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CAPITULO I

LOS PORTUGUESES EN LA ESCUELA CATALANA

BASCO FERNANDEZ. — JUAN PAYVA
HASTA 1460

CUANDO la escuela catalana llega, 4 mediados de siglo, con
sus Martorell, Dalmau, Cabrera y Huguet, de quien
luego hablaremos, 4 la cabeza, es cuando su renombre, extendién-
dose por toda la peninsula, trae 4 Catalufia 4 los ansiosos de per-
feccionarse en el arte de la pintura, y 4 quienes habia de ser mds
ficil y mejor, por la comodidad del viaje, economia y relaciones
politicocomerciales, venir 4 Barcelona 4 estudiar, que no pasar 4
ninguna de las escuelas del norte de Europa 6 de Italia.

Prueba el hecho de la presencia de los portugueses en Cata-
lufia el encontrarse entre nosotros los dos mds celebrados nombres
de la pintura portuguesa, que no es nuestro exagerado amor 4 la
tierra natal, ni la pasion patriética, lo que nos mueve 4 demos-
trar que en el siglo XV fué Barcelona el gran centro pictdrico de
la peninsula espafiola, al cual acudieron, no para enseiiar, sino
para aprender, portugueses y cordobeses. ¢ No basta ya para pro-
bar lo primero la presencia de Basco Fernindez y Juan Payva?

Sabiendo como sabemos lo que era la escuela catalana de
pintura 4 mediados del siglo XV, veamos si de Portugal podian
traernos algo los dichos maestros, 6 si, como hemos dicho,
vinieron 4 aprender, que, de aventajarnos la escuela portuguesa,
'squé digo aventajarnos?, de estar 4 la altura de la escuela cata-
lana, seria insostenible nuestra opinién.

16:233
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La mds autorizada pluma de la critica artistica portuguesa,
bien conocida de toda Europa, D. Joaquin de Vasconcellos,
dice: «Jd em 1877 apontdmos para a existencia de quadros fla-
mengos en Portugal antes da vinda de Jean van Eyck. Em 1415
mandou o Duque Jean sans peur de Borgonha, 1404-1409, 0 seu
retrato a el rei D. Joao I, feito por Jehan Malwel o Melluel,
que foi pintor official do Duque de 1397 4 1415, anno que mor-
reu, tendo concluido pouco antes o retrato». Y, en efecto, desde
ya tan remota fecha la cuestién de la existencia de una antigua
escuela de pintura portuguesa anterior 4 la ida de van Eyck 4
Portugal ha apuntado constantemente en los trabajos del sefior
Vasconcellos*, como en los de los Sres. Justi? y Robinsons. El
trabajo de este ultimo, traducido y publicado por el Marqués de
Souza, di6 lugar 4 que éste, en un prefacio, escribiera: «Que
hauve una escola portugueza de pintura, ninguem podera hoje
negar»; pero como esta cuestién se ha involucrado siempre con
la existencia de Grao Basco Ferngndez, 4 quien la critica portu-
guesa ha acabado por declarar personaje mitico con haber existido
en carne y hueso, nada ha llegado 4 concretarse, ni aun con
haberse arrojado D. J. Moreira Freire 4 emitir ideas que podrian
hasta parecer de una inteligencia perturbada, de no recordarse lo
que acabamos de decir sobre esa escuela preflamenca 6, por
mejor decir, prevaneyckiana.

En efecto, sin vacilaciones de ninguna clase, dice que «sos-
tiene que los hermanos van Eyck, de origen flamenco, nacieron
en Portugal, segiin todas las probabilidades, 6 que ellos en él per-
manecieron durante varios afios4. Y sobre esta afirmacién 6
supuesto se escribié en El Reporter del 28 de agosto de 1896: «Si

1) Archeologia artistica, fasc. IV (Porto, 1877 ). Albrecht Diirer ¢ a sua influencia na
peninsula.

2) Zeitschrift fiir bildende Kunst, tomo XXI (1886), pigs. 93-95, tomo XXII (1887),
pigs. 179-86, 244 - 51. Sobre los antiguos cuadros flamencos existentes en Esparia y Portugal.

3) Tbhe fine Arts. Quarterly Rewiew, tomo V (Londres, 1866). Te early Portuguese
School of Painting, pig. 20.

