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Dormicion de la Virgen

R eflejo de las numerosas escenificaciones

teatrales del misterio asuncionista en el
ambito de la Corona de Aragén y de la impor-
tancia de la fiesta de la Asuncion en la Catedral
de Valencia, esta composicion refleja al mismo
tiempo la dormicion de la Virgen y la asuncién
de su alma a los cielos en compania de su Hijo
y de la corte angelical. La gran devocion hacia
esle momento, favorecerd que, en un momen-
to mas avanzado del siglo XV, el ascenso de
Maria a los cielos ya no se realice a través de su
alma sino que su asuncion se plasmara en cuer-
po y alma. La narrativa de los acontecimientos
acaecidos en torno a la muerte de la Virgen
surge de los relatos apdcrilos de tradicion asun-
cionista y de La leyenda durea. En los siglos del
gotico, la idea de Maria como Madre de Cristo
e intercesora de la humanidad ante El, le dio
una imagen mas humana que comporto la pro-
fundizacidn en la historia de su vida.

Gracias al virtuosismo del autor de esta obra,
en ella no tan solo se constatan los aconteci-
mientos relativos al ¢bilo de Maria sino que
también se relleja el desconcierto, la preocu-
pacion y la conslermacion que tuvieron los
apostoles en dicho momento. Un sentimiento
de temor generalizado, muy explicito en ges-
tos como el del apostol situado a la derecha de
San Pedro, al agarrarse al mamo de éste y casi
protegerse tras él.

Reposando su cabea sobre unos almohado-
nes, Maria yace sobre un sepulcro de piedra,
el cual ha sido cubierto por San Juan y otro
apostol de una maravillosa tela, quizas la que
[ue enviada por Dies «Pues no es posible que
una ropa de este mundo toque su cuerpo, ya
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que ha sido morada del Hijo amado del Padre
que soy yo» (Homilia d’Evodi). El discipulo
amado de Cristo, San Juan, ostenta la palma
del Paraiso que le entrego la Virgen momentos
antes de su muerte —uno de sus atributos
mas caraclerislicos junto con la copa envene-
nada—, la cual le habia sido donada a Maria
por un angel en el momento de anunciarle su
proxima muerte. En la primera linea de la
composicion pictorica, dos apostoles de sem-
blante triste y apenado leen el Miserere mei a
Ja luz de un precioso candelabro con tres velas
encendidas, mientras que los ocho escogidos
reslantes se situan a ambos lados de Cristo,
representado con la imagen del alma de su
Madre en el brazo izquierdo y bendiciendo el
cuerpo sin vida de Maria con la mano dere-
cha.! La confusion de los discipulos de Cristo
contrasta con el jubilo de los querubines que
envuelven la figura del Salvador y la de los
dos angeles que asisten al reencuentro defini-
tivo de Marfa con su Hijo. San Pedro, revesti-
do de pontifical, balancea el incensario mien-
tras lee un libro con la oracion del Pater nos-
ter.2 Con ello, ejecuta el rito de purilicacion,
mientras que la luz de las velas esta relaciona-
da con el miedo al demonio que Maria tuvo
en el periodo del transito. Cabe destacar que
una de las tres velas encendidas —cuyo
numero alude a la Santisima Trinidad—, la
que es mas grande y esla emplazada en la
parte alta del candelabro, debe correspondera
la que habia sostenido en sus manos la Madre
de Dios en el momento de su muerte, con lo
que se alude asi a la inmortalidad del alma.

De los escogidos que acompanaron a Mariaen
su 6bito, unicamente el que aparece en los
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pies del sepulcro. contempla el cuerpo yacente de la
Virgen. La mayoria de las miradas se muestran perdidas en
el espacio y so6lo dos de los apéstoles, en reatidad quizas
solo el que parece incorporarse al grupo de elegidos situa-
do detras de San Juan, el mas posible Santo Tomas, obser-
va la Asuncién del alma de Maria. Decimos esto porque
fue un recurso utilizado por Stamina en diversas de sus
obras y son doce los apéstoles representados en la pintu-
ra, cuando en realidad Santo Tomas no estuvo presente en
el trdnsito de la Virgen y fue el unico que pudo ver su
ascension a los cielos. Los resplandores que se originaron
en el tiempo en que Cristo se llevé a su Madre motivaron
que ninguno de los presentes pudiera [ijar los ojos en ella.

