien pertangut a Francesc de Ro-
cabruna, baré de I’Albi, I'autor al-ludit relata, en
una primera versié de la historia, que aleshores
la taula del Sant Jordi matant el drac —el com-
partiment central del conjunt— era propietat del
col-leccionista Josep Ferrer-Vidal 1 Soler i que
aquest I’havia comprat al rector de les Escoles
Pies «como bienes de un menor de conocido
nombre aristocritico», nom que no vol revelar
perd que coincidiria amb el d’un carrer de Barce-
lona*. En aquest moment, ’historiador parla ex-
clusivament de la taula central, ignorant la seva
relacié amb les altres peces del mateix conjunt.
Ara bé, en un nou relat, inclos en el segon tom
de la mateixa obra, Sanpere 1 Miquel recull la no-
ticia de Puiggari que abans havia passat per alt,
segons la qual el retaule havia pertangut a la casa
de Rocabruna, 1 corregeix la seva propia versié
de la historia afegint-hi precisions noves’. Les
cinc taules —el compartiment central i els quatre
compartiments narratius— haurien pertangut a
«D.?* Josefa de Rocabruna hasta su fallecimien-
to, pasando por un laudo arbitral pronunciado
en 1872 con motivo del reparto de sus bienes, la
tabla de San Jorge, 4 su albaceazgo, y las otras
cuatro a su sefiora hermana, madre del barén de
Albi, que las vendi6 cinco afios atrds al anticuario
barcelonés sefior Dupont, y éste a un anticuario
francés de quien las adquirié la Sociedad francesa
de Amigos del Louvre, que las regald 4 este gran
Museo»®. D’altra banda, en aquest moment, San-
pere 1 Miquel esmenava la seva versid anterior en
la qual havia volgut al-ludir al carrer de Dou 1,
per conseglient, a aquest cognom, identificat per
error amb els propietaris de les taules, quan en
realitat el marques de Dou només hauria estat el
marmessor de Josepa de Rocabruna per media-
c16 del qual Josep Ferrer-Vidal 1 Soler, aconsellat
pel pintor Moragas, hauria comprat la taula del
Sant Jordi matant el drac. Cal afegir-hi només
que, en la primera versié del relat, ja hi apareixia
el pintor Tomas Moragas identificat com el res-
taurador d’aquesta pega.

Malgrat que la historiografia ha acceptat,
practicament sense cauteles, les dades contingu-
des en el relat definitiu de Sanpere 1 Miquel, és
evident que hi continua havent diversos errors i
confusions, 1 és per aixd que val la pena de revi-

sar ara la qUesti6. A banda que Sanpere 1 Miquel
desconeix el fet que les taules del retaule havien
pertangut a Francesc (de Sales) de Rocabruna 1
Jorda, bar6 de I’Albi, tampoc no sembla tenir
gaire clares les identitats de «Josefa de Rocabru-
na», que hauria estat propietaria del retaule fins
a la seva mort, i de la seva presumpta germana.
Cal, doncs, aclarir que Francesc de Sales de Ro-
cabruna es casa amb una cosina germana seva,
Maria Josepa de Rocabruna 1 Pascual, i que, en
morir aquests sense descendencia, la baronia fou
heretada per la germana gran de Francesc de Sa-
les, Maria Josepa de Rocabruna 1 Jorda, esposa
de Placid de Montoliv’. Phomonimia de les dues
Josepes, cosines germanes, degue induir la con-
fusi6 de I’historiador, que tenia una informacid
clarament insuficient sobre la successié dels ba-
rons de I’Albi. Francesc de Sales de Rocabruna
va morir el 21 de febrer de 1874, 1 és després de
la seva mort que la vidua, Josepa de Rocabruna i
Pascual, i la germana i hereva de la baronia, Jose-
pa de Rocabruna i Jorda, van recérrer a un laude
arbitral per tal de repartir-se els béns del primer.
El laude fou acordat I'any 1874 i1 dictat I’any
1876, 1 tot fa pensar que és a aquest repartiment
de béns que al-ludeix Sanpere 1 Miquel, bé que
amb la data equivocada de 1872. En realitat, cap
de les dues cosines havia mort en aquesta data.
Josepa de Rocabruna i Pascual va morir el 31 de
desembre de 1884, 1Josepa de RocabrunaiJorda,
el 5 de febrer de 1890.

Quan Sanpere 1 Miquel escrivia, el baré de
I’Albi era Maria de Montoliu 1 de Rocabruna i,
per consegiient, la mare a la qual es referia I’his-
toriador era Josepa de Rocabruna i Jorda. Es ben
possible que el conjunt del Retaule de sant Jord:
romangués a mans de Francesc de Rocabruna
fins al seu Obit 1 que les peces es dividissin des-
prés entre la seva germana 1 la seva vidua, tot 1
que no ho hem pogut verificar en la documen-
tacié que hem examinat. Perd podem aclarir que
Josepa de Rocabruna i1 Pascual va atorgar el seu
testament el 8 de juliol de 1884 i que hi nome-
na com a marmessors el bisbe de Girona, Tomas
Sivilla, el pare Antoni Anglada, rector de les
Escoles Pies de Barcelona, el marques de Dou,
Lluis Ferran d’Alos 1 de Martin, i ’advocat Ra-
fael Elias 1 Alefia®. Com recordarem, el segon i el
tercer dels citats son els personatges que, segons
Sanpere 1 Miquel, havien intervingut en la venda
de la taula central del Sant Jordi matant el drac,
perd és clar que ho hagueren de fer a partir de
1885 1 no pas abans. Quant a les peces que hauri-
en passat a ser propietat de Josepa de Rocabruna
1 Jorda, la «madre del barén de Albi», si efecti-
vament les va vendre ella, ho hagué de fer abans
de la seva mort, és a dir, abans del febrer de 1890.
En tot cas, aixd és compatible amb el testimoni
de Puiggari, que —com hem vist— afirma, en
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un llibre publicat en aquest mateix any, que les
peces del Retaule de sant Jordi havien estat —1
per tant ja no devien ser aleshores— de la casa
Rocabruna. Potser no és impossible que Celesti
Dupont hagués iniciat la seva activitat com a an-
tiquari a Barcelona abans de 1890, perd nosaltres
no ’hem pogut documentar i, per tant, hem de
mantenir també una reserva sobre aquest punt’.
A pesar que Sanpere 1 Miquel podria haver ob-
tingut informacié directament de I’antiquari, ja
sabem fins a quin punt és poc fiable ’historiador.
Una recerca més sistematica sobre la successié
dels barons de I’Albi tal vegada ens donara, en
el futur, noves precisions sobre I'historial de les
peces del nostre retaule.

A lanarraci6 confusa de Sanpere 1 Miquel so-
bre aquestes taules, hi hem d’afegir la que més
endavant oferf Agusti Duran i Sanpere, un xic di-
ferent pero igualment problematica®. Segons el
darrer historiador, el conjunt de les taules va pas-
sar primer per la col-leccié de Ferrer-Vidal i des-
prés per les mans de «I’antiquari Moragas», perd
aquesta sequeéncia sembla menys versemblant
que la relatada per Sanpere 1 Miquel. Igualment
deu ser erronia la noticia segons la qual els quatre
compartiments laterals també foren propietat de
Ferrer-Vidal 1 va ser ell qui els vengué a Dupont.
I després d’aix0 hem de prendre amb cautela el
relat del mateix Duran 1 Sanpere sobre la taula
central del Sant Jordi matant el drac, que hauria
estat exportada als Estats Units 1 després, gracies
a la intervencié de Miquel Utrillo, «repatriada i
duta a la col-leccié Deering».

A la biblioteca del MNAGC, es conserva una
llibreta manuscrita, no datada, amb un cataleg de
la col-leccié Ferrer-Vidal, on es descriu una sola
taula amb el tema de sant Jordi: «Tabla Gética
San Jorge (Catalana)». Aquest assentament, que
és el primer del capitol dedicat als «Cuadros»,
esta guixat 1 el preu, que s’havia escrit a llapis, en
fou esborrat. Perd és clar que constava de cinc
digits 1 sembla que era de 30.000 pessetes, una
quantitat gens menyspreable per a I’época!’. En
una data que no hem sabut establir, I'industrial
1 col-leccionista Charles Deering, assessorat per
Miquel Utrillo, va comprar en efecte aquesta
taula 1 la va exhibir durant alguns anys com una
de les obres mestres de la col-lecci6 al Salé Blau
del palau Maricel, la seva residéncia de Sitges'.
Pero les desavinences que es van produir amb
Utrillo van fer que el magnat nord-america de-
cidis emportar-se a Chicago el més notable de la
seva col-leccid, inclosa, per descomptat, la taula
del «mestre de Sant Jordi». Tres anys abans de
morir, va cedir la col-leccid a les seves filles, que,
després de la defuncid del pare, la van dipositar i
finalment donar al Chicago Art Institute. Pel que
fa a les quatre peces laterals del retaule, ja sabem
que passaren per les mans de Dupont, que les va

vendre, segons sembla, I’any 1900, a Théophile
Belin, de Paris®. L’any 1905, aquest darrer les va
vendre per 13.000 francs a la Société des Amis du
Louvre, que les va donar al museu'*.

Fins aqui hem exposat les dades que conei-
xem, certes 1 incertes, sobre I’historial recent de
les peces conservades del Retaule de sant Jords,
deixant només de banda ’enigmatica taula de la
Verge registrada al cataleg de I’exposicié de 1867.
A continuacid, haurem de ponderar les hipotesis
que fins avui s’han plantejat sobre la destinacié
original del retaule. Sanpere 1 Miquel oferi una
primera proposta, basada en una etiqueta, avui
perduda, que hauria trobat el pintor Moragas en
restaurar ['obra, en la qual es podria llegir tan
sols la paraula «Albes». Aquesta prova li sugge-
ria que la taula podia provenir del monestir de
Pedralbes'®. Una segona hipotesi fou avangada,
sense raonar-la, per Frederic-Pau Verrié'®, i des-
prés la va justificar Agusti Duran i Sanpere'”. Se-
gons 'dltim autor esmentat, a I’etiqueta caldria
llegir-hi no «Albes», sind més aviat «Albi». Aixo
sembla coherent amb el fet que, al segle x1x, el
retaule fou propietat dels Rocabruna, barons de
I’Albi, perd els historiadors esmentats anaven
més lluny, assenyalant la capella del castell de
I’Albi com a possible procedencia del retaule, el
qual hauria estat encarregat a Bernat Martorell
per algun membre del llinatge que, al segle xv,
possei la baronia. Si considerem el periode d’ac-
tivitat de Bernat Martorell, tenim que, en aquella
epoca, la baronessa de I’Albi fou Violant Lluisa
de Mur i de Cardona, que degué heretar la ba-
ronia al voltant de I’any 1420, visqué fins I’any
1467 1 fou esposa, primer, de Pong¢ de Perellés
1, després, de 'infant bastard Frederic d’Aragd 1
de Sicilia, comte de Luna'®. Perd més que la ba-
ronessa, Duran 1 Sanpere imaginava que el pos-
sible comitent hauria estat el seu celebre oncle,
Dalmau de Mur, que fou bisbe de Girona (1415-
1419) 1 després arquebisbe de Tarragona (1419-
1431) 1 de Saragossa (1431-1456). Sens dubte, és
I’extraordinaria personalitat d’aquest prelat, un
dels més grans mecenes del segle xv a la Corona
d’Aragé?, el que justificaria la hipotesi. Com-
parada amb la teoria totalment descartable de
Sanpere 1 Miquel, aquesta altra pot semblar en
principi més suggerent, perd no deixa de ser una
proposta especulativa i sense cap altra base o in-
dici significatiu al seu favor.

La tercera hipotesi, formulada per Mary Gri-
zzard®, resulta molt més versemblant i per aixo
ha estat acceptada, amb més o menys cauteles,
pels historiadors que han escrit després sobre
aquest tema. Segons autora nord-americana,
hauria estat la Diputacié del General qui hauria
encarregat a Bernat Martorell el Retaule de sant
Jordi, destinat a ’altar de la capella de sant Jordi
de la Casa de la Diputacid, avui coneguda més
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aviat com el Palau de la Generalitat de Catalu-
nya. La capella es va construir en un periode re-
lativament breu. El 9 de febrer de 1432, les corts
catalanes reunides a Barcelona, a proposta dels
diputats del General, n’acordaren la construccid,
1 després de poc més de dos anys, el 28 de juliol
de 1434, els diputats concediren una gratificacié
a Marc Safont per haver acabat I'obra®. Griz-
zard sembla suposar que Martorell hauria rebut
I’encarrec en el moment en qué es completa la
capella, ja que proposa una datacié al voltant de
1434-1438 per al retaule. Aquesta cronologia
seria compatlble amb el moment estilistic que
revela el conjunt, sempre segons aquesta autora,
que encara addueix altres raons per reforcar la
seva hipotesi.

Es clar que, al segle xv, es va fabricar un re-
taule per a la capella de Sant Jordi. Tanmateix,
el primer testimoni documental conegut que
registra la seva preséncia és relativament tarda.
El trobem en un inventari de la Casa de la Di-
putacié del General aixecat 'any 1499, que, en
el seu primer assentament, descriu precisament
el retaule: «E ax{ los dits Senyors deputats con-
tinuaren inventariar en la capella de la dita casa
de la Deputaci6 dins la qual ha hun retaula de
la ystoria del glorids cavaller mossén sant Jordi
daurat ab les armes del general»?. Al mateix in-
ventari, es descriu també «una cortineta petita de
vellut negre devant lo dit retaula en la qual cor-
tina ha una frange d’or e de grana» i, més avall:
«una cortina blancha qui-s posa devant lo retaula
de la capella en la coresma»®. L'any 1512 s’ela-
bora de nou un inventari, només de la capella,
on s’omet la descripcié directa del retaule, perd
s’hi tornen a registrar, en canvi, les cortines, per
bé que la descripci6 presenta variants. Al primer
assentament, hi apareix la peca de vellut negre:
«Primo en lo altar de la capella de sanct Jordi una
cortina de vellut negre guarnida en los costats de
una frange d’or e flocadura d’or e de seda»; 1 més
enlld «una cortina per devant lo retaula de drap
de 1li blancha guarnida ab las anelles de ferro».
Les dues cortines, en fi, tornen a apareixer en un
inventari de la Casa de la Diputacié drecat any
1514, que continua obviant el registre directe del
retaule?’. Aquestes sén, doncs, les primeres 1 tam-
bé les darreres noticies que, ara per ara, coneixem
sobre I’existéncia d’un retaule quatrecentista a la
capella de Sant Jordi. Obviament, és possible que
un rastreig sistematic de les séries de 'arxiu de la
Generalitat ens aporti algun dia noves claricies
sobre I’historial d’aquest conjunt. La manera i el
moment en qué hauria passat a mans dels barons
de I’Albi ens sén completament desconeguts 1,
ara com ara, no estem en condicions de plantejar
cap teoria sobre aquesta questio.

La hipotesi segons la qual el Retaule de sant
Jordi fou pintat per a la capella del Palau de la

Generalitat es fonamenta en un bon grapat d’ar-
guments 1 indicis que es poden agrupar en tres
blocs. Obviament, cal tenir-ne en compte la
dedicaci6 1 el contingut iconografic, perd tam-
bé les connexions estilistiques amb altres obres
artistiques executades per a la Diputacid, 1, aixi
mateix, els documents que ens parlen sobre la
relaci6 professional de Bernat Martorell amb els
diputats del General, per bé que tots aquests do-
cuments siguin —segons creiem nosaltres— pos-
teriors a 'execucié del Retaule de sant Jordi.

Cal recordar, en primer lloc, que el 22 de maig
de 1437 Martorell va rebre dels diputats de Ca-
talunya la quantitat de cent florins d’or d’Aragé
—equivalents a cinquanta-cinc lliures barcelo-
neses— per un retaule que li havien encarregat
les corts reunides tltimament a Monts6?. El re-
taule, que havia de portar les armes del General,
seria destinat a I’església prioral de Montsd, perod
la seva dedicacié no es menciona a I’apoca. Tan-
mateix, tenint en compte que ’església prioral
estava consagrada a la Mare de Déu, Grizzard ha
proposat d’identificar-lo amb la taula de la Mare
de Déu i les virtuds cardinals atribuida a Bernat
Martorell i conservada al Philadelphia Museum
of Art. Més endavant, haurem de veure per qui-
nes raons aquesta hipotesi ens sembla poc proba-
ble. En aquest moment, només volem subratllar
que tant la destinacié especifica —I’altar major
de la prioral de Monts6?— com I’advocacid del
retaule continuen essent una quiestié oberta.

Més tard, el 16 de gener de 1439, els diputats
del General li pagaren dues lliures i quatre sous
pel preu d’una traca de les claraboies o vidrie-
res de Poficina del regent de comptes?, i 'any
segiient, concretament el 5 de juliol, Martorell
va ser nomenat pintor banderer de la Diputacié
del General®. Totes aquestes dades documentals
reforcen, doncs, la hipotesi que el pintor hauria
rebut també P’encarrec del retaule per a la capella
de Sant Jordi, perd hi ha un indici documental
encara més potent en aquest sentit, contingut en
el contracte que el pintor va signar el 12 de juny
de 1437 amb els administradors i els prohoms del
gremi dels sabaters per a la pintura del Retaule
de sant Marc, destinat a la capella que aquesta
confraria professional tenia a la catedral de Bar-
celona”. En efecte, el contracte estableix que el
retaule dels sabaters ha de ser de fusta de roure
de Flandes i «d semejanza del que tenian los Di-
putados, 6 del inmediato de santa Catalina»*. Es
evident que el retaule dels diputats ha de ser el de
la capella de Sant Jordi del Palau de la Generali-
tat, de manera que el contracte amb els sabaters
ens proporciona un indiscutible terminus ante
quem per a aquest conjunt. També és més que
probable que els dos retaules mencionats com
a model —el dels diputats 1 el de Santa Cateri-
na— fossin obra del mateix pintor, de Martorell.
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I, encara més, les peces del Retaule de sant Jord:
de Bernat Martorell sén, precisament, de fusta de
roure, la qual cosa és coherent amb el que es diu
al contracte del retaule dels sabaters. Potser n’hi
hauria prou amb aquesta darrera pista documen-
tal per donar suport a la hipotesi sobre la pro-
cedencia original del Retaule de sant Jordi, perd
encara cal revisar el que els historiadors —especi-
alment Grizzard — han proposat sobre les relaci-
ons estilistiques entre el retaule i altres obres qua-
trecentistes destinades a la Casa de la Diputacid.

Si el nostre retaule fou pintat per a la capella
de la Generalitat, aleshores és possible —i fins
1 tot és natural— que Bernat Martorell, a I’ho-
ra de dibuixar el compartiment central, hagués
tingut presents com a models dues plasmacions
anteriors del mateix tema —Sant Jordi matant
el drac— encarregades anys abans pels diputats,
és a dir, el relleu escultoric de Pere Joan (1416-
1418) a la facana del Palau de la Generalitat que
déna al carrer del Bisbe, 1 el segell major de I’es-
crivania dels diputats, gravat per ’argenter ale-
many Hans Tramer (1417)%, si bé les analogies
de composicié sén massa genériques perque
aquest argument sigui decisiu. Més significati-
va sembla, en canvi, I’afinitat de I’escena central
del retaule amb el Sant Jordi matant el drac de la
clau de volta de la mateixa capella de Sant Jor-
di*2. No abordarem aqui el problema de I’autoria
d’aquesta excel-lent obra escultorica. Ara bastara
puntualitzar, com ja va fer Grizzard, que el Re-
taule de sant Jordi i la clau de volta de la capella
podrien ser obres practicament contemporanies
1 que, per conseglient, es fa dificil establir quina
va poder influir sobre ’altra.