4) «Sur le sujet de la venue ici des fréres van Eyck je lerminerai en soutenant qu'il y o
toutes les probabilités que ces peintres d’origine flamande sont nées en Portugal ou qu'ils y resté-
rent plusieurs années.» — MOREBIRA FrEmxe: Un probleme d’Art, L'école portugaise créatrice
des grandes écoles (Lisboa, 1998), pig. 34.
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se hubiese hecho un estudio comparativo y profundo de todos
los cuadros del siglo XV que poseemos, confrontindolos con
los de la primitiva escuela holandesa, tal vez se hubiese llegado
4 comprobar que una parte de la gloria de la creacién y del desen-
volvimiento de las escuelas de pintura flamenca toca 4 Portugal...
»La valiente afirmativa del Sr. Moreira Freire de que los van
Eych han salido de nuestro pais, que en él han nacido y en él
han estudiado, justifica plenamente nuestro modo de ver...
»Promete el Sr. Moreira Freire justificar las nuevas afirma-
ciones que adelanta. jOjald lo haga cuanto antes, 4 fin de escla-
recer tan curioso punto! Pero nosotros no creemos que lo consiga
enteramente, teniendo en cuenta que, para obtener su resultado,
le serd necesario recorrer 4 documentos veridicos, y nosotros no
los vemos en parte alguna. Nada en todo caso perderd en inten-
tarlo, y siempre prestard un buen servicio al pais, porque 4 lo
menos resultard la imposibilidad de que el cuadro Fons Vitae» ,—
del hospital de Porto, — «lo mismo que otros que aqui existen,
provengan de artistas extranjeros de viaje por nuestro pais.
»Esto es lo que hemos pretendido desde el principio. No
hemos querido insinuar que el famoso Fons Vitae deba atribuirse
4 Vasco Ferndndez 6 Grao Vasco, ni que sea de éste 6 de los
van Eyck, y menos de Memling, sino mds bien de un artista hasta
hoy desconocido, — tal vez porque las investigaciones necesarias
no han sido bien dirigidas; —artista nacido en un centro portu-
gués, instruido de sus creencias y de sus tendencias misticas» *.
Un estudio serio, no polémico, sobre esta cuestion, ofrecia
remitir bien pronto el Sr. Moreira Freire, sellado y cerrado, 4 la
Santa Casa de la Misericordia de Porto, para que se publicara
después que hubiese dicho la ultima palabra sobre el cuadro de
la misma Fons Vitae el alemdn Sr. Pacully, con quien también
habia disputado (oc. cit., 124); y si ese estudio ha sido remitido
6 no, 6 si ya ha sido publicado, lo ignoramos, jgracias 4 estar tan
- lejos Portugal de nosotros!
Como se comprender4, para nosotros, de momento, lo que
nos interesa en esta cuestion es sélo la afirmacién de una antigua

1) Lugar citado, pigs. 44 y 45.
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icuela pictérica portuguesa preflamenca 6 anterior 4 la de los
wn Eyck; escuela que se funda en el gran nimero de cuadros
imencos de origen 6 flamencos portugueses, que, como dice
cho sefior, se ven en todo Portugal, de lo que no protestaré,
in cuando, 4 pesar de mis dos viajes, no en su busca ciertamente,
5> haya tenido la suerte de verlos, y, si los he visto, ahora de
cordarlos. Pero ¢la explicacién dada por el Sr. Moreira Freire
1ede satisfacernos? No, ciertamente: para admitir la posibilidad
: los van Eyck en Portugal antes de 1420, fecha de su apariciéon
1 Gante, serian necesarias pruebas incontestables. No existiendo
tas, hemos de rechazar por sobrado hipotético el origen portu-
1és de la pintura flamenca. Descontado este extremo, la afirma-
6n de una escuela preeyckiana no portuguesa no la rechazamos
: plano, porque sobre Lisboa, sobre Porto, Evora ¢ Vizeu pesa-
n las mismas influencias que sobre nosotros. En tanto se quiera
iplicar el lamenquismo italiano, cataldn, castellano 6 portugués
r la accién directa de los van Eyck y sus discipulos, la solucién
» serd ni posible ni completa. Este primer periodo no pertenece
ciclo de la pintura al dleo: pertenece 4 los maestros tapiceros
: Paris y de Flandes y 4 los escultores de Borgofia, también
\mencos.