Esta magnifica tabla formo parte de un retablo dedicado a
la Virgen de la Catedral de El Burgo de Osma, al cual tam-
bién han estado asociadas otras pinturas conservadas en el
Museo Catedralicio y Diocesano de dicha localidad, el
Musée du Louvre y el Cleveland Museum of Art. Las pri-
meras noticias de las tablas conservadas de este conjunto
pictérico son del afio 1903, cuando eran propiedad del
anticuario riojano Salazar, al cual, dos arfios mas tarde, le
fueron adquiridas por €l Musée du Louvre una tabla dedi-
cada a la Virgen rodeada de angeles y dos tablas con la
representacion de San Ambrosio y San Juan Evangelista.
Por aquel entonces, parece ser que Salazar tenia otras pin-
turas procedentes del mismo retablo, pero no se tiene
constancia de cuiles fueron. Mas tarde, en 1929, formaren
parte de la exposicion “El Arte en Espana”, celebrada en
Barcelona, dos tablas conservadas en la Catedral de El
Burgo de Osma con las representaciones de San Agustin y
Santo Domingo de Guzman, muy cercanas a las del
Louvre, circunstancia que corroboraba la citada proceden-
cia de las obras. Por otra parte, en ese mismo afio y en el
pabellon de Madrid de la exposicion de Sevilla se mostro
un panel que pertenecia al Conde del Asalto con la escena
de la Coronacion de la Virgen. actualmente en Cleveland,
el cual fue estudiado por Saralegui (1935) y por Post
(1938}, quien fue el primero en relacionatdo con la
Dormicion del Museo Matés hasta el punto de hacetlo per-
tenecet al mismo poliptico oxomense. Esta vinculacién fue
aceptada por Saralegui (1942), quién, a su vez. atendien-
do las referencias de los anticuarios y comprobando las
medidas de las obras, propuso que la Dormicion del Museu
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Marés, que en aquel entonces se encontraba en Paris y per-
tenecia a la coleccién del anticuario Lucas Moreno, debié
formar parte de la calle cenlral del retablo de la Catedral
de El Burgo de Osma, junlo con las tablas de La Virgen del
Louvre y de La Coronacion de Maria.3 También asigno al
mismo conjunto dos compartimientos fragmentados, con
la vepresentacion del Anuncio a Santa Ana y el Anuncio a
San Joaguin, que Post habia encontrado en Osma.

Ultimamente, Fernando Gutiérrez Barios ha supuesto que
las nueve tablas marianas que ahora tratamos proceden del
relablo mayor de la Catedral de El Burgo de Osma. En opi-
nion de este especialista, el retablo no patece albergar los
gozos de la Virgen v le resulta dificil encajar, por su tama-
1o y contenido, las cuatro tablas de los santos, pero desta-
ca que “con la excepcion del San juan Bautista, todos los
temas conocides por estas nueve tablas (con la excepcién
de la Virgen con el Nifio con dngeles, sustituida por una
Asuncion de Nuestra Sefiora, mas acorde con los usos icono-
graficos del siglo XV1, y del Anuncio a San joaquin y del
Anuncio a Santa Ana, refiejados, sin embargo, por un
Abrazo ante la Puerta Dorada) tienen su réplica en el reta-
blo de Juni y colaboradores, circunstancia que refuerza su
coherencia y su correspondencia al altar mayor de la cate-
dral.” Asi pues, segin Gutiérrez Barios, el retablo {ue sus-
tituido en el ano 1554 por uno de nueva talla que habia
sido contratado a Juan de Juni, Juan Picardo y Pedro
Andrés, en 1550.