Finalment, com a prova de la preséncia del
retaule de Bernat Martorell a la capella de la Di-
putacié del General, la mateixa Grizzard esmen-
ta el Frontal de Sant Jordi, obra documentada del
brodador Antoni Sadurni. La composicid, que
representa ’escena de Sant Jordi matant el drac,
s’hauria basat en ’escena homologa del compar-
timent central del retaule, tot 1 que ’adaptacié
correspondria a un estil més tarda*. Després
veurem que es pot portar bastant més lluny
aquest argument, ja que el brodador deu haver
treballat a partir d’un patré pictoric del mateix
Bernat Martorell, 1 encara més, perqué no només
el frontal, sind també els brodats figuratius del
tern de la mateixa capella de Sant Jordi semblen
fets a partir de les invencions pictoriques de Mar-
torell. Es clar, doncs, que, des d’aquesta perspec-
tiva, guanya més pes la hipotesi que ara discutim
sobre la procedéncia original del Retaule de sant
Jordi de Martorell. T també ho és que Iartista va
rebre de la Diputacié del General més encarrecs
dels que tenim documentats.

Un altre argument que déna versemblanca a
la hipotesi de la procedencia del retaule de la ca-

pella de sant Jordi del Palau de la Generalitat és,
obviament, la seva dedicacié. Els conjunts consa-
grats al sant martir a la Corona d’Aragé s6n molt
pocs, en consonancia amb el baix nombre de ca-
pelles i esglésies posades sota la seva advocacié™.
El culte a aquest sant va estar, al principi, molt
lligat a la monarquia i a estament cavalleresc®,
1 els escassos retaules que hem conservat o dels
quals tenim noticia van ser patrocinats per ordes
militars, cavallers o membres de la reialesa. Aixi,
per exemple, el 1361, el rei Pere I1I el Cerimonids
encarregava un retaule de sant Jordi per a la cape-
lla de la reina del Palau de I’ Aljaferia, a Saragossa,
malauradament perdut®. Si que ens ha pervingut,
en canvi, el Retaule de la Mare de Déu i de sant
Jordi, encarregat pel cavaller Pere Febrer per a la
seva capella funeraria, conservat a I’església dels
franciscans de Vilafranca del Penedés 1 atribuit
a Lluis Borrassa. Aquest personatge no va néi-
xer en el si d’una familia noble, sind que era fill
de ciutadans benestants i va assolir la seva nova
condici6 social, que van poder heretar els seus
fills, després d’adquirir un senyoriu nobiliari. La
presencia de sant Jordi a la seva capella funera-
ria devia tenir com a funcié mostrar 1 legitimar
el seu nou estatus”. Entre els cicles dedicats al
sant a la Corona d’Aragé conservats, no podem
deixar d’esmentar el més monumental, I’esplen-
did Retaule del Centenar de la Ploma, atribuit
generalment a Marcal de Sas, pintor d’origen ne-
erlandés o alemany que es va establir a Valencia
cap al 1390, on va romandre fins a la seva mort, a
la década de 1420. El retaule dit «del Centenar de
la Ploma» va ser fet, probablement, per a la casa
de la confraria de la companyia de ballesters de
sant Jordi, una milicia instituida el 1365 per Pere
el Cerimoni6s a la ciutat de Valencia®.

A Barcelona, va ser la Diputaci6 del General,
que havia adoptat sant Jordi com a patrd, qui va
impulsar la diada del martir com a festa ciuta-
dana. Aixi, només un parell d’anys després de la
construccid 1 dedicacid de la seva capella al Palau
de la Generalitat, el 1436, els diputats demanaven
que el dia de sant Jordi fos celebrat «almenys per
lo Principat de Catalunya» amb tota solemnitat,
malgrat que la peticié no va ser atesa positiva-
ment fins les corts generals de 1456, quan es deci-
di que el 23 d’abril seria «festa colta e observada
[...] com lo dia del diumenge», atés que «mossén
sent Jordi es patrd e advocat del senyor Rey [...]
e de tot aquest Principat»¥.

Tot 1 ’escassa repercussi6 de la devocié a sant
Jordi entre la poblacié en general, almenys fins
a I’época moderna, la seva historia va ser ben
coneguda al llarg de tota la baixa edat mitjana.
Dexistencia d’una traduccié catalana conservada
en dos manuscrits considerats de finals del segle
x1v o inicis del xv*® demostra, no només el resso
de la llegenda a la Corona d’Aragé, siné també
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la diversitat dels textos que es tenien a I’abast en
aquelles dates, atés que aquesta versid no coinci-
deix estrictament amb la famosa Llegenda Dan-
rada o les versions catalanes que se’n van fer,
conegudes normalment com a Flos sanctorum o
Flors sanctorum®, sind que incorpora episodis
presents a les passions gregues 1 coptes conside-
rades més primitives, plenes d’elements orientals
1 fantastics.

La historia de sant Jordi pertany a la cate-
goria de les passions &piques, de contingut lle-
gendari escassament contrastable histdricament
1 construides a partir de llocs comuns 1 de I"acu-
mulacié exagerada de martiris 1 fets miraculo-
sos. En les primeres versions, confegides proba-
blement en grec cap a finals del segle 1v a la zona
de la Capadocia®?, d’on es fa originari el sant,
Jordi és un jove militar que s’enfronta al rei per-
sa quan aquest inicia una dura persecucié contra
els cristians. Ni el combat amb el drac ni la miti-
ca princesa tenen cabuda en aquest primer relat.
La narracié és posada en boca de Pasicrates, un
militar company de sant Jordi que relata com,
al llarg de set anys, el martir és sotmes a cruels
tortures per part del monarca. En aquest temps,
sant Jordi mor 1 ressuscita tres vegades, provoca
la conversié de bona part del poble persa (in-
closa la consort del rei, la reina Alexandra) i fa
diversos miracles, per acabar essent arrossegat
pels carrers de la ciutat i decapitat. La quarta 1
definitiva mort del sant provoca també la fi del
seu persecutor, dels seus botxins 1 d’altres assis-
tents a ’esdeveniment, fulminats per una tem-
pesta de raigs 1 foc.

Alguns dels elements d’aquesta primera ver-
s16 van provocar certes desconflances a I’església
1, després d’un decret del papa Gelasi el 494, que
la va considerar sospitosa d’incloure continguts
heretics, es van redactar uns altres textos on es
van eliminar alguns dels episodis més dubtosos
o exagerats®. Malgrat les prevencions de I’Es-
glésia, es van difondre i traduir al llati i també a
altres llengties tant la versié considerada heretica
com l"ortodoxa. Al segle xi11, Jacopo da Varazze
barrejaria a la seva Llegenda Daurada elements
tant de les actes apdcrifes com de les oficials, 1
inclouria també I’episodi de la lluita amb el drac,
que segurament va arribar a Occident cap al segle
x1, des de Siria, gracies als croats que batallaven
a Terra Santa. La versi6 de Jacopo da Varazze va
gaudir d’una extraordinaria difusid, perd no va
impedir que continuessin circulant textos que re-
collien les versions més primerenques de la his-
toria amb Iafegit de la llegenda del drac.

La complexa 1 dilatada historia de sant Jordi,
que, a causa dels innumerables martiris patits,
va arribar a ser conegut com el «megalomartir»,
es plasma de forma molt sintetica al Retaule de
sant Jordi de Bernat Martorell. Tal com ha arribat

Figura 1.
Bernat Martorell, Sant Jordi matant el drac, compartiment central del Retaule de Sant Jordi,
probablement procedent de la capella del Palau de la Generalitat, cap a 1435. Chicago Art
Institute (inventari 1933.786).

fins a nosaltres, sembla que el cos superior del
moble estava constituit per cinc compartiments
dedicats al sant 1 potser una taula dedicada a la
Mare de Déu, a la qual després ens referirem, que
coronava el carrer central substituint el més ha-
bitual calvari.

El compartiment central, conservat avui dia
al Chicago Art Institute (figurar), sintetitza
Iepisodi de la ciutat libia de Silca o Silene as-
setjada pel drac i el seu alliberament per part
del cavaller. Sant Jordi, abillat amb I’arnés blanc
1 a cavall, es prepara per travessar el drac amb
la llanga, un monstre que ensenya les seves ur-
pes 1 dents mentre desplega, amenagant, les ales
de ratpenat. L’enfrontament entre el cavaller
1 la fera és observat per la princesa, agenolla-
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Figura 2.

Bernat Martorell, Judici de sant Jordi, compartiment del Retanle de
Sant Jordi, probablement procedent de la capella del Palau de la Ge-
neralitat, cap a 1435. Paris, Musée du Louvre (R. E 1570).

da amb gest d’oracié dalt del turd on s’obre la
cova del drac. Més lluny, a una distancia pru-
dent de I’escenari de la lluita, una gran multitud
de cortesans s’amuntega a les torres 1 muralles
de la ciutat. S’hi poden distingir el rei i la reina,
en un balcé ornat amb un pal'li i riques teles,
més propi d’un torneig que del fet luctuds que
contemplen. El paisatge que envolta el castell
contradiu, amb la seva placida bellesa, I’escena
de combat que centra la composicié: uns cignes
neden a les aiglies que rodegen el castell, 1 els fer-
tils camps de conreu 1 els horts s’animen, de tant
en tant, amb la figura mindscula d’un pages. Es
tracta d’una pintura atenta al detall i ’anécdota 1
molt minuciosa en la seva factura. El pintor tam-
bé demostra, aqui i a les taules laterals, les seves
habilitats com a colorista. No es limita a utilitzar
colors brillants 1 contrastats, com succeeix so-

L84

Figura 3.

Bernat Martorell, Flagel-lacié de sant Jordi, compartiment del Re-
taule de Sant Jordi, probablement procedent de la capella del Palau
de la Generalitat de Barcelona, cap a 1435. Paris, Musée du Louvre
(R.E 1572).

vint a la pintura de Lluis Borrassa i a la d’altres
representants de la primera generacié del gotic
internacional. Els colors es juxtaposen 1 es ma-
tisen en intel-ligents combinacions. En aquest
compartiment, hi destaca la capacitat de I’artista
en I’Gs del blanc 1 el to rosa pastel de la roba de la
princesa, un color molt caracteristic de les obres
de Martorell. El mantell de la princesa, d’altra
banda, ha estat pintat amb una mintscula pin-
zellada «puntillista» que vol suggerir la textura
del teixit 1 que ens deixa veure el domini técnic
que tenia de ’ofici, alhora que ens permet intu-
ir una altra faceta de I’artista, la d’il-luminador.
Tant el color com la pinzellada de la roba de la
princesa s6n identics als del mantell que vesteix
sant Joan Evangelista en la Crucifixié, una de les
millors miniatures del Saltiri i llibre d’hores (Ar-
xiu Historic de la Ciutat de Barcelona), que és,
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Figura 4.

Bernat Martorell, Sant Jordi portat al suplici, compartiment del Re-
tanle de Sant Jordi, probablement procedent de la capella del Palau
de la Generalitat de Barcelona, cap a 1435. Paris, Musée du Louvre
(R. E. 1571).

per ara, I’tnic treball en el mén de la il-luminacié
de manuscrits que s’ha pogut atribuir amb cer-
tesa a Martorell. La critica ha subratllat sempre
un altre aspecte técnic d’aquest compartiment,
I’original ts del relleu de guix per modelar, no
només els elements daurats com ara el nimbe del
sant, ’arnés del cavall o la corona de la princesa,
siné també el cos del drac, en un intent d’atorgar
a la béstia més ferocitat 1 realisme. Malgrat que
a la segona meitat del segle xv es generalitzara
I’as del relleu de guix daurat per emfatitzar els
nimbes, les corones 1 les joies, 1 també al fons de
les taules dels retaules, no tornarem a veure una
férmula tan original com la de Martorell. Aquest
baix relleu pintat, com el va anomenar Bertaux*,
demostra la inventiva de Iartista 1 'interés que
demostrava per les possibilitats dels materials 1
les tecniques que tenia a I’abast.

Figura 5.

Bernat Martorell, Decapitacié de sant Jordi, compartiment

del Retaule de Sant Jordi, probablement procedent de la capella del
Palau de la Generalitat de Barcelona, cap a 1435. Paris, Musée du
Louvre (R. E1573).

Tal com expliquen les fonts, la llanca de sant
Jordi només va ferir el drac, que va ser lligat amb
el cinyell de la princesa i portat fins a la ciutat,
on seria rematat amb I’espasa després de la con-
versié 1 el bateig de la familia reial i de bona part
dels ciutadans. Entre els conjunts dedicats a sant
Jordiala Corona d’Aragd, és el monumental Re-
taule del Centenar de la Ploma, al qual ens hem
referit abans, el que dedica més escenes a aquesta
part de la llegenda. Els setze compartiments late-
rals del retaule permeten complementar I’escena
del carrer central de ’enfrontament del cavaller
amb el drac amb quatre escenes més que inclo-
uen moments anteriors 1 posteriors al salvament
de la princesa. Dels territoris valencians, ens n’ha
pervingut un segon conjunt, el Retaule de sant
Jord: de Xerica®, datat cap a la década de 1420,
que, malgrat les seves dimensions, molt més re-
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duides que les del moble conservat a Londres,
presenta un programa iconografic semblant. Al
retaule de Xeérica, s’inclouen, com al del Cente-
nar de la Ploma, la intervencid de sant Jordi a la
batalla del Puig contra els musulmans i un com-
partiment on la Mare de Déu ordena cavaller el
sant mentre uns angels li calcen els esperons. En
tots dos retaules, interessava remarcar el paper
de sant Jordi en la proteccié dels exércits de la
Corona d’Aragé 1 les lluites contra els musul-
mans, analeg al de sant Jaume en terres de Cas-
tella. El cicle de la lluita contra el drac al retaule
de Xeérica es compon de dues escenes, el combat
1 sant Jordi 1 la princesa a les portes de la ciutat,
amb el drac lligat. El Retaule de la Mare de Déu
i de sant Jordi, de Lluis Borrassa, d’altra banda,
prescindeix de la intervencié de sant Jordi en la
historia bel-lica de la Corona d’Aragd 1 sintetitza
la llegenda de la lluita amb el drac amb la matei-
xa escena que I’atribuit a Martorell, sant Jordi a
cavall allancejant el monstre*. Malgrat que Gri-
zzard assenyalava una estreta correspondencia
entre la composicié de les escenes dels retaules
de Vilafranca i el que suposadament prové del
Palau de la Generalitat, la relacié és molt gene-
rica. Les similituds sén més clares, perd també
forca imprecises, en el cas de la miniatura de les
Hores del Mariscal Boucicant, dedicada al com-
bat de sant Jordi amb el drac, que Post citava
com a precedent més directe?’.

Els quatre compartiments narratius del re-
taule de Bernat Martorell es van dedicar a la se-
gona (tot i que, com hem vist, més antiga) part
de la llegenda, ’enfrontament del sant amb "au-
toritat a causa de les seves creences cristianes 1 el
martiri i la mort que va patir (figures 2 a 5). Enel
compartiment que inaugura aquest cicle, el jove
cavaller compareix per defensar la seva fe davant
d’una nodrida assemblea de prohoms (figura 2).
Segons les diverses fonts textuals conegudes, els
podem identificar alternativament com el rei
persa Dacia i els setanta monarques que li eren
sotmesos, com I’emperador romd Dioclecia i
els seus prefectes 1 procuradors provincials, o
bé com Dacia, pretor en temps dels emperadors
romans Dioclecia 1 Maximia, 1 la seva cort®. Si-
gui qui sigui, el jutge de sant Jordi és una elegant
figura asseguda en un tron coronat per un com-
plex dosser amb traceries calades que, curiosa-
ment, no reapareixera a la pintura de Martorell.
Diversos simbols de poder en ressalten I’alta dig-
nitat: el barret ornat per tres corones, el ceptre
1 ’espasa. El petit gosset blanc adormit als seus
peus insisteix en el caracter aristocratic del per-
sonatge. La resta de cortesans s’abilla també amb
gran riquesa. Martorell representa els assistents
al judici revestits amb capes ribetejades d’ermi-
ni 1 altres pells i tocats amb complicats barrets
conics 1 elaborats turbants, molts dels quals es-

tan decorats amb inscripcions pseudoarabigues.
Es evident que, amb aquest recurs, el pintor vol
suggerir 'ambient ric i exotic d’una cort oriental.
En aquesta sumptuosa assemblea sobresurten,
també, com deiem en examinar el compartiment
central del retaule, les combinacions cromati-
ques sofisticades. Els verds, els violats, els roses
1 els taronges s’harmonitzen amb subtilesa en
conjunts plens d’encant, 1 les teles s’enriqueixen
amb efectes tornassolats, fins 1 tot en el cas dels
botxins vestits amb parracs que apareixen a les
altres tres escenes laterals. Des del seu tron, el
jutge assenyala amb una ma la figura dempeus
de sant Jordi, pero dirigeix la paraula a un altre
personatge, un ancid de llarga barba grisa que
s’ha tret el barret en senyal de respecte, perd que
també porta a la ma una vara de comandament.
Sera aquest personatge qui apareixera a la resta
de compartiments dirigint la tortura i ’execuci
de sant Jordi. A la versié copta, 1 també als textos
catalans, s’esmenta el nom d’alguns dels reis re-
units amb el monarca persa Dacia, perd aquests
no tenen un gran protagonisme en la direccié
dels suplicis patits pel sant, més enlla de la in-
tervencié puntual en algun episodi. Es possible
que, en aquest cas, s’hagi seguit la versié grega
considerada «ortodoxa»*, on I’'emperador Dio-
clecia, massa enfurismat per replicar a sant Jordi
després que aquest intervingués a la sessi6 del
senat per defensar els cristians, demana al consol
Magnenci, qualificat al text d’amic i confident,
que respongui ell a I’arenga del sant.

Cal destacar la composici6 circular del com-
partiment, amb els personatges disposats dar-
rere 1 als costats del tron del jutge, perd també
a la part davantera de la composicid, asseguts
en uns bancs 1 donant, alguns d’ells, 'esquena
completament a I’espectador. Aquesta agosarada
solucid, que aconsegueix crear una certa il-lusié
d’espai gracies a la disposici6 dels personatges 1
prescindint gairebé per complet de ’arquitectu-
ra 1 el paisatge, sera emprada habitualment per
Martorell al llarg de la seva carrera. Podem ci-
tar, per exemple, el judici de sant Pere al Retaule
de sant Pere de Ptibol (Museu d’Art de Girona),
contractat el 1437. Sant Jordi, d’altra banda, tot
1 ser un dels actors principals de I’escena, s’ha
representat també practicament d’esquena. El
seu gest 1 la seva posicid es retroben, no només
al Retaule de sant Pere ja citat, sind també a les
escenes on Crist compareix davant Pilat incloses
ala Predel-la de la Passio de la catedral de Barce-
lona, al Retaule de sant Viceng de Menarguens
(MNAC) o al de Sant Miguel de 1a Pobla de Cér-
voles (Museu Diocesa de Tarragona), obres que
podem situar en moments diferents de la carrera
de Martorell.

Entre la gran diversitat de martiris que es
poden escollir del cicle de sant Jordi, alguns dels
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quals sén d’una crueltat absoluta i recargolada,
s’ha triat, per al segon compartiment narratiu, un
dels més continguts, la flagel-lacié6® (figura 3). A
la passi6 copta, una de les versions conservades
més properes a ’original grec, 1 a les Actes orto-
doxes, consta que el sant va ser fuetejat amb ner-
vis de bou®!, malgrat que al relat aquest martiri
passa practicament desapercebut entre la tortura
amb sandalies plenes de claus de ferro i episodi
de I’enfrontament del sant amb el mag Atanasi.
D’assotament, per contra, no apareix al relat de
la Llegenda daurada ni a la seva traducci cata-
lana, les Vides de sants, ni tampoc a les versions
en catala de la passi6 que hem citat. Ni el Retaule
de la Mare de Déu i de sant Jordi de Vilafranca
del Penedes, ni tampoc el Retaule del Centenar
de la Ploma o el Retaule de sant Jordi de Xérica
no inclouen ’assotament entre els seus compar-
timents. Es, amb tot, una de les escenes més fre-
quents als retaules hagiografics catalans, 1, de fet,
com sabem gracies a diverses fonts, una practica
gairebé ineludible en els ajusticiaments de I’gpo-
ca. Com en el primer compartiment narratiu,
’espai es construeix gracies als personatges. En
aquest cas, unes sintetiques referéncies paisat-
gistiques defineixen un ampli primer terme, on
quatre botxins envolten sant Jordi. Aquest pri-
mer terme es perllonga cap a la llunyania gracies
a la repetici6 sistematica d’elms intercalats amb
llances, barrets 1 caps velats, que, de fet, definei-
xen la «linia de I’horitz6».