No encontramos en los historiadores de la tapiceria dato
3uno sobre la introduccion de la fabricacién de tapices en Por-
gal, ni siquiera de la fabricacion de tapices herdldicos, que es la
ie hemos podido probar para nosotros; pero no podemos dudar

que en Portugal, como en todas partes, se desarrollé desde
ego el gusto por los tapices, y que éstos adornaron profusa-
ente los palacios y castillos del rey y de los grandes sefiores.
1ando consta que ‘ya Portugal tenia su comercio, casa 6 lonja
Brujas en 1386, adelantdndose 4 nosotros, que no la abrimos
sta el afio 1389, ciertamente milagro hubiera sido que los
ercaderes portugueses y flamencos no hubiesen negociado en
ande escala en tapices. De una gran coleccién de éstos, en poder
un portugués insigne, del Condestable de Portugal, tenemos
tticia; y, cuando se conoce la accidentada vida de éste, no se
.ede negar que dicha coleccién se ha de estimar formada por su
nilia, pues habiendo nacido Pedro de Portugal en 1429, saliendo
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desterrado de su patria y despojado de sus bienes en 1449, para
vivir desde esta fecha hasta el afio 1457 en Castilla pobremente,
hasta que, reintegrado en su patria y bienes, salié de su calami-
toso estado por los afios 1461 6 1462, para hacer la guerra en
Marruecos luego, v para desembarcar después en Barcelona, en
21 de enero de 1464, rey de Aragbén, no podemos creer que
su coleccién de tapices la formara en el breve interregno que
estuvo en Portugal, ni menos que la formara en Catalufia, en
donde harto tuvo que hacer en aquellos dias de fratricida guerra,
rindiendo su vida 4 los dos afios de estar entre nosotros, 6 sea en
1466. Constltense estas fechas y se verd que todo cuanto consta
como suyo en armas, muebles, vajilla de oro y plata, monetario,
libros y tapices, todo hubieron de reunirlo y juntarlo sus antece-
sores, salvo, naturalmente, lo accidental, y que con él vino 4
Barcelona como de su patrimonio. Por esto entendemos que la
larga € interesante lista de los tapices del Condestable ha de valer
como lista de parte de los modelos que los pintores portugueses
de los siglos XIV y XV, de los preeyckianos, tuvieron para for-
marse independientemente de toda influencia de los pintores
flamencos al 6leo.

Véase el siguiente extracto del inventario de dichos tapices:

1. Un drap de ras con diversas figuras de hombres 4 caballo
y de mujeres 4 caza de leones. De 5 canas X 2 y media.

2. Otro drap de ras con caza de orifanys y otros animales,
con algunos vilatges. De 5 canas 2 y medio palmos X 2 canas
2 y medio palmos.

3. «Un tapit de tres rodes grans e de dues en dues petites,
entre aquells. » De 7 palmos y medio X 2 canas y 2 palmos.

4. Un drap de ras viejo de torneo, tejido con oro en algunas
partes. De 13 canas y 3 palmos X 2 canas y 6 palmos.

5. Un drap de ras de guardarropa, de caza de Vibera, con
tres figuras y varias arboledas, con algunos lebreles con el mote
de Bonafoy. De 4 canas 1 v medio palmos X 3 canas § y medio
palmos.

6. Un drap de ras pequefio, con las armas de Portugal «e
divisa fortunal, scomptant moneda», con diversos follajes alrede-

2
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dor. De 1 cana y 6 palmos y medio X 3 canas 4 y medio palmos.

7. Otro drap de ras antich, de caca de gats cervers, con diver-
sas figuras y personajes. Largo 2 canas y 4 palmos X 2 canas y
5 palmos,

8. Otro «drap de ras antich de la Gloria de la Fama, ab la
fama divisada en mig del drap en forma de donzella», y 4 su pie
un titulo grande que empieza Chi est en siege, ab diverses figures
de homes antichs virtuosos, ab los noms de aquells, tots tenint la
ma stesa vers la dita fama». De 8 canas 7 palmos X 3 canas.

9. Otro drap de ras vell, con imdgenes antiguas de la
bistoria de Saladino y del rey Luis de Francia, con titulos de fondo
blanco y letras negras que principian Cheste histoyre. De 9 canas
X 3 canas y 1 palmo.

10. Otro drap de ras de la propia dicha historia, cuyo titulo
empieza diciendo lan mil deuscents. De 11 canas y 3 palmos X
3 canas.

11.  Otro drap de ras idem, cuyo titulo dice Roys Solchadins.
De 8 canas 7 palmos X 3 canas.

12. Otro drap de ras en donde estdn figurados los XIT meses
del ano, con diversas figuras y personajes. De § canas 6 palmos y
medio X 2 canas 6 palmos.