Una vez comentado el complicado viaje que estas tablas
hicieron desde su marcha de Osima, el analisis del conjun-
to al que pudieron pertenecer ayuda a captar su importan-
cia y evidencia diversas cuestiones que corroboran que las
pinturas mencionadas formaron parte del retablo mayor
de la Catedral de El Burge de Osma. Mis alla de las acer-
tadas ceincidencias observadas por Saralegui entre las Lres
tablas de la calle central, existe, segin la mayoria de estu-
diosos, una cierta unidad estilistica que confirma el vincu-
lo entre dichas obras, y es la escena de la Coronacion la
que ha sido objeto de mas reparos a la hora de incluirla en
el conjunto de Osma. Al eslilo y a la palela de colores se
juntan detalles como la identidad mas que remarcable
entte el atuendo que luce el alma de Maria en la
Dormicion y el que lleva en la escenilicacion de su corona-




=n_ ya que es lolalmente idéntico y con la misma tonali-
=24 azul lormasolada. Esta concomitancia, juntamente con
referencias comentadas relativas a las medidas y al esti-
wincula todavia mis la escena de la Coronacion de la
irzen al grupo de obras de Osma.

s nrocedencia catedralicia de las pinturas y la dedicacion
templo de El Burgo de Osma a la Ascension de la
s=en suslenitan la posibilidad que acogiese en su aliar
gvor un retablo de tales caracteristicas iconograficas y de
&= grandes dimensiones. Estas peculiaridades motivaron
2l conjunto pictorico no se dedicase a los Siete Gozos
8 13 Virgen sino que debie ilustrar, como el Retablo de la
Weeen de Rubielos de Mora, la vida de la Madre de Cristo.
2= dos escenas dedicadas a la Virgen que se han conser-
20 las del Anuncio del angel a Santa Ana y a San
Bssuin del nacimiento de Maria, confirman este aspecto,
® aue no es usual la representacion de estas imagenes de
% ser en un retablo de grandes dimensiones y con un
Emphio repertorio de composiciones dedicados a la vida de
(Wirgen. El hecho de que ambos compartimientos estu-
r=en) ubicados en la parte mis elevada del conjunto pic-
meo corrobora de nuevo que dichas escenas abrian el
=0 a la representacion de los principales episodios de la
8 de la Madre de Dios.

& selacion con las cuatro tablas de los santos, dedicadas a
@8 Agustin, San Ambrosio, Santo ®omingo de Guzman y
S8 Juan Bautista, Saralegui propuse que formasen parte
& & predela del retablo que comentamos, mientras que
- Frechina opina que pudieron estar dispuestas flan-
#ando en el primer cuerpo a la tabla de la Virgen con el
@, de modo similar al retablo mayor del convento de
gewcadores de Valencia, descrito por Teixidor. Segin
2 opinion, dichas propuestas no parecen muy via-
i mi por las dimensiones que el bancal tuvo en el 4mbi-
enciano, de alura bastante mas reducida que las
s que ahora comentamos, ni al constalar que, juntas,
B efrecen ningiin tipo de continuidad visual. En este sen-
88 cabe destacar que, a diferencia del Retablo de la Virgen
B Bperanza de Pego pintado por Antoni Peris, al homé-
@ de Albocasser atribuido a Jaume Mateu y a Antoni
‘o la predela del retablo mayor de la 1glesia de San
B8 de Terrassa pintado por Lluis Borrassa, por ejemplo,

existen desproporciones evidentes entre las figuras de los
santos y ademds tampoco hay ninguna correspondencia
entre los muretles emplazados en el fondo de las diversas
pinturas, los cuales son de alturas, caracteristicas y empla-
zamientos dispares. Esta falta de homogeneidad, que
podria ser razonable en una predela de dimensiones mas
pequenas, reduce las posibilidades de que las imagenes de
los bienaventurados formaran parte del bancal de retablo
matiano, el cual, muy probablemente, debi6 ser dedicado
a la pasion de Cristo.