Les dues escenes restants, a diferéncia de
’assotament, apareixen en la majoria dels cicles
dedicats al martir i es refereixen de manera molt
similar a les diverses fonts textuals. Al tercer
compartiment, sant Jordi és arrossegat per uns
cavalls que el portaran fins al lloc on s’esdevindra
el suplici final, la mort per decapitacié (figures 4 1
5). El cos practicament nu del sant, lligat de mans
1 peus, dibuixa una linia diagonal a terra que se-
para un primer pla format per un dels botxins,
que transporta una monumental maga i un cistell
de vimet amb altres instruments del seu ofici, del
seguici de cavallers 1 soldats que formen la comi-
tiva. A la darrera escena, el cap de sant Jordi ro-
dola per terra mentre la seva anima és trasllada-
da al cel per un cor de serafins blaus. Només un
parell de personatges sembla que sén conscients
del prodigi, atés que la resta cau abatuda per una
terrible tempesta de llamps.

De cara a establir 'ordre de lectura de les es-
cenes, no deixa de ser interessant remarcar com
la figura identificable amb Magnenci apareix a
les dues primeres escenes —el Judici i la Flagel-
lacié — vestit amb una llarga roba de brocat amb
folre interior d’ermini 1 un barret amb turbant 1
un element conic, 1 en les dues escenes posteriors
—larrossegament al martiri 1 la decapitacié—
vesteix la mateixa cuirassa i munta el mateix ca-

Figura 6.

Bernat Martorell, Mare de Déu amb el Nen i les Virtuts, potser com-
partiment cimer del Retaule de Sant Jordi, probablement procedent
de la capella del Palau de la Generalitat de Barcelona, cap a 1435. Phi-
ladelphia Museum of Art (inventari 759). Fundacié Institut Amatller
d’Art Hispanic. Arxiu Mas, clixé G-67178.

vall, amb la mateixa sella ricament decorada. El
pintor ha volgut subratllar la continuitat narrati-
va de les dues darreres escenes amb recursos sub-
tils: a ’Arrossegament, Magnenci 1 el seu cavall
es representen entrant en el camp pictoric per
I’esquerra, amb la part posterior del cavall tallada
pel marc, mentre que a la decapitacié el mateix
cavall queda en part tallat pel marc de la dreta
1 Magnenci es desploma sobre la gropa, en una
violenta torsid.

Amb tota probabilitat, el Retaule de sant Jor-
di es completava amb una predel-la que no s’ha
conservat o que, almenys el 1867, quan el retaule
es mostra a I’Exposicion retrospectiva, no consta
en poder de Francesc de Rocabruna. Perd el bar6
de ’Albi si que tenia, com hem dit, una taula de-
dicada ala Mare de Déu que va ser exposada junt
amb les taules del sant martir. Ja el 2002, Claudie
Ressort va suggerir que aquesta taula que apa-
reix consignada al cataleg junt amb les peces del
Retaule de sant Jordi, podia haver constituit el
coronament del conjunt, perd pensava que es
devia haver perdut®. Recentment, s’ha proposat
identificar la taula de la Verge inclosa al cataleg
de Pexposicié amb la Mare de Déu amb el Nen
7 les virtuts cardinals conservada al Philadelphia
Museum of Art® (figura 6). Com recordarem,
Grizzard havia pensat que aquesta taula podia
provenir del retaule suposadament encarregat
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pels diputats per a I'església de Santa Maria de
Montsé. El cert, perd, és que la informacié que
ofereix el document de Montsé pel que fa a les
caracteristiques de ’obra realitzada per Marto-
rell és molt minsa, i no permet establir clarament
la relacié amb la taula de la Mare de Déu i les
Virtuts. En canvi, arguments d’ordre divers, rela-
tius a Pestil, la iconografia 1 I’estructura material
de les taules, sembla que donen versemblanga a
la hipotesi de la relacié del compartiment maria
amb el Retaule de sant Jordi.

Va ser Ch. R. Post el primer que va atribuir
la taula de la Mare de Déu del Philadephia Mu-
seum of Art a Bernat Martorell. Thistoriador
nord-america considerava que podia haver per-
tangut al retaule dedicat a la Verge que Martorell
va contractar, el 1427, amb el gremi dels freners
per a l'església de Santa Maria de Jests de Bar-
celona®. L’adscripci6 a la primera etapa de Mar-
torell va ser acceptada per Gudiol i Ricart, qui
data la taula entre el 1425 1 el 1437 1 considera
que, si bé conté encara «elementos arcaizantes»,
mostra ja una tipologia «netamente martorellia-
na»*. Duran 1 Sanpere, d’altra banda, proposa-
va, d’una manera prou arbitraria, que la taula de
Filadelfia podia haver estat la mostra «en forma
minuciosa 1 gairebé miniaturada que després po-
dia haver copiat en el carté» de la vidriera de la
casa de la ciutat per la qual rebia un pagament
el 2 d’octubre de 1437%. Es cert que al Salé del
Trentenari de la Casa de la Ciutat de Barcelona
hi havia dues vidrieres amb les personificacions
de les quatre virtuts cardinals, perd van ser instal-
lades el 1407, importades des de Flandes. Pel que
fa a la vidriera encarregada uns quants anys més
tard a Martorell, desconeixem quin podia haver
estat el seu tema.

En dates més recents, Rosa Alcoy ha defensat
una atribuci6 alternativa per a la taula, proposant
'autoria de Joan Antig6, la pintura del qual ens
és coneguda gracies al Retaule de La Mare de
Déu de PEscala, conservat encara a ’església del
monestir de Sant Esteve de Banyoles”. Malgrat
certs punts de contacte entre els estils d’Antigd
1 Martorell, dos pintors, d’altra banda, estricta-
ment contemporanis, en la nostra opini6 les fi-
gures més ben conservades de la taula de Filadel-
fia permeten veure les caracteristiques propies de
les obres de la primera etapa coneguda de Bernat
Martorell. Aixi, el rostre suaument arrodonit
de la Mare de Déu coincideix, com ja va indicar
Post, amb el de la princesa de la taula de Chicago,
tant en els trets fisondmics com en 'expressid, la
lleugera inclinacié del cap i elements accessoris
com I’elaborada corona, molt semblant, que por-
ten totes dues. La Mare de Déu 1 les figures que
representen les virtuts cardinals es poden com-
parar també amb altres obres que, pel seu estil,
s’han situat en dates properes al Retaule de sant

Jordi. Es el cas, per exemple, de la figura dempeus
del compartiment central del Retaule de santa
Llicia, conservat en diverses colleccions parti-
culars 1al MNAC. Probablement els personatges
més dificils d’encaixar amb la produccié de Mar-
torell s6n les dues dones que sostenen filacteris
a la part inferior del compartiment. L’estranya
deformacié dels seus rostres 1 el tractament dels
plecs de les robes fan pensar en importants re-
pintades en aquesta zona, perd sense fer-ne un
examen técnic és impossible anar més enlla.

Si bé 'opcid iconografica més freqiient per
al compartiment cimer d’un retaule és el calva-
r1, entre la produccié de Bernat Martorell hem
conservat almenys un retaule hagiografic coro-
nat per un compartiment dedicat a la Verge, el
Retaule de sant Vicen¢ de Menarguens, amb una
Mare de Déu de la Misericordia. El Retaunle del
Centenar de la Ploma, d’altra banda, inclou, en
el seu compartiment superior, just sobre I’esce-
na on sant Jordi combat amb el drac, una Mare
de Déu acompanyada d’angels i envoltada d’al-
tres simbols que construeixen una complexa
iconografia®.

D’altra banda, recordem que el tema de la
personificacié de les virtuts cardinals té a Barce-
lona un precedent molt proper a les vidrieres, ci-
tades més amunt, de la casa de la Ciutat. Fora de
les nostres fronteres, podem al-ludir a cicles tan
espectaculars com el que cobreix els murs de la
Sala dei Novi del Palazzo Pubblico de Siena, on,
cap al 1338-1340, Ambrogio Lorenzetti va re-
flectir, amb una al-legoria, el Bon i el Mal Govern
1 els efectes que exerceix sobre la ciutat i els seus
habitants. En una de les parets, el Bon Govern,
representat com un home madur, apareix rodejat
per sis figures femenines que encarnen diverses
virtuts o conceptes positius com ara la pau, 1
acompanyat per la personificacié de les tres vir-
tuts teologals®. Afegim-hi, d’altra banda, que, en
el mateix Palau de la Generalitat, a la facana de
la plaga de Sant Jaume, es repren, al voltant de
1600, la iconografia de les virtuts, en aquest cas
les dues virtuts teologals de la fe 1 la caritat 1 les
dues cardinals de la justicia i la prudéncia®.

A la taula que atribuim a Martorell, la Ver-
ge prescindeix del tron per seure sobre uns nu-
vols, en una versié de caire transcendent de la
Mare de Déu de la Humilitat®!. A la seva falda
seu el Nen, que sosté un llarg filacteri amb es-
criptura simulada. Aquest atribut no es troba
entre els més usuals, 1 normalment apareix lligat
a una férmula iconografica especifica que la his-
toriografia ha anomenat, de vegades, la Vierge
a Pencrier. En els diversos exemples coneguts
d’aquest tipus, el Nen escriu o ha escrit en un
cddex o filacteri mentre que Maria, de vegades,
sosté el tinter. Aquesta iconografia es desenvo-
lupa a finals del segle x1v a ’Europa del nord i,
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tot mantenint el caracter juganer i amable propi
del grup de la Verge 1 el Nen, permet representar
Jesus com a encarnaci6 del legislador, el jutge, la
saviesa®’. Només quatre de les sis figures feme-
nines que acompanyen la Verge sén clarament
identificables com a virtuts gracies als seus atri-
buts. La Fortalesa porta una espasa i un escut;
la Tempranga vessa aigua d’un gerro en un altre
recipient; la Prudéncia sosté un mirall i una llan-
terna, 1 la Justicia, les tradicionals balances. Les
dues figures inferiors porten, com el Nen, llargs
filacteris on actualment no hi ha cap text llegible.
Es probable que es tracti, com en I’exemple an-
teriorment citat dels murals del Palazzo Publico
de Siena, de la personificacié de conceptes abs-
tractes positius associats al bon govern®.

El conjunt del Retaule de sant Jordi inclouria,
doncs, la historia del sant patré de la Diputacié
del General 1 un resum visual de les virtuts 1 les
fonts d’inspiracié del bon govern, un programa
molt adient per a la capella del Palau de la Gene-
ralitat. Pero, per arribar a una conclusié defini-
tiva sobre la pertinenca de la taula de la Mare de
Déu al Retaule de sant Jordi, és imprescindible
realitzar un examen material de totes les peces.
En tot cas, cal remarcar que la taula de Filadel-
fia és, com les del Louvre 1 Chicago, de fusta de
roure®. La utilitzaci6 d’aquest tipus de fusta, im-
portada normalment de Flandes i procedent dels
boscos del Baltic, no era freqlient a les nostres
terres, 1 va estar sempre lligada a encarrecs de
gran prestigi. Pel que fa a les dimensions, tal com
ha arribat fins a nosaltres, la taula del combat de
sant Jordi i el drac mesura 155,6 cm x 98,1 cm,
malgrat que evidentment ha patit alguna retalla-
da per la part superior (on el cel blau deixa veure
nombrosos retocs) 1 potser també pels costats,
especialment per ’esquerre, on manca part de la
cua i la pota del cavall®. La taula dedicada a la
Mare de Déu i les virtuts cardinals mesura 154
cm x 107 cm, per conseglent, és lleugerament
més ampla que el compartiment de Chicago,
perd si a aquest hi afegim les parts probablement
retallades, podria créixer sense problemes fins
a atenyer les mateixes mides. Quant a I'al¢ada,
totes dues taules s6n practicament idéntiques.
Amb les dades que en coneixem, no podem es-
tablir si en origen la taula de Chicago i la de Fi-
ladelfia eren una mateixa pega, tot i que aquesta
hipotesi sembla poc probable si tenim en compte
I’algada de més de 3 metres que tindria alesho-
res la peca. D’altra banda, cal tenir present que
la taula de Filadélfia va ser manipulada i s’hi va
posar un motlluratge modern que en distorsiona
el disseny original. Es evident que aquest marc
amb tres gablets no es correspon amb les pautes
dels retaules catalans de I’#poca, i en particular
amb els de Martorell. Tampoc no és original el
colom, emmarcat en un trilobul que correspon a

aquesta remodelacié moderna®. La part superior
de la taula de Filadélfia correspondria, doncs, a
un probable arc conopial rematat amb un floré,
com era habitual. Les taules laterals, d’altra ban-
da, mesuren aproximadament 107 cm x §3 cm
(segons la informacié proporcionada pel Musée
du Louvre), que, sumades, donen un total de 214
cm, als quals caldria afegir com a minim el cam-
per que, sens dubte, remataria aquests carrers la-
terals per la part superior. Tenint en compte aix0,
la proporcié original entre I'al¢ada dels carrers
laterals 1 el central estaria dins d’uns parametres
versemblants. Al conjunt, caldria afegir-hi la
predel-la, que, com hem dit, no s’ha conservat,
1 el guardapols, la peca d’emmarcament que no
faltava mai en un retaule catald d’aquella &poca.

Fos quina fos la morfologia original del re-
taule, el cert és que els compartiments conser-
vats van cridar, ben aviat, ’atencié dels estu-
diosos. La fantasia que Martorell demostra en
la factura d’aquest conjunt, 'interes, inedit a
la pintura catalana anterior, per la reproduccié
d’una amplia gamma d’aspectes de la realitat fi-
sica, com ara el paisatge, els animals o les robes
1 les armadures dels personatges, 1 naturalment
Ialta qualitat tecnica de les pintures, les situen a
I’al¢ada del millor art europeu del seu moment,
1 aixi va ser reconegut. Les quatre taules laterals
van ser presentades en societat en dues exposi-
cions pioneres dedicades als primitius flamencs
i celebrades el 1902 a Bruges i el 1904 a Paris. A
la primera d’aquestes mostres, es van incloure
dins de I’escola d’Avinyé o la Provenga®. A la
segona, es van classificar encara dins de «I’éco-
le du midi», perd 'autor va tenir I’encert d’as-
senyalar que les peces provmdrlen d’una regié
«avoissinant I'Espagne», i d’assignar-li una data
aproximada al voltant del 1430%. Es clar que, en
’origen d’aquesta adscripcid de les taules cata-
lanes a ’escola francesa, hi ha una practica, lla-
vors corrent dels antiquaris, que venien a millor
preu les peces de procedeéncia hispanica si les
feien passar per franceses o, altres vegades, per
italianes. En tot cas, després d’aquestes prime-
res aproximacions, sera Emile Bertaux qui re-
cuperara les taules per al context catala, gracies
a la seva descoberta del dibuix d’un dels com-
partiments del retaule que Puiggari reprodueix
als seus estudis d’indumentaria, on, recordem,
es feia constar que les taules havien pertangut a
la familia Rocabruna®. Bertaux va comunicar el
seu descobriment a Sanpere 1 Miquel, que estu-
dia el conjunt als dos volums de Los cuatrocen-
tistas catalanes, perd les apreciacions d’aquest
estudiés sobre estil 1 I’autoria del Retaule de
sant Jordi sén extremament oscil-lants i confu-
ses, ja que proposa, primer, una atribuci6 a Mar-
torell 1, més tard, a Jaume Huguet, basades, en
tots dos casos, en arguments molt febles™
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Bertaux, per contra, demostra molta més
perspicacia en dos estudis publicats al 1908 a
la Revue de ’Art, dins d’una serie més amplia
d’articles dedicada als primitius espanyols”. En
el primer article, Bertaux caracteritza ’anonim
«mestre de sant Jordi» com un artista coneixedor
de la pintura flamenca. Relaciona, d’una banda, la
moda extravagant que vesteixen els personatges
de les quatre taules conservades al Louvre amb
el mén cortesa reflectit a les Tres Riches Heu-
res del duc de Berry, 1, d’altra banda, el vessant
caricaturesc encarnat per les figures dels saigs
amb I’interes pels personatges ristecs, comics o
expressius que s’observa a la pintura «francofla-
menca» després de Carles V. La relacié amb el
mon francoflamenc arriba fins a tal punt, segons
Bertaux, que aquest es pregunta si el mestre no
sera un artista vingut del nord. La quiestié obté
resposta al segon article, on 'estudi de la taula
central conservada a Chicago, 1 especialment el
recurs del relleu de guix, el fa decidir-se per I’au-
toria catalana. Lhistoriador ja havia publicat la
taula central en un article previ’?, pero sense rela-
cionar-la amb les peces laterals. En aquell primer
moment, Bertaux havia considerat la taula de
Chicago, llavors conservada a la col-leccié bar-
celonina de Vidal Ferrer 1 Soler, com 'obra d’un
mestre catald «qui connaissait quelque chose de
la tecnique et de I’art des van Eyck», perd que
per la forca i la personalitat de la seva pintura re-
sultava molt més original que Lluis Dalmau, el
principal —per mimetic— seguidor de Jan van
Eyck a Barcelona. Ara, en aquest segon article,
torna a insistir en les relacions amb la miniatura
del voltant del 1400, comparant el paisatge de la
taula central 1 el del full del calendari correspo-
nent al mes d’abril de les Tres Riches Heures. El
fet que, en un primer moment, hagués considerat
separadament la taula central i les laterals explica
que Bertaux continui veient una dualitat estilisti-
ca que ara ens pot semblar arbitraria: «Les volets
du retable font penser a Dijon; le grand panneau,
2 Bruges»”. Aix0 el portava a preguntar-se en
quina escola caldria localitzar un hipotetic mes-
tre del «mestre de Sant Jordi», un desconegut
que hauria estat precursor dels grans fundadors
del nou realisme: «Je vois dans le maitre inconnu
du “Maitre de Saint Georges”, non seulement un
vague “précurseur des van Eyck”, mais un vrai
précurseur du “Maitre de Flémalle”» 7.

Bertaux fa una altra aportacié significativa en
els dos articles del 1908, en relacionar amb el Re-
taule de sant Jordi unes altres obres que després
passaran a constituir el cataleg de Bernat Mar-
torell. Al'ludeix al «triptic» de santa Lldcia, és a
dir, a la taula central i els quatre compartiments
narratius que en aquelles dates ja havien estat ad-
quirits per la col-leccié6 Martin le Roy, conside-
rant que son les pintures més properes a les de

sant Jordi, malgrat que no creu que siguin obra
de la mateixa ma. També considera pertanyent al
cercle del mestre, perd més allunyades del Re-
taule de sant Jordi i tampoc de la mateixa ma que
el de Santa Llucia, unes taules dedicades a san-
ta Eulalia que llavors pertanyien a la col-leccié
Muntadas i actualment es conserven al MNAC.
Bertaux qualifica 'autor d’aquestes darreres pe-
ces de «peintre timide» 1 crida I’atenci6 sobre la
distancia entre els enérgics 1 expressius personat-
ges del Retaule de sant Jordi i els botxins «a mine
de sacristains» que torturen santa Eulalia”.