13.  Otro drap de ras con la historia de Jepté, con titulo como
los dichos, que principian Goliad. De 4 canas § palmos X 2 canas
5 palmos.

14. Otro drap de ras de la dicha bistoria de Jepté. El titulo
dice Quant el revint, etc. De 4 canas 3 palmos X 2 canas § y tres
cuartos palmos.

15. Otro drap de ras de la historia de Viviano e de Seffrando,
con titulos como los dichos que principian asi: Arte mags ottrando,
etcétera. De 6 canas 6 palmos X 2 canas 6 y medio palmos.

16. Otro drap de ras con la historia del rey Artus, Carlo
Magno y Godofredo de Bouillon, con titulos que comienzan 4 la
cabecera, diciendo: Lo rey Artis. De 4 canas y media X 2 canas
6 palmos.

17.  Otro drap de ras con la historia de Ector, Alejandro y de
Julio César, con titulos idem que dicen Ector de Troja, etc. De 4
canas 2 y medio palmos X 2 canas 6 y medio palmos.
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18. Otro drap de ras con la Coronacion de la Virgen Maria.
De 5 canas y media X 3 canas, entretejida de oro en algunas
partes.

19. Otro drap de ras con la historia de Josué, David y de
Judas Macabeo, con titulos que principian asi: Chinch Roys, etc.
De 4 canas 1 y medio palmos X 2 canas 6 y medio palmos.

«E son tots los prop dits tres draps de la istoria dels nou
famosos e prous» ! .

Toda esta tapiceria, expuesta desde luego en el palacio real
de Barcelona, que hacia decorar por nuestros pintores, como
veremos, no basté aqui, en donde Dalmau habia abrazado los
principios de su escuela con éxito personal por lo menos, 4
renovar un estilo que no fué simpdtico al pais, y su presencia en
Portugal creemos que también seria poco trascendente, ya que
alli, si apunt6 una escuela preeyckiana, ésta no se desarrolld, ni
la presencia de van Eyck la produjo, ni el arte pictérico portu-
gués de la primera mitad del siglo XV es conocido; afirmacién
que, aun con ser cierta, no hariamos por nuestra cuenta, pues es
precisamente la falta de esa escuela de pintura portuguesa en la
primera mitad del siglo XV lo que explica que encontremos en
Tortosa y Barcelona 4 Basco Fernidndez y 4 Juan Payva. Si lo
afirmamos es porque sale garante de la afirmacion el Sr. Vascon-
cellos, quien escribio, sin que nadie le desautorizara, que «nao
resta una unica taboa de pintor nacional do meado do seculo XV,
e muito menos da epoca en que o celebre artista flamengo esteve
em Portugal (1428-1429). D’ahi até ao quando assignado
Vasco Ferndndez (1520 segundo Robinson) on até ao outro
assignado Vasco Ferndndez (1530-1560 segundo o mesmo Ro-
binson), temos un seculo inteiro uma solugao de continuidade
enorme. Note-se que pouco importa allegar que houve quadros
portuguezes intermedios: temos de argumentar con factos, e nao
com hypotheses» 2.

Esto dice la primera autoridad en materia de critica, quien, |

1) Archivo Municipal de Barcelona: De la marmesoria del rey D, Pedrode Portugal.
2) Vascoxcerros: Historia da arte em Poriugal (Porto, 1881), pig. 16.
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en un ensayo sobre la pintura portuguesa publicado en el articulo
Viseu del Diccionario geografico de Portugal, después de recordar lo
que Roland le Virloys escribi6 en 1771 en su Dictionnaire d’Ar-
chitecture, tomo III (Paris, 1871), pdg. 91, esto es, que « Vasco,
en Portugal llamado el gran Vasquez—vivia en 1480—4 causa
del gran nimero de bellas obras de pintura que hizo », resulta del
descubrimiento hecho por Taboada de un documento de 7 de
marzo de 1455, que se habla de un Vasco iluminador, documento
que Taboada refiere al Gran Vasco de la tradicién, y de una nota
dada por Guarienti, que divulga lo dicho por Roland le Virloys
sobre la adquisicion de unos molinos en 1480 por el pintor Gran
Vasquez, que: «O Grao Vasco da tradigao, considerado como
auctor da immensa quantidade de quadros gothicos, pintados
sobre madeira, e espalhados por todo o Portugal, continua sendo
para elle» —Conde Raczynski y Vizconde de Juromenha — «um
mytho, e diremos noi com toda ragao».