Conocida la identidad de los cuatro santos representados,
la presencia de San Agustin y San Ambrosio hacen pensar
que, probablemente, se hayan perdido las representacio-
nes de San Jerénimo y San Gregorio, los cuatro Padres de
la lglesia, mientras que la representacion de Santo
Domingo de Guzman constata la ausencia de otio de los
grandes santos de Osma, 1al y como se puede apreciar en
el actual retablo mayor de Juni. Es bien econocido que
Santo Domingo de Guzman naci6 en las cercanias de El
Burgo de Osmay que [ue canonigo de la caledral de esta
localidad en el ano 1196, en la que fue canonizado en el
ano 1235, La representacion de un santo tan vinculado a
Osma evidencia que probablemente también formo parte
del conjunte la imagen de Pedro de Bourges, santo obispo
de El Burgo de Osma que inici6 la construccion de su cate-
dral romanica, a principios del siglo XI1, quien fue enterra-
do en ella y elevado a los cielos con el nombre de San
Pedro de Osma. La presencia de San Juan Bautisla, justili-
cada en cualquier retablo, tanto puede remitir a su paren-
lesco con la Virgen, ya que fue hijo de su prima Santa
Isabel, como a su condicion de ultimo profeta veterotesia-
mentario, El fue quien bautizé a Cristo y lo reconoci6
como Mesfas: “Alli viene el Cordero de Dios, el que carga
con el pecado del mundo” (Jn. 1, 29), el mismo a quien
muestra en la pintura de Osma y que descansa sobre el
libro alusivo a los Evangelios. En las imagenes de San Juan
Bawtisia situadas al lado del sagrario, normalmente y salvo
algunas raras excepciones, éste senala el 1abernaculo, ya
que es donde se acoge el cuerpo de Cristo, circunstancia
que no se da en la 1abla de Paris. Asi pues, pensamos que
la representacion del Bautista debi6 ir acompariada de otra
1abla, la cual, si atendemos a su condicion de ultimo pro-
feta veterolestamentario, bien pudo ser, entre otras opcio-

Esrals bE LLUM 265



nes, la de San Pedro como representante de la Iglesia,
segun se puede apreciar en las eligies representadas en los
capiteles situados a ambos lados de la tabla de la Virgen de
los “Consellers”, pintada por Llufs Dalmau. En relacion
con los Evangelios y segin las marcas que todavia se pue-
den apreciar en las dos tablas dedicadas al anuncié del
angel a los padres de Maria, el conjunto estuvo rematado,
como en el Retablo de la Virgen de Rubielos de Mora, con
cuatro coronamientos en los cuales, probablemente,
debieron estar representados los cuatro evangelistas. Todo
ello imposibilita que las tablas de los santos formasen
parte de la predela y nos hace pensar que debieron formar
parte del conjunto como tablas anexas, las cuales tienen su
aparicion a principios del siglo XV y van teniendo cada vez
maés importancia y difusion a lo largo de esta centuria.

Respecto a la autoria de esta obra, los estudiosos no aca-
ban de ponerse de acuerdo a pesar de que ultimamente
parece que se tiende a aceptar a Gongal Peris como crea-
dor de las pinturas de Osma. Conocido con el nombre de
Maestro de Rubielos o con el de Maestro valenciano de
Burgo de Osma por algunos estudiosos, Heriard Dubreuil
penso en el pintor Jaume Mateu, mientras que Pitarch lo
hizo en Gongal Peris y Alcoy en una posible colaboracion
entre ambos pintores. Aliaga, por su parte, diferencia
Gongal Peris de Gongal Peris Sarriz, miemras que Gomez
Frechina opina que ambos son un nico pintor (v. 1380-
1451).