Certament, el Retaunle de sant Jordi, que Ber-
taux qualifica d’obra «étrange et puissante», so-
bresurt dins de la produccié de Martorell, mal-
grat existencia d’altres conjunts molt notables.
Dartista porta aqui al limit la seva capacitat d’in-
ventiva, tot i que, com assenyala el mateix Ber-
taux, resta presoner de les convencions del gotic
internacional. Aixi, si bé s’ocupa, per exemple,
de caracteritzar individualment cadascun dels
personatges que apareixen a primer pla, variant
la indumentaria i les expressions 1 insistint en les
diferéncies entre els elegants cortesans 1 els gro-
tescos botxins vestits amb robes esparracades,
no té empatx a repetir monotonament fileres de
cascs 1 caps coberts amb vels blancs quan ha de
suggerir una gran multitud. Es capac, també, de
mostrar un considerable interes per la represen-
tacié del paisatge al compartiment central del
retaule 1 d’emprar, als compartiments laterals,
un fons d’or, amb la qual cosa eludeix quasi per
complet qualsevol referéncia espacial.

També Josep Gudiol Ricart, a la monografia
de 1959, subratlla aquesta oscil-lacié entre natu-
ralisme i férmula arcaitzant que caracteritza la
pintura de Martorell, indicant, aix6 no obstant,
la distancia que el separa de la primera generaci
del gotic internacional catala. Aixi, comparant-lo
amb Borrassa, observa que «a una pintura de su-
perficies ha sucedido otra de modelado de volu-
menes a ritmo vivo». Sorprenentment, pensa que
alguns detalls de les escenes del Retaule de sant
Jordi podrien revelar la participacié de qui ell
considera deixeble de Martorell, el pintor lleidata
Jaume Ferrer’. Bernat Martorell i Jaume Ferrer
van coincidir a Lleida, mentre el primer treba-
llava en la renovacié de la policromia del retaule
major de la Seu Vella”, 1 és cert que Martorell
pogué influir sobre el pintor lleidata, perd aquest
darrer va ser un artista autdbnom, amb el seu pro-
pi taller 1 un estil reconeixedor 1 ben diferent del
de Martorell. D’altra banda, cal aclarir que, se-
gons indiquen els documents, Jaume Ferrer no
va col-laborar en la pintura del retaule de la Seu,
com sovint s’ha dit, siné que es va limitar a rea-
litzar una visura de la feina feta”.

La possibilitat de la participacié de Jaume
Ferrer al Retaule de sant Jordi no ha estat re-
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presa per cap autor, malgrat que altres historia-
dors han suggerit la presencia de col-laboradors
al Retaule de sant Jordi. Es el cas de Joaquin
Yarza, que hi distingia dues mans, la del pintor
barceloni i una segona d’estretament relaciona-
da tant amb Gongal Peris com amb el mestre del
Retaule del Centenar de la Ploma”™. Més tard,
el mateix historiador especificava que I’activitat
d’aquest segon mestre, bon coneixedor de I’am-
bient artistic d’on va sorgir el retaule valencia,
es detectaria especialment a les taules laterals®
A parer nostre, el Retaule de sant Jordi de Mar-
torell és una obra essencialment unitaria 1 auto-
grafa on Dactivitat del taller degué limitar-se a
tasques subsidiaries estretament controlades pel
mestre. D’altra banda, no sabem veure en aquest
retaule cap ingredient concret que ens remeti di-
rectament a Marcal de Sas o a algun dels pintors
valencians que, com Gongal Peris, es formaren
en aquella conjuntura de ’entorn de 1400, on
convergiren les poderoses personalitats del nor-
dic Margal de Sas i de I’italia Starnina. No des-
cartarem que Martorell hagués viatjat a la ciutat
de Valencia, pero si hagués estat aixi, aquesta
hipotetica experiéncia hauria tingut un reflex
superficial 1 episodic en la seva obra. Tampoc
no sembla haver estat determinant per a Mar-
torell el coneixement que, dObviament, tindria de
la produccid catalana de Guerau Gener, un dels
principals mediadors entre Valéncia 1 Barcelona
en el tombant dels segles x1v 1 xv.

El Retaule de sant Jordi ens enfronta també
al problema de la cronologia i de la seqliencia
evolutiva de Martorell. Com hem recordat, tant
Henri Bouchot —quan va catalogar les taules
laterals amb motiu de Pexposicié dels primitius
francesos de 1904— com després Bertaux —en
els seus articles monografics sobre els primitius
espanyols— proposaren per a les peces d’aquest
conjunt una datacié al voltant de 1430 que enca-
ra podriem acceptar perfectament com a plausi-
ble, si no haguéssim de prendre en consideracié
la cronologia de la construccié de la capella de
Sant Jordi del Palau de la Generalitat, des del
moment que acceptem la hipotesi de Grizzard
sobre la procedéncia originaria del Retaule de
sant Jordi. Grizzard, 1 altres historiadors després
d’ella, suposen que el retaule s’hauria encarre-
gat quan la capella estava enllestida —és a dir, a
mitjan 1434— o poc després, 1, en tot cas, com
va notar Ainaud, abans del 12 de juny del 1437,
quan el retaule dels diputats és posat com a mo-
del en el contracte del retaule dels sabaters. Dins
d’aquesta forquilla temporal, tendim, per part
nostra, a situar el Retaule de sant Jordi en les
dates més primerenques possible, sense descar-
tar la possibilitat que els diputats encarreguessin
la feina a Martorell abans de la conclusié de les
obres arquitectoniques de la capella. Aixi es jus-

tificaria millor la notable evoluci6 estilistica que
separa el retaule de la Generalitat de les obres de
Martorell que hem de situar al voltant de 1440,
com el retaule ben documentat de Pibol.

Els brodats del frontal
i del tern de Sant Jordi

Es prou evident que Bernat Martorell fou so-
bretot un pintor de retaules, pero al llarg de la
seva carrera també va assumir unes altres feines
propies del seu ofici. Amb un biaix caracteris-
tic de la critica moderna, els historiadors de I’art
solen qualificar de «menors» aquestes diverses
tasques de policromia, per bé que algunes vega-
des es tractava d’encarrecs importants si tenim
en compte el preu que suposaven i els guanys
que podien reportar al mestre. any 1441, com
ja hem dit, Martorell s’encarrega, junt amb el seu
taller, de la renovacié de la policromia del retau-
le major de la Seu Vella de Lleida, tasca per la
qual rebé una remuneracié considerable®!. Pero
encara hi havia uns altres ambits, diferents de la
retaulistica, en els quals un pintor de la categoria
de Martorell podia exhibir el seu talent artistic
en l’accepcid més alta. Ja hem vist, en aquest sen-
tit, que fou també un il-luminador subtil, com ho
acredita el Saltiri i llibre d’hores. Afegim-hi ara
que, com altres pintors del seu temps, també va
proporcionar patrons pictorics per a la confecci
de vitralls i de brodats. Sigui quin sigui el preu
que cobrava per aquesta mena d’encarrecs —
de vegades podia ser modest—, és clar que, des
d’una perspectiva artistica, tampoc no els podem
considerar menors, ja que els seus continguts
figuratius exigien la mateixa capacitat per a la
invencid, el dibuix i la composicié que era neces-
saria per pintar un retaule o il-luminar un llibre.

Tot indica que, a I’época de Martorell, la tec-
nica del vitrall pictoric encara era poc arrelada a
Catalunya, la qual cosa comportava que s’hagués
de recérrer habitualment als serveis dels mestres
de vitralls immigrats —procedents del nord de
Franca o dels Paisos Baixos— o bé fer directa-
ment els encarrecs a ’estranger, sobretot a Flan-
des. Tant en un cas com en ’altre, el talent artesa
d’aquests mestres de vidrieres estrangers es po-
dia posar al servei de les invencions pictoriques
dels artistes locals. Els diputats del General de
Catalunya, per exemple, confiaren la confeccié
d’unes vidrieres per a la Cambra del Consell a un
mestre originari d’Anvers, al comtat de Flandes,
anomenat Joan Roure (el seu nom ens ha pervin-
gut catalanitzat d’aquesta manera), que alesho-
res residia a Barcelona 1 que hagué de treballar
a partir dels cartons del pintor Lluc Borrassa,
I’antic esclau 1 deixeble de Lluis Borrassa. Tant el
mestre de vidrieres com el pintor reberen sengles
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pagaments per aquesta tasca el 15 de desembre
de 1427%. Altres vegades, com hem dit, els pa-
trons pictdrics proporcionats per un pintor local
es podien enviar a Flandes perque s’hi fabriqués
la vidriera. Aixi, el 2 d’octubre de 1437, els con-
sellers de Barcelona pagaren 8 lliures, 18 sous i 6
diners a Bernat Martorell per haver dibuixat una
mostra o patr6 que s’havia trames a Flandes per
fer una vidriera destinada a la Sala del Trentena-
ri®. Més amunt ja hem vist que el 16 de gener
de 1439 els diputats del General de Catalunya
pagaren al nostre pintor 2 lliures 1 4 sous corres-
ponents al model per a una vidriera de I’oficina
del regent de comptes. Aquest patré I’havia de
plasmar en vitralls Antoni Tomas, el mestre de
Tolosa que poc abans havia fabricat la gran vidri-
era dels apostols de la catedral de Girona*. Cap
d’aquests vitralls de la Casa de la Ciutat o de la
Casa de la Diputacid no ens han pervingut.
Abans de passar a parlar dels brodats, asse-
nyalarem que, malgrat que ens en manqui I’evi-
dencia documental, no és impossible que en al-
gun moment Martorell, com sabem que van fer
altres pintors catalans del segle xv, també hagués
proporcionat models per teixir tapissos de haute
lisse —o draps de ras, segons se solien anome-
nar en catald, pel fet que aquesta industria s’havia
desenvolupat principalment a la ciutat d’Arras.
Poc després de la mort del nostre pintor, concre-
tament el mes de novembre de 1453, els diputats
del General van pagar als pintors Miquel Nadal
1 «Joan Huguet» —tothom pensa que es tracta
en realitat del celebre Jaume Huguet— els tres
cartons —dos de Nadal 1 un d’Huguet— que
havien de servir per teixir sengles tapissos a Ar-
ras, dedicats a la llegenda de Sant Jordi. Segons
podem deduir a partir d’altres documents pos-
teriors, els tapissos, malauradament no conser-
vats, es degueren enllestir a la capital de I’Artois
entre 1454 1 1457%. Tanmateix, aquests no foren
els Unics tapissos teixits a Arras, al segle xv, per
al Palau de la Generalitat. Poc abans que es deci-
dis la construccié de la capella de Sant Jordsi, els
diputats ja havien encarregat la confeccié de dos
tapissos dedicats igualment a la historia de Sant
Jordi, més quatre bancals. Els primers havien de
servir per empal-liar la fagana principal del palau
«en les festes de Corpus Christi e de Sent Jordi
e altres festes e diverses sollempnitats», mentre
els bancals s’utilitzarien per empalliar i cobrir
«los banchs o padrigos de la dita Casa». El 26 de
febrer de 1431, els diputats van satisfer 'import
d’aquests tapissos al mercader catald Bartomeu
Tarrega, que, per compte del General, els havia
fet teixir a Arras®. En aquest cas, no sabem qum
o quins pintors foren encarregats de proporci-
onar els patrons pictorics necessaris per teixir
els dos draps de ras historiats 1 eventualment
els bancals, que tampoc no s’han conservat. No

podem, doncs, descartar que per fer aquesta tas-
ca s’hagués recorregut ja a Bernat Martorell, el
pintor al qual, al cap de pocs anys, es confiaria
versemblantment la pintura del retaule de la ca-
pella de Sant Jordi. Si hagués estat aixi, la feina
del nostre pintor com a autor de cartons per a ta-
pissos hauria pogut servir per demostrar la seva
competéncia 1 aixi aplanar el cami a ’encarrec
posterior, tan rellevant, del retaule.

La gran produccié de tapissos de haute lisse
a ’Europa del segle xv estigué, com és prou sa-
but, centrada, en primer lloc, a la ciutat d’Arras
1, després, successivament, a Tournai 1 a Brusel-
les. Alguns dels mestres hautelisseurs formats en
aquests centres anaren, també, a treballar a dife-
rents corts 1 ciutats europees, des de Paris fins a
Bohémia o a les corts i ciutats republica italianes.
En el cas dels estats de la Corona d’Aragd, tenim
més aviat poques noticies sobre la immigracié 1
Pactivitat de mestres de draps de ras¥. Pero és
evident que aquestes aportacions no foren en
cap cas suficients per generar una veritable tra-
dici6 arrelada en alguna de les capitals de la Co-
rona d’Aragd.

Les noticies més destacades, en temps de
Bernat Martorell, fan referéncia a Guillaume
au Vaissel, el mestre marxant hautelisseur d’Ar-
ras que va prestar diversos serveis al rei Alfons
el Magnanim, com a minim entre 1431 1 1434%
Dins d’aquest periode, el mestre sembla haver fet
més d’un viatge entre Arras ila Corona d’Aragd,
1 els documents coneguts, certament insuficients,
no ens permeten saber si va arribar a instal-lar
temporalment un veritable taller a Barcelona o a
Valéncia. En tot cas, els darrers encarrecs docu-
mentats del rei al mestre preveien que els tapissos
es teixirien a Arras 1 que Guillaume au Vaissel
cercaria el pintor o els pintors que haurien de
propormonar els patrons —per a la qual cosa
imaginem que s’acudiria a algun dels pintors de
Tournai, de Bruges o d’algun altre centre dels Pa-
isos Baixos. No cal dir que, com ocorregué en
el cas dels manuscrits il-luminats, també els ta-
pissos importats d’Arras o de Tournai foren un
dels principals vehicles que asseguraren la difu-
s16 dels corrents de la pintura francoflamenca 1
flamenca a la resta dels paisos europeus, inclosa
la Corona d’Aragd.

Podem afirmar, sense gaire por d’equivo-
car-nos, que la situacié fou molt diferent en
’ambit del brodat 1 dels brodadors, tot i que
aquest tema encara no s ha estudiat adequada-
ment a Catalunya. A diferéncia del que ocorria
en el cas del tapis de haute lisse, que durant molt
de temps fou I’especialitat d’un centre de pro-
duccié determinat —és a dir, d’Arras— el brodat
era naturalment una especialitat difosa que dis-
posava de tradicions locals tan importants com
P'anglesa —1’opus anglicanum va dominar I’Eu-
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ropa occidental durant els segles x1111 X1v—, com
la toscana —floreixent en el segle x1v i encara en
el segle xv— o la dels Paisos Baixos, sobretot del
Brabant. Pel que fa a Catalunya, la documentacié
coneguda permet intuir la rellevancia que, al vol-
tant del 1400, hi degué tenir la contribucié dels
brodadors procedents dels antics Paisos Baixos
—especialment, perd no exclusivament, del Bra-
bant— i la presumible influéncia que exercien
sobre els brodadors autoctons. Una vegada més,
aquesta aportaci6 dels brodadors nordics coinci-
dia amb el moment de la difusié a Catalunya de
les variants franceses i neerlandeses del gotic in-
ternacional, i de fet pogué ser-ne un dels agents.

Dany 1388, el rei Joan I d’Aragd tenia al seu
servei tres brodadors del Brabant «qui son fort
bons e aptes», els quals i recomanaren un pintor
aleshores resident a Paris, Jaco Cuno o Couno,
que s’ha proposat d’identificar amb el celebre
1 enigmatic Jacques Coene, el pintor de Bruges
documentat a Paris any 1398 1 que 'any se-
glient viatja a Mila per assessorar la construccié
de la catedral®. El rei va ordenar insistentment
al seu ambaixador a Paris, el vescomte de Roda,
Ramon de Perell6s, que fes venir el pintor a la
seva cort, perd no sabem si aix0 va arribar a suc-
ceir. D’altra banda, la correspondéncia de Joan
I no ens ddéna a coneixer el nom dels tres bro-
dadors brabangons que treballaren al seu servei.
Perod potser caldria recordar que poc després,
I’any 1390, estan documentats tres brodadors
«d’Alamanya» que podrien estar treballant en
societat, Gerardus Vriese (Vrieze?), Matheus
Sevanien 1 Andreas Viclart®®. No cal recordar
que els brabangons, que parlaven una llengua
germanica 1 procedien de I'Imperi, sovint eren
qualificats com a alemanys en la documentacié
catalana de I’época. Més tard, el 1427, treballa-
ven a Barcelona dos nous brodadors brabancons,
Lloreng Erbol i Joan Till (o Til)” —aquest darrer
mort I’any 1441 a la mateixa capital catalana®”.
De la diocesi d’Utrecht, segurament d’Alkmaar,
als Paisos Baixos del Nord, procedia en canvi el
brodador Nicolau Alchmar, documentat a Bar-
celona ’any 1416”. D’altra banda, sembla gaire-
bé segur que era flamenc el mestre Jaume Copi,
documentat regularment entre 13601 1415, amb
una llarga trajectoria al servei de Pere el Cerimo-
niés, dels seus fills, els reis Joan 1 Marti, i de la
reina Violant de Bar®. En un altre lloc, hem ac-
ceptat la hipotesi que el celebre Frontal de Crist
1 els Evangelistes procedent del monestir de Sant
Joan de les Abadesses, donat al voltant de 1400
per I’abat Arnau de Vilalba, podria ser obra d’un
taller de brodadors brabancons instal-lat a Barce-
lona, 1 que les mateixes mostres pictoriques que
hi hauria al darrere de les seves extraordinaries
figures brodades es poden relacionar d’alguna
manera —com han suggerit Emile Bertaux, Mi-

llard Meiss 1 Willibald Sauerlinder— amb P’estil
d’André Beauneveau, I’escultor i1 pintor que va
treballar, entre altres patrons, per al rei Carles
V de Franga, per al comte de Flandes, Louis de
Male, i per a Jean de France, el duc de Berry®.

Ara bé, al costat d’aquesta contribucié dels
brodadors immigrats, es desenvolupa a Catalu-
nya una tradici6 autdctona que es degué enfortir
progressivament 1 degué assolir un notable grau
de plenitud al voltant del ter¢ central del segle xv.
Sén bastants els brodadors catalans documentats
al segle xv, perd n’hi ha alguns que destaquen en-
tre els altres per la dimensi i 'ambici6 de la seva
produccid. Aquest és el cas d’una nissaga de bro-
dadors com els Sadurni, que s’inicia amb Miquel
Sadurni (documentat els anys 1403-1454) 1 con-
tinua amb els seus dos fills, Antoni (documen-
tat els anys 1446-1494) 1 Francesc (documentat
els anys 1446-1473; ja difunt el 21 de desembre
de 1475)%. També degué estar al capdavant d’un
important taller, a la mateixa ¢poca, el mestre
brodador Gabriel Brunet (documentat els anys
1433-1480), si hem de jutjar per la documentacié
coneguda. Com tot seguit veurem, Bernat Mar-
torell va proporcionar models pictorics tant per
aaquest darrer com per als Sadurni, si més no per
a Antoni Sadurni.

Les vestidures i els paraments litdrgics foren,
per descomptat, el geénere sumptuari principal
que propiciava la col-laboracié dels pintors 1 els
brodadors en or 1 seda. Pel que fa a Martorell,
tenim una primera noticia referida als ornaments
d’una capa. Es tracta d’una apoca del 20 de se-
tembre de 1437, on consta que el pintor cobra
77 sous que el difunt prevere Bartomeu Collell,
beneficiat de la catedral de Barcelona i també del
monestir de Pedralbes, li devia per haver pintat la
fressadura d’una capa amb la caputxa o el caperd
corresponent («[...] septuaginta septem solidos
quos michi dictus deffunctus debebat eo quia de-
pinxi quandam fressaduram unius cape cum eius
capucio vel capero»)?”. Mary Grizzard interpreta
que, en aquest cas, Martorell hauria pintat direc-
tament sobre el teixit, com sembla desprendre’s
d’una lectura literal del text, perd, per part nos-
tra, no voldriem descartar la possibilitat que es
tractés de mostres per ser brodades. Es recordara
que Bartomeu Collell, actuant com a procurador
de’abadessaila comunitat de monges de Pedral-
bes, va ser qui havia signat amb Bernat Martorell,
’any 1427, les capitulacions sobre la fabrica d’un
retaule destinat al cor alt d’aquell monestir®.