Estas conclusiones no las admiten en Portugal los que llama
el sefior de Vasconcellos los de la critica patridtica*.

Concordar 4 los criticos patridticos y 4 los criticos por amor
d la critica, escuelas entrambas imposibilitadas de llegar 4 la verdad,
porque la primera es crédula por principio y la segunda por prin-
cipio incrédula, no nos pareceria dificil si de una vez se distin-
guiera entre el Basco Ferndndez cuatrocentista y el Basco Ferndn-
dez del siglo XVI. Yo tengo por bien probada, independientemente
de mi descubrimiento, la existencia del Basco Fernindez del
siglo XV por la critica portuguesa. Véalo en el Basco Fernindez
iluminador del afio 1455, en el que compra molinos cerca de
Vizen en 1480. Entre estas dos fechas se coloca el Basco Ferndn-
dez que estaba en Tortosa en 1459. ¢ Era éste el mistno Vasco
Fernindez morador de Vizeu, 4 quien el Sr. Brito Rebello nos
presenta en Lisboa en 3 de marzo de 1515?22 No, pues estd
probado que el segundo Basco Ferndndez era hijo de un Francisco
Fernindez. Pero lo que queda probado, 4 mi entender, es la

-1) Obra citada, pig. 1.858.
2) Brrro Reseiro: Vasco Ferndndey (Grao Vasco). Breve apontamento para ¢ uma
biograpbia. En el Archiro bistérico portugue; (Lisboa, 1903), tomo 1, pig. 66,
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existencia de dos Basco Fernindez, el de Tertosa y el de Vizeu.

Todo lo que sé de Basco Ferndndez y Juan Payva en Cata-
luiia se reduce 4 la siguiente nota:

«Ego Jobannes Payua, pictor oriundus civitatis Lamatencis,
Regni de Portugal, constituo vos Baschum sive Basco Ferrandis, picto-
rem cive Dertuse licet absentis procuratorem videlicet ad petendum a
Jobanne Fuster scutifero dicti civitatis Dertuse quos vis libros sive
papireos de mostres et lapides dicti mei offici, et certas canones sive
canons abtes ad faciendum aquam ardentem, et alia quevis bona et
raupas quas et que ego tradidi in comanda custodia eidem Johanni
Fuster.» Fecha, Barcelona 26 de abril de 14597.

Queda con el documento que antecede resuelto «el problema
de los problemas, el de la personalidad archimisteriosa de Grao
Basco, el mitico gran pintor portugués» 2, pues consta que en 26
de abril de 1459 vivia ya como ciudadano de Tortosa el pintor
portugués Basco Ferndndez, y residiendo en Barcelona en dicha
fecha el pintor portugués Juan Payva.

Para que Basco Ferndndez hubiera ganado vecindad en la
ciudad de Tortosa en 26 de abril de 1459 es de toda evidencia
que llevaria en ella algunos afios de residencia. Si es el Basco
Ferndndez de Lisboa de 1455, poco después de esta fecha conocida
hubo de pasar 4 Catalufia y 4 Tortosa. ¢Qué le llevé 4 Tortosa?
No he podido averiguarlo.

Respecto 4 Payva, resulta que también él estuvo en Tortosa
y que alli se aplicé mds 6 menos al estudio 6 4 la fabricacion del
aguardiente. Basco Fernindez no resulta haberse dado 4 esa
fabricacién. Suponer que de Portugal vinieron entrambos artistas
para fabricar aguardiente en Tortosa, 6 aprender el arte de su
fabricacion tortosino, nos pareceria muy aventurado. Que una
vez en Tortosa Payva se interesara por la fabricacidn tortosina
del aguardiente y pensara en llevar 4 su patria dicho procedi-
miento, esto ya es admisible. Curioso seria saber si Basco Fernin-

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Antonio Vinyes, niim. 21, escri-
tura citada.

2) Tormo y Monz6: Desarrollo de la dintura espasiola del siglo XVI1 (Madrid, 1902),
pag. 48.
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dez y Juan Payva conocieron los dias del Condestable de Portugal
en Barcelona, pues no hemos podido satisfacer nuestra curiosidad.