La pintura de la primera etapa antistica de Gongal Peris se
caracteriza de una cierta dureza y agresividad expresionis-
ta derivadas de sus contactos con el pintor Marcal de Sax.
Ambos artistas vehicularon la vertiente mas rupturista del
corriente interacional valenciano, en el cual se integro
Guerau Gener mediante diversos encargos en colabora-
cién con dichos artistas. El 25 de noviembre del ario 1405,
Guerau Gener y Gongal Peris pactaron con el albacea de
Jaume Prats, antiguo rector de la iglesia de Ontinyent, la
conleccion de un retablo dedicado a los santos Domingo,
Cosme y Damian, destinado a la capilla del santo domini-
co en la Catedral de Valencia y [inalizado en 1407, del cual
se conserva la tabla del titular en el Museo del Prado de
Madrid (José, 1986, p. 228). Otra obra documentada de
Gongal Peris es la tabla de Santa Marta y San Clemente de
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la Catedral de Valencia, la cual formo parte del retablo que
le fue abonado por Francesc Climent, obispo de
Barcelena, en el afio 1412, mientras que por investigacio-
nes todavia inéditas de Carme Llanes, parece ser que hacia
1418 pintaba el Retablo de la Virgen de Rubielos de Mora.
En los anos 1427 y 1428 [ueron abonadas importantes
cantidades de dinero a los pintores Gongal Peris Sarria,
Jaume Mateu, Joan Moreno y Bartomeu Avellz por el dora-
do de las molduras y por quince “taules pintades” de la
sala del Consell de la Ciutat de Valencia, de las cuales se
conservan cuatro en el MNAC. Poco antes, Gongal Peris
habia pintado el retablo mayor de la lglesia parroquial de
Sant Jaume de Algemesi (1423), la tabla central del cual
también se custodia en ¢l MNAC,

Una vez desvelada la personatidad del anonimo Maestro
de Rubielos de Mora a favor del pintor Gongal Peris y
atendiendo los importantes punios de contacto que el
conjunto de Osma tiene respecto a las primeras obras
documentadas de este artista, especialmente la tabla de
Santa Marta y San Clemente de la Catedral de Valencia,
existen pocas dudas para confirmar que la tabla del Museo
Marés y sus comparieras fueron pintadas por Gongal Peris.
La intensa dependencia de la tabla de la Virgen de Osma
en relacion con la pintada por Pere Nicolau en el retablo
de Sarrion (1404); la proximidad que se da entre el trata-
miento de los rostros de Santo Domingo de Guzman del
conjunto oxomense. el de Santo Domingo del Prado —
realizado en colaboracién con Guerau Gener (1405)— y el
de San Clemente de la Catedral de Valencia (1412); la con-
cordancia que se puede observar eatre las cabezas de los
leones [igurados en el trono de la tabla de la Virgen del
Louvre y la del escudo de la escena de la Resurreccion de
Cristo del retablo mayor de Santas Creus pintado por
Guerau Gener, colaborador de Gongal Peris como se ha
dicho, y Lluis Borrassa (1407-1411); la identidad entre
estas figuras leoninas y la representada en el banco sobre
el que se asienta el evangelista San Mateo en el Retablo del
Centenar de la Ploma pintado por Margal de Sax, ésta 1lti-
ma ya comentada por Dalmases y Pitarch, y la proximidad
entre las torres representadas en el trono de ta Virgen del
louvre y las figuradas en algunas de las imdgenes del
calendario del Breviario del rey Martin (Paris, BNE, ms.
Rothschild 2529) remiten a los contactos y préstamos que




Gorigal Peris tuvo con la mayoria de sus antiguos colabo-
1adores y arlistas coelaneos, durante su primera etapa cre-
ativa. Esia captacion es especialmente relevante en rela-
«ion con el retablo de la cartuja de Vall de Crist que se
gonserva en el Metropolitan Museum de Nueva York, tema
gue se trata en el articulo introductorio dedicado a pintu-
2. en este catalogo.