Tenim un altre cas, més ben documentat, en
queé Bernat Martorell aporta uns patrons picto-
rics que foren brodats per Gabriel Brunet. El 3 de
desembre de 1438, Pesmentat brodador, ciutada
de Barcelona, va signar amb els consols del gre-
mi dels argenters, Bernat Blasco i Pascasi Mun-
tanyola, unes capitulacions sobre la confeccié
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Figura 7.
Antoni Sadurni (brodats) i Bernat Martorell (model pictoric), Frontal de Sant Jordi, capella del Palau de la Generalitat de Barcelona, 1450-1451. Després de la restauracié
de 2009. (Fotografia: Museu Nacional d’Art de Catalunya. J. Calveras, M. Mérida i J. Sagrista.)

dels paraments brodats per a una casulla i dues
dalmatiques”. La fressadura de la casulla, broda-
da amb or 1 seda, havia de contenir cinc histories
de sant Eloj, el patr6 dels argenters, i els senyals
del gremi («Co és una fresadura de casulla molt
bella brodada de or e de seda ab cinch ystorias de
sent Aloy ¢o es tres detrds e dues devant ab se-
nyals de cetres e pitxers»), segons la mostra que
els consols havien lliurat —o lliurarien? — al pin-
tor («aquestes obres Gabriel haie a ffer segons la
orda de la mostra e mesura deboxada e per los
dits consols al dit Gabriel liurada»). Pel que fa a
les dues dalmatiques, s’estipulava el brodat dels
paraments del davant i del darrere, cadascun amb
una historia de sant Eloi —per tant, interpretem,
quatre histories en total— 1 dels ornaments de
les manigues 1 dels collars («Item més peraments
de dues daumatiques [...] devant et detrds ed en
cascun perament haia[?] una ystoria de sent Aloy
segons los pactes se concorderan. Et manegues
de las dites daumatiques brodades et faxades de
fil d’or e brodades de motas. Item dos collars de
las dites daumatiques que sien brodats del obrat-
ge de las dites manegues»). En els paraments 1
collars, s’hi afegeix, hi havia d’haver també els
senyals de cetres 1 pitxers. Per aquest conjunt
de brodats, Gabriel Brunet rebria la quantitat de
dos-cents florins d’or d’Aragé, pagadors en di-
versos terminis. També interessa recollir que els
consols dels argenters exigien al brodador que els
patrons o models («la mostra de la dita obra») els
havien de ser restituits un cop enllestits els bro-
dats. L'any segiient, el dia 4 d’octubre, els matei-
x0s consols, Bernat Blasco 1 Pascasi Muntanyo—
la, van pagar a Bernat Martorell la quantitat de
7 lliures i 14 sous per la mostra d’uns paraments
1 una fressadura d’uns induments littirgics de la
confraria de Sant Eloi dels Argenters («racione et
pro mostra cuiusdam paramenti unius fresetura
facta pro quibusdam vestimentis fiendis ad opus

dicte confratrie»)'®. Mary Grizzard ja apuntava
que hi podia haver alguna relacié entre aquests
encarrecs al brodador Gabriel Brunet i al pintor
Bernat Martorell. Després de rellegir els docu-
ments, estem segurs que no pot ser altrament: el
pintor va proporcionar les mostres per a la fres-
sadura 1 la resta de paraments que el brodador
havia de fer per a les vestidures litirgiques de
la confraria dels argenters. No conservem, o no
hem identificat fins ara, ni aquest conjunt ni cap
altra obra brodada per Gabriel Brunet. Només
podem insistir que, si hem de jutjar per la docu-
mentacid, havia de ser un dels mestres més pres-
tigiosos a la Barcelona del seu temps.

Si la feina de Martorell 1 de Brunet per als ar-
genters esta documentada perd no es conserva,
ara hem de discutir un altre cas en queé la contri-
bucié de Martorell no esta documentada, pero es
pot presumir a partir de Ianalisi estilistica d’un
conjunt de brodats excepcionals'®. Més amunt,
hem avangat que el celebre Frontal de sant Jord:
(1450-1451) de la capella del Palau de la Genera-
litat (figura 7), obra ben documentada del bro-
dador Antoni Sadurni, ha estat relacionat amb
Bernat Martorell pel que fa a la composicié pic-
torica. Per part nostra, creiem que el frontal és,
en efecte, una obra mestra del tindem Martorell-
Sadurni, pero estem igualment persuadits que
Martorell és I’autor de les mostres que hi hauria
al darrere dels brodats amb escenes figuratives
del tern de la mateixa capella de Sant Jordi, in-
tegrat per una capa pluvial, dues dalmatiques 1
una casulla, a més dels dos collarins, dues estoles
1 tres maniples. Com que aix0 obre una nova i
interessantissima perspectiva, pagara la pena que
abordem la quiestié amb detall, tant pel que faala
documentacié com a la critica artistica.

La primera noticia que es pot relacionar amb
el tern és un albara del 16 de novembre de 1443
pel qual sabem que els diputats —en aquest mo-
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ment eren I’abat de Montserrat, el cavaller Arnau
de Biure 1 Bernat Capila, ciutada de Barcelona—
compraren al mercader florenti Vanni Ruccellai
(«Vanni Rossellay»), per un preu total de 462
lliures, catorze canes de vellut vermell brocat
d’or per confeccionar una casulla, una capa i al-
tres paraments littrgics per al servei de la capella
del Palau de la Generalitat («xirir canes de vellut
vellutat carmesi brocat d’or que a raé de xxxrit
lliures per cana de vos havem comprat per casu-
lla, capa e altres paraments a obs de la capella de
la Deputacié del dit General»)!®. Més endavant,
els diputats —ara eren el canonge Jaume de Car-
dona, ardiaca del Valles, el cavaller Bernat Calba
1 Bernat Riembau, burges de Perpinya— auto-
ritzaren, mitjangant una altra cautela datada el
14 d’agost de 1444, el pagament al mateix Vanni
Ruccellai de §2 lliures 1 9 diners que se li devien
pel preu d’una peca d’atzeituni ras de color verd,
de 22 canes 1 § pams, per folrar les casulles, les
dalmatiques 1 altres paraments de la mateixa ca-
pella («<una peca d’atzaytond ras de color vert qui
tire XXIT canes v palms de vos comprada a rad de
XXXXVI sous la cana per forrar casulles, dalma-
tiques e altres paraments de la Capella [...]»)!%.

En efecte, és amb aquestes teles de luxe —el
vellut vermell brocat d’or 1 ’atzeituni verd — que
es van confeccionar la capa, les dues dalmatiques
1la casulla que conformen ’esplendid tern de la
capella de Sant Jordi. Linventari del Palau de la
Generalitat drecat ’any 1499 descriu de la ma-
nera seglient aquests paraments litirgics: «Item
una capa de dos brocats vellut carmesi en lo fres
de la qual ha molts senyals del General / Ttem
una casulla del propdit brocat ab les armes del
General e folrada de tela verda / Item una tova-
llola de brocat vellut carmesi folrada de seti vert
ab flochs d’or e de seda verda en lo cap de la qual
per lo faristol del Evangeli [sic] / Item dues dal-
matiques de brocat vellut carmesi ab sennals del
General folrades de seti vert e quiscuna ab son
collar folrats de seti vert ab los matexos sennals
les quals servexen per diacha et sotsdiaca / Item
dues stoles del matex brocat carmesi folrades de
seti vert ab los flochs o caps de or e seda ver-
da»'®. A Pinventari més parcial de l'any 1512,
no hi apareixen aquestes peces que, en canvi, es
tornen a descriure al de 1514 en unes partides co-
piades literalment del text de 1499.

El que sorprén és que ni ’any 1499 niel 1514
no es faci cap esment dels brodats amb escenes
narratives que ornen les vestidures litirgiques, és
a dir, la fressadura i el caputx6 de la capa, ’esca-
pulari de la casulla i els guarniments dels faldons
del davant 1 el darrere de les dalmatiques. Com
tot seguit veurem amb més precisid, caldra dis-
tingir entre els brodats quatrecentistes, que pel
seu estil poden situar-se perfectament a I’¢poca
en que es van adquirir els teixits de luxe a Vanni

Ruccellai, 1 els afegits més tardans, que presenten
una factura diferent i corresponen a una remode-
laci6 del segle xvi. Aquesta manipulacié cinccen-
tista, que suposa la mutilacié en alguns llocs dels
brodats originals, es porta a terme en un moment
posterior a 1514, data del darrer dels inventaris
esmentats, segons podem deduir a partir de ’ana-
lisi estilistica. Perd el silenci dels inventaris sobre
els brodats quatrecentistes continua plantejant
un interrogant que té en principi dues solucions:
0 bé hem d’admetre que senzillament es passaren
per alt, o bé que no foren confeccionats en origen
per a les peces d’aquest tern, 1 que es reutilitzaren
per ornar-lo en una data relativament avancada
del segle xv1. Aquesta segona opcid, tanmateix,
sembla que crea més problemes que no pas en
resol, ja que dificilment es podrien haver elabo-
rat per a una finalitat que no fos la d’ornar un
altre tern, 1 els inventaris de 1499, 15121 1514 no
registren cap altre conjunt de vestidures litdrgi-
ques amb brodats com aquests.

Estem més ben informats sobre ’encarrec de
’esplendid Frontal de Sant Jordi. El 16 de marg
de 1450, els diputats van deliberar que s’encar-
regués al brodador Antoni Sadurni un pali o
frontal per a la capella: «Deliberarunt quod fiat
pallium ad opus altaris capelle iuxta la mostra per
Anthonium Saturnini brodatorem iuxta capitula
ordinata»'®. Segons la lectura que Josep Maria
Madurell feia del document, Sadurni seria I’au-
tor de la mostra, pero resulta dificil d’acceptar
que aquesta I’aportés el mateix brodador i no pas
un pintor. Al cap de poc més d’un any, Antoni
Sadurni ja havia enllestit el frontal. Ho sabem
perque el 13 de maig de 1451 aquest fou estimat
en 1.552 florins d’or d’Aragé 1 3 sous pels peérits
Bernat Lleopard i Jaume Palau, argenters, Ga-
briel Brunet, Joan Peris i Salvador Guerau, bro-
dadors, 1 Guillem Talarn i Jaume Vergés, pintors.
Aquesta taxaci incloia tant els fils d’or i de seda
com el treball, perd, curiosament, se n’excep-
tuaven alguns elements («extimaverant dictum
pallium inter filum auri cirici sive cirica et labo-
res manum et alias res que in dicto pallio sunt
exceptis bullis et xapis caballi et capite corrigie
domicelle que in dicto palio sunt ad mille quin-
quegentos quinquaginta duos florenos aurio de
Aragonia et tres solidos barchinonensis»)!®. En
el citat inventari de any 1499, hi podem identi-
ficar sense problemes el frontal que havia brodat,
cinquanta anys abans, Antoni Sadurni: «<hun pali
molt bell brodat de fil d’or e de argent e de seda
ab la ymage de sant Jordi qui mata lo drach e es
la ystoria com restaure la filla del rey, son les di-
tes ymages embotides ab frange tot entorn de fil
d’or ab alguns senyals del General»'”. Diguem
de passada que, a continuacid, es descriu un altre
frontal amb un sant Jordi matant el drac, guardat
a la mateixa caixa: «Item hun altre pali de vellut
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carmesi ab la ymatge de sant Jordi qui mata lo
drach feta de brodadura de fil de argent folrat de
tela verda». En aquest cas, doncs, la imatge o es-
cena brodada no ocuparia tota la superficie del
frontal, siné que estaria aplicada sobre un fons
de vellut vermell. L'inventari de 1514 copia, sen-
se canvis, les mateixes descripcions.

Es indubtable que Antoni Sadurni era un
dels brodadors més reputats de Barcelona, si no
és que era el primer, 1 la seva relacié privilegia-
da amb la Diputacié del General va continuar,
perque el 3 de marg de 1458 els diputats li con-
cediren el carrec de «brodador del General»'®.
Resulta temptador posar en paral-lel aquesta ex-
periéncia amb la de Bernat Martorell, sens dubte
el principal pintor de la seva generacié a Bar-
celona, que degué pintar la seva obra mestra, el
Retaule de sant Jordi, per a la capella de la Casa
del General, 1 que fou nomenat alguns anys des-
prés —el 1440 com ja hem recordat— per al car-
rec de «pintor e banderer» de la Diputaci6 del
General. Abans que es donessin a congixer els
documents de 1450-1451 que aclareixen I’auto-
ria del frontal pel que fa al brodat, Josep Puig-
gari ja intuia, segurament amb bastant d’encert,
que el nomenament d’Antoni Sadurni com a
brodador del General degué ser el premi a al-
gun treball notable com ara els brodats del tern
1 del frontal de sant Jordi'®. Tanmateix, aques-
ta proposta de Puiggari no fou acceptada d’una
manera unanime pels historiadors. La qiiestié
havia de quedar parcialment resolta amb la pu-
blicacid, el 1946, per part de Josep Maria Madu-
rell, dels documents referents a ’encarrec i a la
taxaci6 del frontal'®, perd han subsistit diversos
interrogants per resoldre. opinié dels histori-
adors s’ha dividit, en primer lloc, entre els qui
han tractat del frontal i del tern —amb els seus
paraments brodats— com un conjunt unitari 1
els qui han ignorat —si bé mai o quasi mai no
han contradit explicitament — aquesta unitat. Es
logic que aquells qui han acceptat la coherencia
del frontal i el tern hagin estat també més predis-
posats a admetre, ni que sigui com a prudent hi-
potesi, ’atribucié dels brodats del tern al mateix
Antoni Sadurni. Pero en el cas dels brodats del
tern, gairebé mai no s’ha distingit correctament
el que correspon al segle xv 1 el que correspon a
la remodelaci6 del segle xvi. El desenfocament
que d’aix0 s’ha seguit es pot il-lustrar amb les
observacions de Duran i Sanpere. En efecte, a la
vegada que confirmava la «unitat de tema» del
frontal i els brodats del tern, la qual cosa I'induia
en principi a creure que tots els brodats foren
projectats al mateix temps, I’autor arribava a la
conclusié que les peces no podien ser contem-
poranies: si el frontal «correspon plenament a
Pestil del segle xv», en canvi «els altres brodats
revelen una altra ma i tenen aspecte d’ésser obra

de la primera meitat del segle xvi, amb alguns
elements plenament renaixentistes»'!!.

En el cas del frontal, que ha gaudit d’una
fortuna critica superior a la del tern, també s’ha
plantejat —com ja hem avancat més amunt— la
quiestié del patrd pictoric a partir del qual hauria
treballat el brodador. Descartada la idea que Sa-
durni fos 'autor de la mostra, ens cal discutir la
connexié que s’ha apuntat amb Destil de Bernat
Martorell. Fins avui, els historiadors que adme-
ten aquesta relacié s’han dividit entre els qui, amb
més o menys conviccid, creuen que el brodador
va treballar a partir d’un carté de Martorell —
que sapiguem fou Frederic-Pau Verrié el primer
que ho va suggerir'?—, i els qui apunten només
que la composicié pictorica del frontal esta ins-
pirada en el compartiment principal del Retaule
de sant Jordi de Martorell'®. Val a dir, perd, que
el problema mai no ha estat discutit amb rigor ni
extensio. Ja hem avancat que, per a nosaltres, tant
el frontal com els brodats quatrecentistes del tern
son perfectament coherents amb ’estil pictoric
de Martorell 1 també ens sembla molt probable
que els brodats del tern fossin, com els del fron-
tal, obra d’Antoni Sadurni o del taller familiar
dels Sadurni'™.

En tot cas, és evident que, per fer una lectura
correcta dels brodats quatrecentistes, caldra des-
criure adequadament les mutilacions, manipula-
cions 1 afegits que s’hi van fer en moments més
tardans. Per part nostra, no només volem recu-
perar la idea que el frontal i el tern conformen
un mateix programa iconografic, siné també
provar que darrere de tot el cicle hi ha el talent
pictoric de Bernat Martorell. El nostre pintor,
doncs, hauria abordat dues vegades la llegen-
da de Sant Jordi, primer amb el retaule destinat
plausiblement a la mateixa capella del Palau de la
Generalitat, 1 cap al final de la seva carrera amb
les mostres per als brodats. Es clar que aixd ens
invita a desenvolupar I’analisi comparativa cor-
responent, no només pel que fa a la iconografia,
sin6 també a Iestil.

El frontal brodat reprodueix exactament
el mateix moment escollit per Martorell per al
compartiment central del Retaule de sant Jordi.
El cavaller sosté amb la ma esquerra les regnes
del cavall mentre amb la dreta enarbora la llanga
1 amenaga la gola oberta del drac. Si bé el format
del frontal, horitzontal en comptes de vertical,
condiciona fins a cert punt la composicid, el bro-
dat inclou tots els elements que caracteritzen la
pintura conservada a Chicago. Els integrants del
grup principal, sant Jordi, el drac i la princesa 1
el be, destinats al sacrifici, estableixen entre ells
relacions analogues a les que s’observen a la pin-
tura. Aixi, la princesa apareix agenollada 1 lleu-
gerament apartada del centre de la composicid, a
la vora de la cova del drac. Aquest darrer, d’altra
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banda, s’ha representat, com a la pintura, fregant
amb els seus ullals la pota del cavall del sant. El
monstre ha perdut, entre la taula de Chicago i
el brodat de Barcelona, les ales de ratpenat, pero
el cap 1 Pexpressié feréstega son identics. Si bé
el cos de llangardaix del drac del brodat difereix
en certa mesura del de Chicago, s’aproxima, en
canvi, al que jeu mort als peus de sant Miquel, al
compartiment principal del retaule de Sant Mi-
quel de la Pobla de Cérvoles. En aquest cas, el
drac encara conserva les ales, pero les seves urpes
sense membranes i el cos verd allargat i ple d’es-
cates és molt semblant. D’altra banda, I"original
tractament del monstre per part de Martorell al
compartiment de Chicago, on treballa en relleu
de guix algunes parts del cos, és evocat al bro-
dat, on les figures dels protagonistes, que no han
estat brodades directament sobre el teixit suport
del frontal, sind sobre unes altres teles després
adherides, han estat farcides 1 dotades de relleu.

A Tesquerra, s’ha disposat el castell, on els
reis 1 els seus cortesans assisteixen a la lluita. Les
robes, els turbants 1 els alts barrets conics o de
pells ofereixen nombrosos elements de compa-
raci6 amb les obres de Martorell. També és molt
caracteristic el fossar que rodeja la fortalesa, on
neden alguns cignes. Cal remarcar que, en algun
cas, el brodador no només ha representat el cig-
ne, sind també el reflex de I’au a I’aigua, una nota
de realisme no del tot corrent en aquesta época.
Martorell ja introdueix aquest motiu a la predel-
la del Retaule de la Transfiguracié de la catedral
de Barcelona, al compartiment dedicat a la troba-
da de Crist 1 la bona samaritana. El paisatge que
rodeja el castell i on s’emplaca el combat entre el
cavaller 1 el drac segueix també les pautes marca-
des pel Retaule de sant Jord:. Parcel-les de camps
cultivats s’alternen amb arbres 1 camins transitats
per mindsculs pagesos fins a la linia de I'horitzé,
molt alta en relacié amb les figures, com succeeix
també al retaule.