Regresaran cuando regresaran 4 su patria Basco Ferndndez
y Juan Payva pintores, regresaron conociendo una escuela de
pintura que no tenia rival en la peninsula, y Juan Payva deberd
ser desde hoy conocido en Portugal como jefe de la dinastia
de los Payvas, pintores renombrados de los siglos XVI y XVII,
Antonio, Heliodoro y Miguel*.

Basco Ferndndez tal vez nos pagd el haber frecuentado los
maestros de la escuela catalana. El Sr. Rebello, luego de hacer
constar la presencia en Lisboa de Vasco Fernidndez en 1515 en
compaiiia del pintor Gaspar Var, criado del pintor Jorge Alfonso,
dice: «¢Donde proviniam as relagoes com Jorje Affonso? ¢Tevia
sido este o seu mestre e conductor na arte de Apelles? ¢On seriam
ambos companheiros, como discipulos de un mestre commun?» 2

Vasco Ferndndez II pudo y se ha de creer que fué discipulo
de Francisco Ferndndez, su padre, que era pintor, y de aqui la
confusién en Vizeu de ser toda la obra pictérica alli conservada
del Vasco Ferndndez que estuvo en nuestra escuela, y de quien
por tradicion se sabia su existencia en pleno siglo XV. Suponer
que Alfonso, de quien no se conoce cuadro alguno, pudo ser
maestro de Vasco Ferndndez II, podia hacerse dada la poca
notoriedad de su padre Francisco y los conocidos prestigios de
Alfonso; pero, una vez conocido el Basco Ferndndez I, cuya obra
deben buscar los portugueses, no cabe suponer la accién de
Alfonso.

Es en- esta conjuncién de Basco Fernindez II y Alfonso
cuando aparece en el articulo del Sr. Rebello el pintor Miguel
Nufiez; y es de este tiempo el arquitecto Pedro Nuiiez, arquitecto
real ya en 1504, y es en Barcelona en donde se encuentra, se
establece y seguramente muere el pintor portugués Pedro Nuiiez,
de quien sé desde 8 de junio de 1518 4 20 de noviembre de 1546,
el pintor del soberbio retablo de Capella, pintado en 1527, v el

1) Raczynski: Dictionnaire bistorico-artistique du Portugal (Paris, 1847), pig. 217.
2) ReBerro: Vasco Ferndndez, etc., en el Archivo bistdrico- porfuguez (Paris, 1903).

pig. 60.
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compafiero de trabajo, en Barcelona, de Enrique Fernindez.
Notese que este es el apellido de Vasco Ferndndez, y, aunque este
Enrique Fernindez no consta que fuera portugués como de Pedro
Nuiiez, yo no creo poder separarlos, pues unidos los veo en
Portugal.

Nuiiez fué un gran pintor, y su venida 4 Barcelona del otro
extremo de la peninsula yo no sé explicdirmela sino como la
consecuencia de las amistades, de los afectos, de las afioranzas 6
recuerdos de los Fernindez, que vuelven 4 la escuela catalana al
cabo del siglo de haber entrado en ella.

Estas simpatias, para mi bien manifiestas, es lo que me hace
deplorar no haberme encontrado ahora en situacién favorable
para rever el bello Portugal y cerciorarme de si en lo que se
atribuye 6 se puede atribuir al Vasco Ferndndez del cuatrocen-
tismo hay algo que recuerde su paso por la escuela catalana.



CAPITULO II

CONTINUACION DE LA ESCUELA NACIONAL

JAIME HUGUET
HASTA 1460

AME Huguet fué¢ compaiiero de Benito Martorell, de Juan
J Cabrera y de Luis Dalmau, y al lado de éstos pintd; pero
lo que pinté no lo conocemos, porque no era posible pensar en
Huguet para la Transfiguracién, estando tan cerca esta obra del
retablo de San Abdon y de San Senén. Hubiérase podido verle en
el retablo de Cabrera, de no conocer su autor; pero es ahora que
le conocemos cuando podemos estar seguros de que una de sus
primeras obras fué el refablo de San Quirse de Tarrassa.

La obra que nos sirve de punto de comparacién y partida
la tenemos en la iglesia de San Miguel del antiguo pueblo de
San Pedro de Tarrassa, hoy barrio de aquella ciudad: un retablo
dedicado & San Abdén y & San Senén, mis conocido con el nombre
de retablo de los Santos Meédicos, por estar éstos pintados en el
bancal. De este retablo encontrd el historiador de Tarrassa sefior
Soler y Palet dos recibos de dos 4 cuentas pagados 4 Jaime Huguet
para la pintura del mismo, fechados en 22 de noviembre de 1460
y 27 de marzo de 1461'. En este retablo Huguet no se nos
revela un artista en los principios de su carrera, sino un maestro
consumado. ¢ Como antes no lo hemos citado ?