Respecto a la opinién de algunos autores que han atrtbui-
&0 las 1ablas de Osma a Pere Nicolau, seria conveniente
agar cual fue en realidad el papel que tuvo Peris en el
‘maller del tliimo Nicolau, hasta el punto de creerse con
echo suficiente para reclamar la herencia en detrimen-
%0 de los derechos de su sobrino Jaume Mateu. La ponde-
“gacion de estos acontecimientos. que llegan hasta el punto
g ser Peris el tenedor de los bienes de Nicolau, por asig-
cion de la Corte—de ahi que Mateu le reclame el salario
espondiente al trabajo realizado en los 14 anos que
o en el taller de su Lio—, quizas determine el nexo
ambos pintores. La gran proximidad entre obras
0 las tablas marianas de Sarrion, Albentosa y El Burgo
2 Osma, entre otras, podria evidenciar, como hipétesis,
e Nicolau pudo ceder buena patte de su taller a Goncal
en los ultimos anos de su vida. En este sentido, los
atos que Peris firmé en colaboracion de Margal de
¥ Guerau Gener en los arios 1404 y 1405 pudieran
gicar una posible independencia respecto de Nicolau y
@ =z fueron definitivos para que éste, quizas ya cansado
¢ con ¢l objetivo de favorecer su retorno para poder aten-
Ser el gran numero de encargos que lenia, tomase la deci-
a0 de ceder en parte la regencia de su obrador al que
Ssera su aprendiz y uno de sus principales colaboradores,
& pmior Gongal Peris, mas alla del soporte que tenia con
sobrino Jaume Mateu, Sin poder alirmar nada y sin
dad de confundir las identidades artisticas de cada
de estos pintores, estos hechos justificarian tanto la
grivacion piclorica de Peris hacia las formas de Nicolau
su0 los peculiares acontecimientos que se dieron en rela-
3 con i herencia de este ultimo artista.

o ello nos hace pensar que el conjunto de El Burgo de
. uno de los mas importantes del gotico internacio-
valenciano y posiblemente uno de sus retablos mas

entales, debig ser ejecutado por Gongal Peris no

muchos anos después de fa muerte de Pere Nicolau
(1408), en un periodo que juslo abraaa la segunda decada
del siglo XV. Quizas entre sus posibles comitentes y dado
que la obra fue el antiguo retablo mayor de la Catedral de
El Burgo de Osma, se encuentren sus pielados Pedro
Fernandez de Frias (1379-1410) o, principalmente, el car-
denal Alfonso Carrillo de Albornoz (1411-1426), gran
tedlogo y fiel seguidor del papa Benedicio XT1L. La impor-
tancia del encargo tuvo como principales consecuencias Ia
intervencion directa de Gongal Peris en la obra y también,
dadas sus dimensiones, la matizada colaboracién de su
taller. Estas circunstancias son las que imprimen un carac-
ler especial a sus pinturas y las que crean una dislancia
respecto a oLros conjuntos de presupuesto mas moderado,
pintados también por Gongal Pezis.

FRANCESC RUIZ T QUESADA

1y apostol de la lzquierda lee ¢l salmo 51 6 “Tihi soli peccavi elt] malum coram
te feciz ut justificeris in sersonibus tuis, et vincas cum judicaris” (Contia 1i sélo he
pecado. ¥ he hecho el mal delante de u: paia que scas justifimdo en tus palabras y
venzas cuando seas juzgado), mentras que ¢f de la derecha lee el imcio del salowo
51 (50): “Miserérc mel, Deus, secundum [magnam| misericordiam tuam et secun-
dulm] multifrudinem]” (len piedad de mf, ob Wios, segin tu misencordts y-segun
la muchedumbre de [tus piedades)).

2 San Pedro sostiene con la mano el libro, ocultando en parie la pnmera linea de
esciwia de la pdgina derecha, 1a cual wmbién presenta alguna laguna, con lo que
se dificul asi la identifieacién de la oracién. No obstante, podra formar parte del
Venl Creator Spiritus, texto que invoca la presencia del Espiritu Santo atribuido a
Rithano Mauro: *Duciore sic te praevio” (sicnde Tu mismo nuestto guia evituremos
1odo lo que es nockvo). En la pagina de la derecha, el santo apestol lee el fnicio del
Paler nester.

3 Agios nozs tarde, porese ser que Pare de la coleccion Lucas Moreno paso a
Madrid, ciudad donde Feedenic Mards adquirio la tabla de ta Dormicion de la
Virgen.

INSCRIPCI®NES:

En el libro del apdstol de iz :zamerda: “7ibi soli peccavi eftl”

En el libto del apdstol de ia derecha: “Misetere mel. Deus. secundum {magnam)
misericozdiam wam et secundu|m| muliiltudiner|”

En la pagina izquierda del libro de Sun Pedro: “@ {2) ... sic te levio ()" y en la

pagina derecha: “Pater noster qui es in cla)efls|”
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