El tema classic, equiestre 1 dinamic, de la lluita
del sant cavaller amb el drac, va estimular Marto-
rell fins al punt que les dues versions que ens ha
deixat d’aquesta escena —el compartiment cen-
tral del Retaule de sant Jordi ila composicié pic-
torica brodada per Sadurni al frontal— sén dues
obres mestres, 1 potser les composicions més ins-
pirades de tota la seva produccié coneguda. Si a
la taula de Chicago, de format vertical, la ciutat
emmurallada se situava a la part superior i el drac
a la part inferior, el format acusadament apaisat
del frontal demanava —com hem apuntat— una
organitzacié diferent dels mateixos components
basics. La solucié de Martorell és magistral. La
secci6 dreta del camp pictoric Pomplen la cova
1 el drac, que sembla tot just eixit del forat i que
dibuixa una elegantissima filigrana, amb el cos
disposat en diagonal, la cua cargolada en S i el

coll i el cap girats cap amunt, en direccié al sant
cavaller. U’encaix d’aquesta silueta en el marc és
d’una eficicia indiscutible 1 aporta alhora ritme i
dinamisme a la composici6 total. A més, la corba
que tracen el coll 1 el cap del monstre s’enllaga
amb les potes davanteres del cavall, de manera
que el drac 1 el motiu equestre s’uneixen gracies
a un flux serpentejant en un motiu dnic. Lespai
que queda entre la diagonal del drac i ’angle rec-
te del marc s’omple amb els ossos de les victimes
de la fera, 1 espai lliure entre el perfil dorsal del
drac i el cavall fa lloc a la princesa. La seccid es-
querra de la composicié s’omple, com hem dit,
amb la ciutat emmurallada on la multitud dels
cortesans s’agombola per contemplar ’especta-
cle. Els ritmes curvilinis dels murs 1 les muralles
s’afegeixen al moviment general de la composi-
cié, mentre que la torre més avancada, 'inica
que es veu sencera, amb els carreus foscos que
contrasten amb el parament de color més clar
dels murs circumdants, proporciona un notable
accent vertical que funciona com a contrapartida
de la figura de la princesa. Aixi, el motiu central
del cavaller queda visualment emmarcat a banda 1
banda per la torre i la princesa. Poques composi-
cions martorellianes semblen tan meditades com
aquesta del frontal de la capella de Sant Jordi.

La mutilaci6 del brodat quatrecentista és fa-
cilment apreciable a la part superior de la com-
posicid. El castell es veu amputat, amb les torres
1 les figures tallades, 1 el mateix s’observa en el
paisatge obert, per exemple en algunes de les ciu-
tats més llunyanes. També es va retallar la com-
posicié original per la banda inferior, mentre que
els laterals no sembla que hagin sofert perdues.
Hem de suposar que aquesta manipulacié es va
produir en el moment en qué es van afegir les
noves seccions laterals i una nova orla emmar-
cant tot el conjunt, que va créixer en amplada i
aparentment hauria minvat en al¢ada.

Mentre que al retaule la llegenda del combat
amb el drac es condensava en una dnica escena,
el tern, amb els nombrosos brodats, permet un
desenvolupament més ampli. El cicle continua a
les dalmatiques, destinades al diaca 1 al sotsdia-
ca, cadascuna de les quals inclou dues escenes,
una al davant i altra al darrere, situades a la part
inferior o faldé, on normalment es concentra la
decoraci6 figurada'® (figures 8 a 11). A la part
frontal d’una de les dalmatiques, sant Jordi vessa
unes gotes d’aigua sobre els caps del rei 1 la reina
1 altres personatges de la cort, agenollats davant
del sant, en el que sembla ser un bateig multitu-
dinari. Al dors de la mateixa dalmatica, sant Jordi
reparteix amb els pobres les grans riqueses que el
rel, agrait pel seu aju, li havia regalat. La segona
dalmatica clou el cicle de ’enfrontament amb el
drac i la salvacié de la ciutat de Silca o Silene. A
la part frontal, el monstre, ja mort, és arrossegat
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Figura 8.

Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) 1 Bernat Martorell (model pictoric),
Sant Jordi batejant els reis de Silene, brodat d’una de les dalmatiques del tern de
Sant Jordi, capella del Palau de la Generalitat de Barcelona, cap a 1443-1450. Des-
prés de la restauracié de 2011. (Fotografia: Museu Nacional d’Art de Catalunya.
J. Calveras, M. Mérida i J. Sagrista)

Figura 9.

Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) 1 Bernat Martorell (model pictoric),
Sant Jordi repartint els tresors donats pels reis de Silene, brodat d’una de les dal-
matiques del tern de Sant Jordi, capella del Palau de la Generalitat de Barcelona,
cap a 1443-1450. Després de la restauracié de 2011. (Fotografia: Museu Nacional
d’Art de Catalunya. J. Calveras, M. Mérida i J. Sagrista)

Figura 10.

Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) 1 Bernat Martorell (model pictoric),
Sant Jordi conduint el drac mort fora de la cintat de Silene, brodat d’una de les
dalmatiques del tern de Sant Jordi, capella del Palau de la Generalitat de Barce-
lona, cap a 1443-1450.

Figura 11.

Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) 1 Bernat Martorell (model pictoric),
Comiat de sant Jordi dels reis de Silene, brodat d’una de les dalmatiques del tern
de Sant Jordi, capella del Palau de la Generalitat de Barcelona, cap a 1443-1450.

per uns bous fora de les muralles de la ciutat. Al
dors, el cavaller s’acomiada del monarca 1 marxa
de la ciutat. Malgrat algunes retallades a les quals
després ens referirem, 1 exceptuant el comiat de
sant Jordi, que sembla més retocat, els brodats
de les dalmatiques sén els que han patit menys
refeccions. Les robes, els cabells 1 les carnaci-
ons s’han treballat amb una puntada mindscula,
gairebé invisible, i els colors s’han matisat suau-
ment, creant efectes de clarobscur absolutament

pictorics. Els colors, verds, blaus, roses 1 alguns
grocs molt brillants, encaixen bé amb la paleta
del darrer Martorell, representat per obres com el
Retaule de Sant Miquel de la Pobla de Cérvoles
o el Retaule de la Transfiguracio. El fons daurat
sobre el qual es retallen les figures, d’altra banda,
apropa també ’efecte de conjunt dels brodats 1
de les taules pintades. En el cas del bateig dels
reis de Silene, el fons d’or apareix decorat amb
un disseny vegetal que no esta gaire lluny del tre-
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ball de punxonat d’alguns retaules de Martorell.
En aquest cas, sembla evident que estem davant
d’un element quatrecentista original. Les altres
escenes de les dalmatiques, en canvi, presenten
uns fons daurats de factura i disseny diferent,
que degueren substituir uns originals iguals o
semblants al de I’escena esmentada.

La segona part de la historia de sant Jordi, la
que narra els seus martiris, es desenvolupa am-
pliament a la casulla i la capa del tern, les ves-
tidures destinades al sacerdot. El cicle continua
amb els brodats de la capa pluvial. Al caperd,
sant Jordi compareix davant 'autoritat (figura
12). Es tracta d’un brodat que, en bona part, hem
de considerar refet: només semblen originals una
part de la figura del jutge, alguns dels rostres dels
cortesans que s’amunteguen al voltant del tron i
la roba que vesteix un d’ells. La resta és posteri-
or, malgrat que és molt possible que s’hagi pres
com a base una composicié original potser molt
malmesa. Les intervencions de data posterior a
la factura original del brodat es distingeixen cla-
rament en la majoria dels casos per I'ts de fils de
més diametre, facilment perceptibles a ull nu. Les
transicions de color 1 els ombrejats sén, en el cas
de les intervencions cinccentistes, més esquema-
tics, 1 la textura real del fil emprat s’imposa per
damunt de la textura simulada de la roba i les car-
nacions dels personatges. A I’escena que comen-
tem, la figura de sant Jordi i el soldat que el porta
a preséncia del jutge vesteixen a la romana 1 ofe-
reixen, conseglientment, un aspecte ben diferent
al del sant Jordi, vestit amb I’arnés blanc o I’ho-
palanda, que veiem en les composicions originals
de Martorell. S6n molt caracteristics d’aquest
segon moment les altes muntanyes blavoses que
es veuen a través de la porta de la muralla o el
paviment. Aquest esta format per rajoles on s’al-
ternen els verds, els grocs, els marrons 1 els grisos
en una gradaci6 tonal que pretén donar sensacié
de textura i reflexos. Es tracta d’un paviment que
divergeix completament del que es pot veure als
brodats quatrecentistes més ben conservats, de
disseny molt més imaginatiu i variat, i molt més
proper, també, als patrons que Martorell va fer
servir als seus retaules. Tant les muntanyes com
aquest tipus de rajoles també s’introduiran per
completar, de vegades de forma molt forgada,
unes altres escenes, com ara el martiri de sant
Jordiala creu en aspa, inclos a la fressadura de la
capa pluvial, 1 6bviament molt retocat.

La historia continua a la fressadura de la capa,
on els brodats han estat també molt retocats (fi-
gura 13). Cadascuna de les «capelles» o escenes
esta formada pel brodat quatrecentista conside-
rablement retallat 1 emmarcat per un arc de mig
punt sostingut per columnes a la romana. A
I’espai que queda damunt de cada arc, s’hi han
inclos I’escut de sant Jordi 1 motius decoratius

Figura 12.
Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) i Bernat Martorell (model pictoric), Judici de Sant
Jordi, caper6 de la capa del tern de Sant Jordi, capella del Palau de la Generalitat de Barcelona,
cap a 1443-1450.

de grotescos. Les escenes representades son el
martiri del sant a la creu en aspa, amb raspalls
de ferro 1 torxes enceses; I’aparicié de Crist 1 els
seus angels per confortar-lo, on només la com-
posicié general, els caps i la figura de sant Jordi
semblen originals; el sant bevent de la copa en-
verinada preparada pel mag Atanasi; la conver-
s16 1 decapitacié del mag; sant Jordi martiritzat
amb una roda proveida de coltells tallants, 1, per
ultim, el sant bullint al foc en una gran caldera.
Fins a aquest moment, la iconografia del conjunt
no s’aparta dels textos més coneguts i canonics, 1
reprodueix fidelment els esdeveniments narrats a
la Llegenda Danrada. Cal remarcar que les esce-
nes estan col-locades a la fressadura amb un cert
desordre, tal vegada com a resultat de la manipu-
lacié cinccentista.

A la casulla, on finalitza el cicle, es percep un
desordre encara més flagrant en la col-locacié
dels brodats (figures 141 15). El cicle es repren, al
dors, amb un estrany miracle obrat per sant Jordi
ainstancies de Magnenci, un dels reis perses con-
vocats per Dacid, segons relaten les versions més
antigues de la llegenda i també les traduccions
catalanes a les quals hem al-ludit anteriorment!'®.
Magnenci demana al sant que faci donar fruita les
fustes seques dels trons i les cadires que ocupen
els membres de la cort. Cap dels retaules conser-
vats procedents de la Corona d’Aragé no inclou
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Figura 13.

Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) i Bernat Martorell (model pictoric), capa
pluvial del tern de Sant Jordi, capella del Palau de la Generalitat de Barcelona, cap a

1443-1450.

Figura 14.

Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) i Bernat Martorell (model pic-
toric), part frontal de la casulla del tern de sant Jordi, capella del Palau de la
Generalitat de Barcelona, cap a 1443-1450.

aquest miracle, que tampoc no hem localitzat en
altres cicles europeus. A continuacié d’aquesta
escena, s’hi ha inclos la mort de la reina Alexan-
dra, esposa de Dacia, que havia abragat la fe cris-
tiana. La historia continua llavors al front de la
casulla, on sant Jordi és primer fuetejat 1 després
arrossegat cap al seu martiri final, la decapitacié.
Aquesta darrera escena s’ha situat al dors de la
casulla. El botxi és a punt de tallar el coll de sant
Jordi, mentre cau una pluja de foc i llamps sobre
tots els assistents. Com hem vist, doncs, el pro-
grama iconografic dedicat a sant Jordi inclou dos
cicles ben diferenciats, 'un dedicat a la llegenda
del drac, que s’inicia al frontal 1 prossegueix a les
dalmatiques, 1 el cicle de la passio, que comenga a
la capa i acaba a la casulla.

Poc o molt, totes les escenes brodades del tern
de Sant Jordi han estat retallades. A les pintures
de Martorell sén molt frequents els personatges
que resten mig amagats o tallats pels marges dels
compartiments. Cal distingir, perd, quan es tracta
d’un tret estilistic 1 quan d’una intervencié pos-
terior que, com succeeix en molts dels brodats
que ara estudiem, de vegades arriba a dificultar
la correcta interpretacié del moment representat.

Un dels casos on la retallada desfigura de mane-
ra més intensa |’escena és al brodat superior del
dors de la casulla, que representa el miracle dels
trons que fructifiquen. El cap de Dacia, una ele-
gant figura entronitzada, ha estat tallat pel mig, 1
de les figures de cortesans del fons només ens en
queden alguns peus i mans, perd n’han desapare-
gut tots els caps. Entre aquests elements parcials,
el tronc d’arbre que brota al costat del tron de
Dacia passa gairebé desapercebut 1 afegeix con-
fusié a ’escena. També semblen considerable-
ment retallats els brodats de les dalmatiques. En
el cas de ’arrossegament del drac mort fora de
la ciutat, el mateix drac, un dels elements essen-
cials de I’escena, és visible només de forma molt
fragmentaria. En altres brodats, és més dificil de-
cidir fins a quin punt I’estat actual és fruit d’una
intervencié posterior. Aixi succeeix a l’escena
on sant Jordi és assotat, a la casulla. Sobre els
caps dels assistents al suplici, pengen una mena
de cortinatges que veiem molt parcialment perd
que s’han conservat complets en un altre brodat
de la mateixa peca del tern: el sant arrossegat al
suplici. Aqui, una parella d’angels aixequen les
cortines amb una ma, mentre amb I’altra soste-
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Figura 15.

Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) i Bernat Martorell (model
pictdric), part posterior de la casulla del tern de Sant Jordi, capella
del Palau de la Generalitat de Barcelona, cap a 1443-1450.

nen Pescut de sant Jordi. El problema, perd, és
que si considerem que la composicié original de
’assotament de sant Jordi podia haver estat de
mida igual a la de ’arrossegament, el brodat creix
fins a adquirir unes dimensions que no encaixen,
de cap manera, amb les de la casulla actual.

Es possible que, en el traspas d’uns models
pintats a brodats 1 en I’adequacié posterior
d’aquests brodats a les robes, es produlssm cer-
tes disfuncions i poguessin ser necessaris alguns
retocs. El que no sembla possible, pero, és que
un conjunt tan extens i ric de brodats es fes sense
tenir molt en compte la seva destinacid i fos re-
tallat de manera tan considerable en el moment
d’aplicar-los a les vestidures. Com ja hem dit,
la coincidencia dels teixits amb els quals ha es-
tat confeccionat el tern amb aquells que es van
comprar a Vanni Ruccellai, aixi com I’abséncia,
als inventaris, de qualsevol noticia sobre altres
terns que poguessin incloure un cicle de brodats
de sant Jordi, semblen descartar la possibilitat
que els brodats haguessin estat fets, en origen,
per a un altre conjunt de vestidures litirgiques.
Podem suposar que, en gran part, les mutilaci-
ons o retallades dels brodats quatrecentistes cor-

responen a la remodelaci6 cinccentista: en el cas
de la capa sembla clar, ja que els nous brodats
d’emmarcament de les «capelles» delimiten els
brodats més antics. En canvi, les mutilacions dels
brodats quatrecentistes de la casulla, on simple-
ment s han escapgat dos dels compartiments —el
Miracle dels trons 1 I’'emmarcament superior de
I’Assotament—, podrien haver-se fet en dates
més tardanes, probablement a partir del segle
xviL. En efecte, és en aquesta época que es difon
una forma nova de les casulles, que s’escurcen i es
retallen, seguint un patr6 que de vegades recorda
la silueta d’un violi o un escut. De fet, és freqiient
trobar els escapularis antics mutilats a les casulles
a causa d’aquestes modificacions tardanes. No-
més a partir d’una analisi tecnica exhaustiva del
tern es podran precisar millor les diverses remo-
delacions i refeccions que deuen haver sofert les
vestidures 1 els seus paraments brodats. Si tenim
present la fragilitat del brodat i el fet que el tern
era un objecte d’Us, no ens estranyara que, a més
de la remodelacié cinccentista, els brodats hagin
estat objecte d’intervencions més o menys pun-
tuals en altres ocasions.

Lorla del frontal es degué brodar en el mo-
ment que s’hi van afegir les seccions laterals, tot
1 que els escuts amb la creu de sant Jordi deuen
procedir de ’emmarcament primitiu, com s’ha
apuntat'” (recordem que, en la descripcié del
frontal feta a I'inventari de 1499, es parla de la
«frange tot entorn de fil d’or ab alguns senyals
del General»!"). Cadascun dels afegits laterals
comporten un camp rectangular, de format ver-
tical, ornat amb una composici6 decorativa a la
manera dels grotescos, centrada per un escut amb
la creu de sant Jordi. Si bé I’efecte de conjunt pot
semblar acceptable, en una mirada atenta i acos-
tada s’hi aprecia un disseny poc reeixit, en el qual
s’entrellacen amb poca traga els diversos motius
—el cartutx que emmarca I’escut, el vas, les tiges
1 els fullatges d’acant, els grius afrontats, les mas-
cares, les mitges figures, els ocells, els cargols,
tot orquestrat amb rigida simetria, sense la més
minima concessio al contrapposto— al voltant de
I’eix vertical. La preseéncia, per exemple, del car-
tutx de cuir que emmarca la creu de Sant Jordi in-
dica una dataci6 dificilment anterior a 1540-1545
per a aquest brodat 1, per extensid, creiem, per a
la important remodelacié cinccentista del fron-
tal 1 dels brodats del tern. Aquesta composicié
a estil dels grotescos és flanquejada, als costats
verticals, per dues franges ornades amb trofeus,
mentre que a la part superior queda limitada per
’orla que cenyeix tot el frontal.

Els motius arquitectonics i ornamentals de
la capa pluvial semblen compatibles amb el que
hem vist a les seccions laterals del frontal, també
pel que respecta a la composicié cromaticaia la
factura del brodat. Per tant, es podien haver fet
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Figura 16.
Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) i Bernat Martorell (model
pictoric), Sant Jordi portat al suplici, brodat de la casulla del tern de
Sant Jordi, capella del Palau de la Generalitat de Barcelona, cap a
1443-1450.

en el mateix moment. El tipus de columna amb
el fust fraccionat, amb la part inferior decorada
amb un fullatge i la part superior entorxada, cor-
respon a un vocabulari ja superat en el classicis-
me italid cinccentista, perd vigent a Catalunya
durant tota la segona meitat del segle xv1 i en al-
guns casos fins més enlla. Es clar que Iestil 4 la
romana dels marcs de les capelles de la fressadura
és el que ha desorientat alguns dels historiadors
que, d’una manera precipitada, sense discriminar
els elements quatrecentistes, han datat del segle
xvI tot el conjunt de brodats de la capa. D’una
manera estrictament provisional, proposem situ-

ar aquesta remodelacié cinccentista cap a la mei-
tat del segle, sense descartar-ne una cronologia
més tardana. Potser caldra recordar aqui que,
Pany 1550, el brodador Angel Maduxer va treba-
llar en la decoraci6 d’una capa de vellut carmesi
per a la mateixa capella de Sant Jordi'", avui con-
servada al Museu Textil i d’Indumentaria. A pri-
mera vista, no sembla pas impossible que aquest
brodador hagués treballat també en la remodela-
ci6 del tern 1 el frontal. En el cas dels ornaments
brodats de les manigues de les dues dalmatiques,
que comporten I’escut amb la creu de sant Jordi
dins d’una cartel'la envoltada de motius combi-
nats d’acant, carxofes, raims, sarments 1 flors, tot
destacant sobre un fons de vellut verd, sembla
que es tracta d’un afegit encara més tarda, de fi-
nals del segle xv1 o del segle xv1r.

Sigui com sigui, el que resulta evident és que
el frontal i els brodats quatrecentistes del tern
constitueixen un conjunt pensat 1 executat en
unes mateixes dates. No només perqueé un i al-
tres s6n complementaris iconograficament —el
frontal podria funcionar independentment, pero
el tern quedaria molt incomplet sense comptar
amb I’escena representada al frontal —, siné per-
que tot el conjunt respon a uns mateixos patrons
pictorics, els de Martorell, com ja hem fet expli-
cit en el cas del frontal 1 detallarem a continuacié
pel que fa al tern. Ateses les minses referencies
paisatgistiques 1 arquitectoniques dels brodats
del tern (moltes de les quals, a més, son refetes),
els elements de comparacié principals entre uns
brodats 1 uns altres son els personatges. Les ro-
bes, els estrambotics barrets, les expressions 1
la caracteritzacié de les figures, aixi com alguns
elements anecdotics, com ara una parella de nens
entremaliats que juguen, sén comuns al frontal
1 als brodats del tern. Una altra qiiestié, potser
més complicada, és arribar a decidir si els patrons
pictdrics comuns han estat traduits al brodat pels
mateixos brodadors en un cas i en un altre. Lexa-
men técnic portat a terme per Luz Morata 1 Car-
me Masdéu amb motiu de la recent restauracié
d’una de les dalmatiques'® sembla confirmar la
identitat dels materials 1 les técniques emprades
als brodats del frontal 1 el tern, per la qual cosa
potser hauriem de pensar en el frontal i el tern
com un projecte assumit globalment pel taller
d’Antoni Sadurni, on les diferéncies, si és que
n’hi ha, es podrien explicar en funcié de la inter-
venci6 dels diversos membres de I'obrador.

Pel que fa a la connexié dels brodats amb la
pintura de Martorell, la coincidencia tematica fa-
cilita la comparacié amb el Retaule de sant Jord:.
A la flagellacid, sant Jordi s’ha situat, en tots dos
casos, lligat de mans 1 agenollat a primer terme,
amb els botxins disposats en cercle al seu vol-
tant. Malgrat tot, la composicié general potser és
més propera a una altra obra posterior, les taules
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d’un retaule dedicat a santa Eulalia conservades
al MNAC (inventari 64042), on, com al brodat,
s’ha inclos el jutge entronitzat acompanyat dels
seus cortesans. A I’escena de sant Jordi conduit
al martiri, el cos nu 1 lligat de mans 1 peus del
sant cavaller és arrossegat, com al compartiment
conservat al Louvre, per un cavall que desapa-
reix al marge de la composicié 1 del qual veiem
només una part de la gropa i les potes posteriors.
Aquest recurs es fa servir també al brodat de la
dalmatica, on el drac és portat fora de la ciutat.
Tant al retaule com al brodat, el cos de sant Jordi
dibuixa una diagonal que separa un estret primer
pla, on, a la pintura, s’inclou un botxi i, al bro-
dat, uns nens que juguen, d’un segon terme on
s’amunteguen soldats 1 cavalls. La decapitacié
de sant Jordi del tern representa el moment im-
mediatament anterior al compartiment pictoric.
El botxi es prepara per assestar el cop de gracia,
perd el cap del sant encara no rodola per terra,
com succeeix a la taula pintada. La preséncia de
Dacia entronitzat introdueix algunes diferéncies
a ’escena, perd cal remarcar la similitud del seu
gest, amb el brag aixecat per protegir-se del foc
divi 1 el del botxi al compartiment corresponent
del retaule.

Els paral-lels, naturalment, no acaben amb les
relacions entre els dos cicles dedicats al sant ca-
valler. Els protagonistes de les composicions de
Martorell sén sempre les figures, més que no pas
el seu context arquitectonic o paisatgistic. Les
agrupacions dels personatges i la seva distribu-
ci6 a la superficie de la taula construeixen I’es-
pai. Es poden assenyalar algunes similituds entre
el bateig dels sobirans de Silene, al brodat de la
dalmatica, 1 la resurreccié de dos joves al Retau-
le dels sants Joans de Vinaixa. Les dues escenes
estan formades per un grup d’espectadors a I’es-
querra (entre els quals hi ha, en tots dos casos, un
jove amb un barret alt de pells molt similar), els
personatges agenollats al centre, la figura dem-
peus del sant i un altre grup d’espectadors a la
dreta. L'agrupacié de Crist i els angels que visiten
sant Jordi a la pres6, malgrat les robes completa-
ment refetes de tots els personatges, recorda de
prop el grup també integrat per Crist i els angels
que conforten sant Pere en el moment de la seva
crucifixié al retaule de Pubol.

Les relacions entre els brodats i la pintura de
Martorell tampoc no s’aturen en I’aspecte com-
positiu o general, sin6 que es donen també en la
definicié dels personatges, els tipus humans. Si
ens centrem en el protagonista, sant Jordi, veu-
rem que el tipus de sant jove, esvelt 1 de cabells
rossos de la dalmatica reapareix, per exemple, al
Retaule de la Transfiguracié, on sén molt prope-
res les figures de sant Joan Evangelista incloses
en diversos compartiments 1 fins i tot el nuvi de
les noces de Cana. Els sants Jordis que aparei-

Figura 17.

Atribuit a Antoni Sadurni i taller (brodats) i Bernat Martorell (model
pictoric), Decapitacié de Sant Jordi, brodat de la casulla del tern de
Sant Jordi, capella del Palau de la Generalitat de Barcelona, cap a
1443-1450.

xen bevent la copa enverinada a la capa pluvial
o davant del jutge al miracle dels trons que fruc-
tifiquen, a la casulla, reprodueixen al peu de la
lletra ’expressid 1 els trets del jove ressuscitat per
sant Joan Evangelista al Retaunle dels sants Joans
de Vinaixa. Un altre personatge present en gai-
rebé totes les escenes del cicle és el rei dels per-
ses o procurador roma, Dacia. Els emperadors 1
prefectes que persegueixen els sants als retaules
de Bernat Martorell constitueixen una tipologia
molt caracteristica. S6n normalment homes bar-
bats, tocats amb complicats capells 1 abillats amb
llargues tiniques ribetejades de pell o d’ermini
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1 amb algun element que en denota la dignitat,
com ara ’espasa. El Dacia dels brodats no s’allu-
nya gaire d’aquest prototip: vesteix una rica capa
de brocat vermell 1 or, 1 apareix, en general, tocat
amb un turbant i un barret conic rodejat per la
triple corona que Martorell posa, per exemple al
cap del jutge del Retaule de sant Jords. Els botxins
que torturen els sants pintats per Martorell ofe-
reixen una amplia varietat de personatges calbs,
rostres grotescos, Nassos porcins i ganyotes que
retrobem als brodats. Només cal parar atenci
al botxi que es prepara per tallar el cap del mag
Atanasi: no només el rostre deforme amb un gran
nas té paral-lels amb la pintura de Martorell, siné
que també coincideixen les robes del personat-
ge, que es protegeix dels esquitxos de sang amb
un davantal i porta les manigues arromangades 1
subjectes als bragos amb uns cordills. El pintor es
mostra sempre interessat per la representacié del
cos en moviment, per les torsions 1 els gestos que
denoten esfor¢. Aquest interés es reflecteix tam-
bé en els botxins que agafen impuls per assotar el
sant o en el que aixeca els bragos, vinclant el cos
endarrere, per assestar el cop mortal al cavaller al
brodat que representa la decapitacié.

La comparacié déna també resultats positius
amb altres «categories» de personatges. Es el cas
de les dones cobertes per un vel o mantell, en el
dibuix de les quals Martorell demostra usual-
ment tenir certs problemes a ’hora d’encaixar el
rostre, molt petit, en el perfil del cap, massa gran.
Aquestes mateixes disfuncions es constaten, per
exemple, a la dona que, amb el seu fill als bra-
¢os, assisteix amb altres pobres al repartiment
d’almoina de sant Jordi, en un dels brodats de les
dalmatiques. L’ancia amb basté 1 turbant que rep
unes quantes monedes de la ma del sant en aquest
mateix brodat, troba el seu homoleg al compar-
timent de la distribuci6 de la dot entre els pobres
del Retaule de santa Llicia.

A més del frontal 1 el tern de la capella de
Sant Jordi, ens podem preguntar si hi ha algun
altre brodat o conjunt de brodats conservats
que es puguin relacionar amb Destil pictoric de
Bernat Martorell. Per part nostra, creiem que
cal assenyalar els dos bellissims draps de faristol
dels sants Joans del monestir de Sant Joan de les
Abadesses, un dels quals, el de 'Evangelista, es
conserva actualment al Museu Episcopal de Vic,
mentre que altre, el del sant Joan Baptista, es
conserva al museu del monestir'?'. Es notori que
les dues peces fan parella i foren concebudes al
mateix temps. Les figures brodades en or 1 seda
dels sants Joans estan aplicades sobre un teixit
de fons de damasc, de seda blanca en el drap de
I’Evangelista, i de seda de color morat en el del
Baptista. Cadascuna d’aquestes figures esta em-
marcada per quatre roses, amb la corol-la blanca
destacant sobre el fons morat, en un cas, 1 amb

la corol-la vermella destacat sobre el fons blanc,
en Paltre. Cada rosa s’integra dins d’un motiu
senzill 1 delicat, format per dues tiges, sarments
rinxolats 1 tres fulles —tot brodat en or 1 els pe-
tals de les roses en seda. Les dues figures, d’al-
tra banda, es drecen damunt d’unes peanyes que
mostren un curids disseny mixtil-lini. Si aquests
motius florals semblen de la mateixa época que
les figures, en canvi, els fons de damasc deuen
ser, com s’ha dit, més tardans (el fet que el dibuix
de les tiges 1 sarments sembla mal interpretat en
alguns llocs, deu ser degut al fet que aquests ele-
ments s’hagueren de tornar a brodar sobre el nou
teixit de suport)'?,

Fins avui, com passa habitualment amb els
brodats, malgrat que siguin de gran qualitat, la
fortuna critica dels dos draps de faristol dels sants
Joans ha estat escassa, perd almenys s’han formu-
lat dues hipotesis alternatives sobre els cartons o
les mostres que hi hauria al darrere de les figures,
una que apunta a Bernat Martorell 1 una altra que
apunta a Joan Antigé o algun pintor format en el
seu taller, com ara Honorat Borrassa'®. Segons
la nostra opinid, la primera opcié és la que val la
pena de reprendre. Atesa la coincidéncia temati-
ca, el primer terme de comparaci6 que ens ve al
cap és el compartiment central del Retaule dels
sants Joans de Vinaixa (Museu Diocesa de Tarra-
gona), en el qual l'actitud de les figures és noto-
riament semblant. Sant Joan Evangelista beneeix
amb la ma dreta, mentre amb I’esquerra sosté
un calze on cueja la serp, simbol del seu intent
d’enverinament. La figura pintada i la brodada
comparteixen nombrosos trets fisondmics, com
ara la cabellera rossa que cau, lleugerament on-
dulada, fins al coll de la roba, la inclinacié del cap
1les proporcions generals. Els plecs de la roba de
I’Evangelista brodat, una mica rigids, també s6n
caracteristics del Martorell dels anys 1440. La fi-
gura de sant Joan Baptista del drap de faristol,
d’altra banda, repeteix el gest i la posicid del sant
pintat. També es pot remarcar la manera analoga
de representar el tema de ’Agnus en el cas del
Baptista —tot i que el brodador deu haver mal
interpretat el patrd pictoric, ja que Iescorg del
llibre en relacié amb I’Agnus que té al damunt és
decididament impossible.

Amb la deguda prudéncia, doncs, pensem
que, com a minim, resulta versemblant I’atribu-
ci6 dels patrons pictorics a Martorell, encara més
si tenim present que el nostre pintor no sembla
que hagi tingut cap deixeble fidel amb un talent
destacat o una produccid autdbnoma significativa,
al qual li poguéssim adjudicar alternativament
aquestes mostres. El més probable és que un
brodador resident a Barcelona fos el responsable
d’aquests brodats, ja que resulta dificil d’acceptar
la idea que a Sant Joan de les Abadesses hi fun-
ciona un gran taller de brodat en aquesta &poca.
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En efecte, el fet que aquest monestir hagi conser-
vat un espectacular aixovar litirgic, mentre que
la majoria dels monestirs hagin perdut els seus
tresors, es deu simplement a contingéncies histo-
riques purament circumstancials.

El problema de la traduccid, doncs, no ha
d’impedir necessariament I’exercici de Iatribu-
ci6 dels originals pictorics dels brodats. La vida
1 Pactivitat professional del brodador Antoni
Sadurni es prolonga, com hem dit, fins a finals
del segle xv, i el brodador hagué de posar la seva
agulla al servei de les invencions de molts altres
pintors. Tres escriptures notarials datades el 4
de maig de 1462'* ens informen, entre altres co-
ses, sobre la col-laboracié entre Antoni Sadurni
1 Antoine de Lonhy («Anthonius de Llonye»),
el pintor viatger i polifacetic que avui coneixem
molt bé gracies a les aportacions documentals
de Josep M. Madurell 1 Robert Mesuret, les
aportacions critiques fonamentals de Charles
Sterling, Francois Avril, Giovanni Romano, 1 les
darreres contribucions de Philippe Lorentz!'?.
Lonhy, que aleshores resideix a Barcelona perd
consta com a habitant d’Avigliana, al Piemont,
1 Antoni Sadurni, en aquest cas els deutes que
havien contret mudtuament per certes quanti-
tats que el brodador havia bestret al primer 1
per les mostres pictoriques que el pintor havia
proporcionat al brodador: «super omnibus et
singulis picturis per me, dictum Anthonium de
Llonye, ad opus vestri, dicti Anthonii Sador-
ni, depictis et factis». Si bé ’etapa barcelonina,
aparentment breu, de Lonhy ens ha deixat els
imponents vitralls de la rosassa de Santa Maria
del Mar 1 el retaule provinent del monestir agus-
tinia de Domus Dei de Miralles —aquest amb
una capa pictorica malauradament molt desgas-
tada—, en canvi, no hem identificat de moment
cap brodat de procedéncia catalana que es pu-
gui relacionar amb el binomi Lonhy-Sadurni
o almenys amb Destil pictoric de Lonhy. Que
sapiguem, els Unics brodats que s’han relacionat
amb hipotetiques mostres de Lonhy s6n els dels
Apostols aplicats a una casulla que es conser-
va a la catedral d’Aosta 1 que, conseglientment,
correspondrien a la prolifica activitat del pintor
en terres del ducat de Savoia. Confeccionada
amb un vellut que s’ha datat dels segles xvir o
xvir, la casulla mostra les armes del llinatge de
Prez —corresponents a Antonio o a Francesco
de Prez, bisbes d’Aosta entre 1444-1446 1 1464-

1511, respectivament— 1 s’hi reutilitzaren bro-
dats més antics de dues procedencies diferents.
Els dels cinc apostols, que ocupen sengles cape-
lles de ’escapulari —dues davant i tres darre-
re— haurien estat brodats a partir de les mostres
d’Antoine de Lonhy segons ha proposat Elena
Rossetti Brezzi'®, que, per donar suport a la
seva hipotesi, addueix els documents barcelo-
nins de 1462 que ens informen sobre Iactivitat
de Lonhy com a proveidor de mostres per a un
brodador.

Recuperar les grans obres del brodat per a la
historia de la pintura és una tasca que, en gran
part, encara estd pendent. Dins de ’extraordinari
aixovar litdrgic que s’ha conservat del monestir
de Sant Joan de les Abadesses —al qual ens hem
referit ja dues vegades—, hi ha també un notable
Frontal de PEpifania, que s’ha relacionat, per la
seva heraldica, amb els preveres Joan de Rovira
1 Jaume Tenes'?”. Lestil pictoric de la composi-
ci6 figurativa ha fet pensar en Jaume Huguet o
bé en algun pintor del seu cercle!®, perd no hi
velem afinitats suficients amb el compartiment
central del Retaule de I’Epifania o del Conesta-
ble (1464-1465), ni tampoc amb el més primitiu 1
enigmatic Retaule d’oratori de PEpifania Museu
Episcopal de Vic), les dues obres d’Huguet que
coincideixen amb el tema del frontal. A primera
vista, sembla més versemblant la connexié amb
Huguet en el cas de I'important Frontal de sant
Lluis de Tolosa de la catedral de Tarragona'®. Les
quatre escenes brodades de la vida del sant mos-
tren uns tipus humans i una manera compositiva
1 narrativa en efecte proxima a Iestil de Jaume
Huguet. El que resulta més estrany a I'idioma
huguetia sén algunes de les formes arquitectoni-
ques, com ara les exotiques ctpules en forma de
ceba que es prodiguen en els compartiments del
frontal brodat, o I’estructura d’un sostre amb una
cantonada suspesa, que encara es troba en molts
pintors de mitjan segle xv, perd no en Huguet.
Ens queda, doncs, una petita reserva en relacié
amb la possible adscripci6 dels cartons a Huguet,
tot 1 que la localitzaci6 del frontal a Tarragona
també és un argument a favor d’aquesta hipote-
s, En tot cas, els brodats del Frontal de sant
Lluis de Tolosa ens proporcionen un altre testi-
moni de la capacitacid i "ambicié dels tallers de
brodadors catalans del segle xv 1 sobre la qualitat
de les composicions pictoriques que hagueren de
traduir amb les seves agulles.
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1. Catdlogo de la Exposicion
retrospectiva de obras de pintura,
de escultura y artes suntuarias,
celebrada por la Academia de Bellas
Artes, en junio de 1867, Barcelona,
1867, p. 94.

2. [José de ManjaRRES] (1868),
Informe sobre el resultado de la
Exposicion retrospectiva celebrada
por la Academia de Bellas Artes de
Barcelona en 1867 dado a la misma
Academia por la comision encargada
de dicha exposicion, Barcelona.

3. Josep PuicGart (1890), Estudios
de indumentaria espariola concreta
y comparada, Barcelona, lamina 40
i p. 380.

4. Salvador SANPERE I MIQUEL
(1906), Los cuatrocentistas catalanes:
historia de la pintura en Catalunia
en el siglo xv, Barcelona, tom 1, p.
194.

5. Salvador SANPERE 1 MIQUEL, Los
cuatrocentistas catalanes..., tom 11,
p. 275-276.

6. Ibidem.

7. Francesc de Sales de Rocabruna
ila seva germana Maria Josepa —
juntament amb tres germanes més:
Dolors, Carlota i Petra— eren fills
de Pere d’Alcantara de Rocabruna i
de Cartella (1850), baré de I’Albi,
i de Francesca Jorda i Boada, i

néts per via paterna de Carles

de Rocabruna i de Taberner i de
Maria Josepa de Cartella-Sabastida-
Ardena i de Sentmenat, baronesa de
I’Albi (+1835). Aquests dltims eren
també pares de Josep de Rocabruna
(11847), casat amb Eulilia Pascual,
els pares de Josepa de Rocabruna

i Pascual, cosina germana i esposa
—com hem assenyalat— de
Francesc de Sales de Rocabruna i
Jorda. Totes aquestes dades, 1 les
que esmentem a continuacio, es
poden trobar a la documentacié

de la baronia de I’Albi conservada
a I’Arxiu Nacional de Catalunya,
Fons ANC-168/Llinatge Cartella
de Sabastida, barons de I’ Albi.

8. Arxiu Historic de Protocols de
Barcelona (en endavant, AHPB),
Notari/1303, Miquel Mart{ 1
Sagrista, Protocolo ario 1884, 3
parte, nim. 71.

9. La noticia més antiga que
coneixem sobre la preséncia de
Celesti Dupont a Barcelona, 1

sobre la seva condici6 d’antiquari,
es troba a La Vanguardia de 13 de
marg de 1896, p. 5. Que sapiguem,
no s’ha publicat encara cap estudi
monografic sobre aquest antiquari

1 col-leccionista. Frederic Mares en
parla breument, a partir d’un record

«algo borroso» —anomenant-

lo «Pedro C. Dupont>—, a
Frederic MarEs (2000), El mundo
fascinante del coleccionismo y de las
antiguedades: Memorias de la vida
de un coleccionista, Barcelona, p.
226-227 (1* edici6 1977). Diu Mares
que Dupont era d’origen frances

1 fill d’un agricultor, i, en efecte, a
’esquela mortuoria publicada a La
Vanguardia (25 de febrer de 1940),
hi consta que Celesti Dupont era
natural de Ribeiret (Franga). A la
mateixa esquela, s’hi diu que era
vidu en primeres nipcies de Teresa
Farré Llort, que la seva vidua era
Josefa Farré, 1 que tenia tres fills:
Celesti (que deu ser 'autor de la
comedia Flors de cami, publicada
I’any 1909), Maria Teresa i Josefa.
Seria util de disposar d’una bona
biografia de Celesti Dupont, que
tingué un paper molt important

en el comerg d’antiguitats a
Barcelona. Vegeu, per exemple,
Maria Josep BorONAT (1999), La
politica d’adquisicions de la Junta
de Museus. 1890-1923, Abadia de
Montserrat, ad indicem.

10. Agusti DURAN I SANPERE
(1975), Barcelona i la seva historia.
3: Lart i la cultura, Barcelona, p.
79.

11. José FERRER VIDAL, Objetos
artisticos: catdlogo [manuscrit],

f. 20. Coneixem aquesta font
gracies a una amable indicacié de
Bonaventura Bassegoda.

12. Cfr. Bonaventura Bassecopa
(2010), <El col-leccionisme d’art a
Barcelona al segle x1x», a Animes
de vidre. Les col-leccions Amatller,
Barcelona, p. 25-36, esp. 34 [cataleg
d’exposicid].

13. Segons Emile Bertaux, els
quatre compartiments laterals eren
a la col'leccié de Théophile Belin
des de I’any 1900. Vegeu Emile
BEerTAUX (1908), «Les primitifs
espagnols. V: Le «Maitre de Saint
Georges», Revue de ’Art Ancien et
Moderne, tom XXIII, p. 269-279,
esp. 269.

14. Claudie RessorT (2002),
«Bernat Martorell: Quatre sceénes
de la légende de saint Georges»,

a Veronique GERARD-POWELL i
Claudie RessorT, Ecoles espagnole
et portugaise. Musée du Lonvre-
Catalogue, Paris, p. 96-101, esp. 96.

15. Salvador SANPERE I MIQUEL,
Los cuatrocentistas catalanes..., tom
L, p. 194, tom 11, p. 275-276.

16. Frederic-Pau VERRIE (1957),
«La pintura», a Joaquim ForLcH
(ed.), L’Art Catala, vol. 1,
Barcelona, p. 381-414, esp. 401.

17. Agusti DURAN I SANPERE,
Barcelona i la seva historia. 3..., p.
79-80. Cfr. Mary Faith Mitchell
GRri1zzARD (1985), Bernardo
Martorell Fifteenth-Century
Catalan Artist, Nova York, p. 195
1p. 223, nota 34: «Sr. Durdn y
Sanpere explained this theory to
the present author in spring, 1974.
The castle of Albi was given as
the provenance of the St. George
retable by Frederic Pau Verrié in
1962 [en realitat, 1957], but he did
not include the rationale behind the
theory».

18. Josep Lraponosa (1986),
Historia de la vila de PAlbi i la
seva antiga baronia, Lleida, p. 393.
Violant Lluisa era filla d’Acard de
Mur i Alemany de Cervelld, baré
de I’Albi, 1 d’Elfa de Cardona i de
Luna. Amb Pong de Perellés tingué
una filla, Elfa de Perellés i de Mur,
que hereta la baronia de I’Albi i que
es casa amb Hug III de Cardona-
Anglesola, baré de Bellpuig.

19. Sobre Dalmau de Mur i el seu
mecenatge artistic, vegeu, entre
altres, Maria Carmen LACARRA
(1981), «Un gran mecenas en
Aragén: D. Dalmacio de Mur y
Cervellon (1431-1456)», Seminario
de Arte Aragonés, XXXIII, p. 149-
159, 1 Antonio Duran GuDIOL 1
Maria Carmen LACARRA (1996), «Fl
testamento de Don Dalmau de Mur
y Cervelld, Arzobispo de Zaragoza
(1431-1456), nuevas observaciones»,
Aragonia Sacra, X1, p. 49-62.

20. Mary Faith Mitchell Grizzarp
(1983), «La provenance du retable
de saint Georges par Bernardo
Martorell. Nouvelle hypothese», La
Revne du Lonvre et des Musées de
France, XXXIII-2, p. 89-96, 1 Mary
Faith Mitchell GrizzarD, Bernardo
Martorell..., p. 197-202.

21. Josep PuiG 1 CADAFALCH 1
Joaquim MIRET 1 SaNs (1909-1910),
«El palau de la Diputacié General
de Catalunya», Anuari de IInstitut
d’Estudis Catalans, p. 49-33 1 418-
419. Sobre la capella de Sant Jordj,
vegeu també Maria CARBONELL
(2003), El Palan de la Generalitat,
del Gotic al Renaixement,
Barcelona, p. 27-321 101-107.

22. Arxiu de la Corona d’Aragd,
Cancelleria, cartes reials, Ferran
I1, caixa 4, Inventari de la Casa de
la Diputacid, 1499, foli 2r. Aquest
inventari de 1499 s’ha citat sovint
amb les diverses datacions erronies
(1458, 1488, 1498) que li atribuiren
Puig i Cadafalch i Miret i Sans

en el seu article seminal sobre el
Palau de la Generalitat. D’aqui
que alguns autors hagin pensat que
es tractava de diferents inventaris
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quan, en realitat, es referien a un
unic document. Aquesta confusié
ja la va aclarir fa molt de temps
Serra-Rafols, que va transcriure i
publicar aquest inventari a Josep de
Calassang¢ SERrA-RAFOLS (1930),
«Antics inventaris de la Casa de la
Diputacié», Estudis Universitaris
Catalans, XV, p. 357-368.

23. Arxiu de la Corona d’Aragd,
Cancelleria, cartes reials, Ferran II,
caixa 4, Inventari de la Casa de la
Diputaci6, 1499, folis 2r. 1 3v.

24. Arxiu de la Corona d’Aragé (en
endavant ACA), Cancelleria, cartes
reials, Ferran II, caixa 4, Inventari
de la capella de sant Jordi, 1512, foli
1r.11v.

25. ACA, Cancelleria, cartes reials,
Ferran 11, caixa 4, Inventari de la
Casa de la Diputacid, 1514, foli 6r.
16v.

26. Agusti DURAN 1 SANPERE,
Barcelona i la seva historia.

3..., p- 118, doc. 18; Mary Faith
Mitchell Grizzarp (1982), <An
Identification of Martorell’s
Commission for the Aragonese
“Corts”», The Art Bulletin,
LXIV-2, p. 311-314 (conté una
transcripcié del document), i Mary
Faith Mitchell Grizzarp, Bernardo
Martorell..., p. 202-212 1 374-375,
doc. 20.

27. Agusti DURAN I SANPERE,
Barcelona i la seva historia. 3..., p.
120, doc. 29, i Mary Faith Mitchell
GR1zZARD, Bernardo Martorell..., p.
213-214 1380, doc. 25.

28. Agusti DURAN 1 SANPERE,
Barcelona i la seva historia. 3..., p.
121, doc. 37.

29. Josep Purcacarf (1880),
«Noticias de algunos artistas
catalanes inéditos de la Edad Media
y del Renacimiento», Memorias de
la Real Academia de Buenas Letras,
3, p. 83-84; Salvador SANPERE 1
MIiIQUEL, Los cuatrocentistas..., 1,

p. 184; Agusti DURAN I SANPERE,
Barcelona i la seva historia. 3...,

p- 89-91, i Mary Faith Mitchell
GR1zZARD, Bernardo Martorell..., p.
374-375, doc. 20.

30. Segons recull Josep Puiggari,
el document es conservava en
una colleccié privada i avui és en
parador desconegut. Vegeu Josep
Puiceari, «Noticia de algunos
artistas catalanes...», p. 83-84.

31. Mary Faith Mitchell Grizzarp,
Bernardo Martorell..., p. 197-198.
Sobre el relleu de Pere Joan, vegeu
Josep Puic 1 CADAFALCH i Joaquim
MIRET 1 Sans, «El palau de la

diputaci6...», p. 398-402. L’argenter
Hans Tramer, nadiu de la ciutat

de Constanga, a Alemanya, va
rebre Pencarrec de gravar la matriu
del segell I’abril de 1417 i ’havia
enllestit el desembre del mateix any.
Vegeu Ferran de Sacarra (1916),
Sigil-lografia Catalana. Inventari,
descripcio i estudi dels segells de
Catalunya, 1, Barcelona, p. 192 i
195, 1 Ferran de Sacarra (1922),
Sigil-lografia Catalana: Inventari,
descripcio i estudi dels segells de
Catalunya, Barcelona I1, p. 94

32. Mary Faith Mitchell Grizzarp,
Bernardo Martorell..., p. 198-199.

33. Ibidem, p. 200-201.

34. A inicis del segle XV, a
Barcelona, per exemple, es té
constancia només d’un altar dedicat
a sant Jordi, situat a I’església de
Santa Maria del Mar i compartit
amb santa Helena (vegeu Angel
CANELLAS, «San Jorge y la Corona
de Aragén», a Francisco MARCO

1 Angel CaNELLAS (1987), San
Jorge de Capadocia, Saragossa, p.
168) 1 d’un altre a la catedral de
Barcelona, compartit amb sant
Genis, al claustre (vegeu Josep
Bracons 1 Pere FrRExas (2002),
Arguitectura I: Catedrals, monestirs
i altres edificis religiosos, Barcelona,
p- 288). D’altra banda, documents
com els recomptes de fogatges
demostren que Jordi va ser un
antroponim molt infreqlient a la
Corona d’Aragé al llarg de la baixa
edat mitjana.

35. La monarquia
catalanoaragonesa va mostrar ben
aviat el seu favor al sant cavaller,
a qui va considerar protector

dels seus exercits i responsable
d’algunes victories «miraculoses»
contra els musulmans. EI 1201,
Pere el Catolic va fundar a Alfama
un orde militar sota ’advocacié
de sant Jordi. Caigut més tard en
desgricia, I’orde fou reconstituit
per Pere el Cerimonids i, sota el
regnat de Marti 'Huma, unit a
’orde de Santa Maria de Montesa.
Vegeu Francisco Marco i Angel
CANELLAS, San Jorge...

36. Antoni Rusio 1 Lruch,
Documents per a la historia de la
cultura catalana medieval, p. 134,
doc. 134.

37. Francesca EspaNouv, Els
convents de Sant Francesc i Santa
Clara de Vilafranca. Larquitectura
i els seus promotors, p. 263-267.

38. Aquest conjunt es conserva
des del 1864 al Victoria and
Albert Museum de Londres
(inv. 1217-1864). Vegeu Claus

Michael Kaurrmann (1970), «The
altarpiece of st. George from
Valencia», Victoria and Albert
Museum Yearbook, 2, p. 65-100.
Msés recentment, Matilde M1QUEL
(2011), «El gotico internacional en
la ciudad de Valencia: El retablo
de san Jorge del Centenar de la
Ploma», Goya, 336, p. 191-213

39. ACA, Llibres de
correspondencia de la Generalitat,
registre 318, foli 10. El text es
publica a Angel CANELLAS, «San
Jorge y la Corona de Aragén...»,
p. 206, doc. 4. Per a la transcripcié
dels documents de les corts de
1456, vegeu les pagines 207-

209, documents 5 1 6. Malgrat
aquesta decisi6 i el fet que, el
1395, Barcelona ja havia adoptat
el senyal de sant Jordi com a
propi de la ciutat, no va ser fins al
darrer quart del segle x1x quan la
festa prengué una veritable volada
popular, en bona part gracies a
I'impuls donat per la Renaixenga
literaria i el catalanisme politic.
Per aquestes dades 1 altres sobre
la celebraci6 de la festivitat de
sant Jordi a Barcelona, vegeu Pere
ANGUERA (2004), «Sant Jordi patré
de Catalunya», Estudis d’Historia
Agraria, 17, p. 67-76.

40. Ramon D’AL6s-MONER (1926),
Sant Jordi: Patré de Catalunya,
Barcelona, p. 16-58, transcriu el
text, conservat en dos manuscrits:
el manuscrit 889 de la Biblioteca de
Catalunya i el 2.EI de la Biblioteca
Real de Madrid.

41. Santiago DE LA VORAGINE
(1982), La leyenda dorada (edicié

a cura de José Manuel Macfias),
Madrid, p. 248-253, vol. 1. Pel

que fa a les versions medievals
catalanes, vegeu, per exemple, les
edicions d’alguns textos fetes per
Nolasc REBULL (1976), Llegenda
Auwria, Olot, p. 224-230, i Charlotte
S. Mangikis Kniazzes i Edward J.
NEUGAARD (1977), Vides de sants
rosselloneses, Barcelona, p. 410-418,
vol. 1.

42. Francisco MARcO, «San
Jorge de Capadocia», a Francisco
Marco i Angel CANELLAS, San

Jorge..., p. 28.

43. Georges Dip1-HUBERMAN,
Riccardo GARBETTA 1 Manuela
MORGAINE, Saint Georges et le
Dragon: Versions d’une légende, p.
127-132, en publiquen una versié
copta considerada molt propera a
Ioriginal heretic. Francisco Marco,
«San Jorge de Capadocia...», p.
91-115, inclou una traduccié de les
actes oficials.

44. Emile BErTaUX (1907), «Les
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primitifs espagnols II: Les disciples
de Jean van Eyck dans le royaume
d’Aragon», La Revue de Art,
XXII, 241-262: 259

45. Christabel BLACKMAN 1 Josep
Antoni FERRe-PUERTO (2001),
Retaule de Sant Jordi de Jérica,
Valencia.

46. També ens han pervingut
algunes taules mallorquines
dedicades a sant Jordi. Es el cas
del compartiment amb sant Jordi
matant el drac atribuit a Francesc
Comes, procedent d’Inca (Museu
de Mallorca) o del «triptic» atribuit
al mateix autor, dedicat a Sant
Jordi, la Mare de Déu i sant Marti,
conservat a la collecci6 Isabella
Stewart Gardner de Boston. Tot
1 que més tarda, cal citar també el
Retaule de sant Jordi encarregat
a Pere Nisard 1 Rafael Moger

per la confraria mallorquina del
sant cavaller 'any 1468. A més
d’aquestes restes pictoriques,
tenim també algunes noticies
documentals, vegeu, per exemple,
Gabriel LLomparT (2001), EI
cavaller i la princesa: El sant
Jordi de Pere Nisard i la ciutat de
Mallorca, Mallorca.

47. Aquest manuscrit, la miniatura
del qual ha estat el punt de partida
per a la creaci6 d’un andnim
Mestre de Boucicaut, es data cap al
1405-1410 1 es conserva al Musée
Jaquemart Andrée de Paris (ms. 2).
La miniatura dedicada a sant Jordi
ocupa el foli 23. Vegeu Chandler
Rathfon Post (1930), A history

of spanish painting, Cambridge,
Massachussets, 1L, p. 396.

48. Segons els textos de la versi6
primitiva considerada apocrifa,
la versi6 ortodoxa i la Llegenda
danrada, respectivament. Per a
aquests textos, vegeu les notes 40
142.

49. Francisco MARcoO, «San Jorge
de Capadocia...», p. 91-115.

50. La coherencia narrativa fa
suposar que aquest és, en efecte,

el segon compartiment del retaule,
pero caldria fer un examen material
de les peces conservades per establir
una hipotesi sobre la col-locacié
original de cada una d’aquestes.
Amb motiu de Iexposicié
Catalunya 1400 al MNAC hem
pogut prendre les mides dels

tres taulons que conformen cada
una de les peces amb les escenes
narratives laterals, sense retirar els
marcs, de manera que les mides

de les posts externes no tenen en
compte el petit marge encaixat dins
del marc. Les posts de la taula del
Judici de sant Jordi, mesurades per

I’anvers i al marge inferior, sén de
8,7 /26,5/ 16 cm, i s’assemblen a
les de la Flagel-lacié, que al marge
superior sén de 8,8 /25 /17,8 cm.
Aix0 podria suggerir que en origen
van formar una unica taula, perd
aquesta relativa coincideéncia no

es produeix en el cas de les dues
taules restants. Les posts del Sant
Jordi portar al suplici fan 17,8 /
22,2 / 11cm, al marge inferior, i les
de la Decapitacié fan 17,5/ 25 /

8,4 cm, al marge superior. El més
probable, doncs, és que en origen
fossin quatre taules independents.
Lestat actual del revers de les peces
del Louvre no ens permet fer més
deduccions. Entre altres coses, no
queda rastre dels travessers que
unirien les posts.

51. Georges Dip1-HUBERMAN,
Riccardo GARBETTA 1 Manuela
MORGAINE, Saint Georges et le
Dragon..., p. 127-132.

52. Claudie REssorT, «Bernat
Martorell: Quatre scenes...», p.
96-101.

53. T¢ el nimero d’inventari
759, va ingressar com a part de
la col'leccié John G. Johnson

el 1917. Qui primer ens va
comunicar aquesta hipotesi va
ser Carl B. Strehlke, conservador
del Philadelphia Museum of Art.
Paral-lelament, Santiago Alcolea
va formular la mateixa idea a
Santiago ALCOLEA BLANCH
(2007), «El Retaule de Sant Jordi
de Bernat Martorell a Parfs,
Xicago i Filadelfia», a Historia de
PArt Catala: Art Catala al Mon,
Barcelona, p. 72-75.

54. Chandler Rathfon Post (1941),
A History of spanish painting...,
VIII, p. 623-626, figura 291.
Lautor suggeria que podia tractar-
se del coronament d’un retaule,

en funcié de les dimensions i els
emmarcaments.

55. Josep GubioL 1 RicarT (1959),
Bernat Martorell, Madrid, p. 15-16.

56. Agusti DURAN I SANPERE,
Barcelona i la seva historia. 3..., p.
100-101.

57. Rosa ALcoy (1998), «La
Pintura Gotica», a Xavier BARRAL
1 Actet (dir), Pintura antiga @
medieval (Art de Catalunya. Ars
Cataloniae, 9), Barcelona, p. 136~
329, esp. 274 1282.

58. Es tracta de la Mare de Déu de
la Llet que és coronada per angels
1 que té als seus peus el creixent

de lluna. Aquest simbol és un dels
atributs de la Dona descrita per
sant Joan a I’Apocalipsi, i entesa a

la baixa edat mitjana com Dalter ego
de la Verge. A I’Apocalipsi, aquesta
Dona veng el Mal, representat, com
ala llegenda de sant Jordi, sota la
forma d’un drac.

59. Randolph Starn i Loren
PARTRIDGE (1992), Arts of Power:
Three halls of state in Italy, 1300-
1600, Berkeley, p. 11-80.

60. Joan AINAUD (1998), El Palau
de la Generalitat de Catalunya,
Barcelona, p. 146-147.

61. Millard Merss (1936), «The

Madonna of the Humility», The
Art Bulletin, vol. 18, nim. 4., p.

435-465.

62. Charles P. PARKHURST (1941),
«The madonna of the writing
Christ child», The Art Bulletin, 23
(4), desembre, p. 292-306.

63. Les virtuts ja van ser
identificades per Post (vegeu nota
54), qui pensava que les dues figures
amb filacteris podien ser sibil-les.

64. Aquesta informaci6 ens ha estat
proporcionada pel conservador del
Philadelphia Museum of Art, C.
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narratives dedicades al martiri

de sant Jordi, que es podria
conservar a la catedral de
Barcelona 1 que podria presentar
connexions estilistiques amb
Huguet: «Otro frontal, en mal
estado de conservacién, con
distintos momentos del martirio
de San Jorge, presenta evidentes
conexiones estilisticas con las
obras del pintor barcelonés Jaime
Huguet, posible autor de los
cartones para dichas escenas».
Vegeu Santiago ALCOLEA,
«Bordados», Artes decorativas en
la Espania cristiana (siglos X1-X1x)
[Ars Hispaniae, volum XX], p.
376-401, esp. 388. Per part nostra,
no hem pogut localitzar el frontal
ni tampoc altres referéncies que s’hi
puguin haver fet.
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