1) Datos inédits d’un dels millors retaules gotichs catalans en la llustracié Catalana
(Barcelona, 15 de octubre de 1905), pig. 563. ’
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Veamos lo que sabemos de la familia Huguet, pues hay
mis de uno en nuestra cuenta.

Del primer Huguet, de Pedro Huguet, pintor, sé que su
esposa se llamaba Constancia y que entrambos vivian en el
ano 1439. Creo 4 este Pedro padre de Jaime, pues se me figura
probarlo el encontrarme en 1480 con un Pedro Huguet que
firma dpoca de lo que se le debia 4 Jaime por el retablo que
pint6 para Francisco Juan de Santa Coloma para Santa Maria del
Mar de Barcelona. Asi que, 6 bien hemos de considerar que este
Pedro es el padre de Jaime 6 hijo de éste, y por hijo hemos de
tenerle, como vendria 4 probarlo la grande edad que contaria de
considerdrsele como el padre, y el llevar el nombre del abuelo,
conforme la antigua costumbre de Catalunaz.

Cuando Jaime Huguet aparece, le encontramos en plena
actividad, é indudablemente habiéndose hecho un nombre, pues
4 la vez que instituye 4 su hermano, el presbitero Jaime, resi-
dente en Puigtiny6s, como procurador suyo general para la
gerencia de sus intereses en 31 de agosto de 1448, nombra 4 su
otro hermano Antonio, también presbitero y residente en Puig-
tinyds, para cancelar la garantia que habia dado 4 los prohom-
bres de la villa de Arbeca para la pintura del retablo de dicha
villa bajo la advocacién de San Jaime; y para tres afios después,
es decir, en 29 de marzo de 1451, le tenemos concediendo 4 su
dicho hermano Jaime su procuradoria en la isla de Cerdefia para
cobrar una cierta cantidad que le debia Gabriel Canila por un
encargo que le hizo y no especifica2.

Huguet suena en los instrumentos citados ciudadano de
Barcelona, pero tal vez nos lo indique oriundo de Puigtinyés la
circunstancia de residir en ese pueblo dos hermanos suyos.
Mayores circunstancias de su vida no sabemos, fuera de haberse
casado, pues en una escritura de § de octubre de 1473, que no
interesa, Suena su esposa Juana Barutas.

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manuales de Juan Brujo, num. 1, escritura
de ar de febrero de 1439, de Antonio Palomeras, Apoca de 15 de mayo de 1480.

a) Idem idem: Manual de Gaspar Canyes, nim. 1.

3) Idem idem: Manual de Juan Faner, num. 1.
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Que Jaime Huguet residié constantemente en Barcelona lo
sabemos porque si ya en 1455 contrata la pintura de un retablo
para Santa Maria de Ripoll, le encontramos luego presente en su
gremio de Freneros de 1459 4 1477°.

En 26 de noviembre del afio 1455 el abad de Ripoll, Ber-
nardo de Samasé, firmaba con Jaime Huguet un contrato para
que éste pintara el bancal del retablo de «Madona Sancta Maria
del monastir de Ripoll» (Documento XII).

Hubo de pintar en dicho bancal las siguientes historias,
como se decia entonces. En el primer cuadro, — casa, — princi-
piando por la mano derecha, la Cena, 6 sea Jesis en la mesa con
los doce Apbstoles; en el segundo, Jesucristo haciendo oracién en el
huerto de Jericé. En las dos cajas de mano izquierda debia pintar,
en la primera, Jesucristo con la Cruz al hombro, acompanado de
judios, demostrando como la Virgen Maria, San Juany San Pedro la
acompanaban; en la segunda y ultima, la Virgen Maria sentada al
pie de la Cruz, con Jestis muerto sobre su regazo y todas las Marias'y
José y Nicodemus.

En las tres cajas del taberndculo habia de pintar: en la del
medio, el Crucifijocon la Virgen Maria y San Juan; en la caja del
mismo de la parte derecha, la Virgen Maria sentada con Jestis en
sus brazos; en la parte izquierda, San Benito sentado.

Todas estas composiciones habian de tener el campo 6 fondo
de oro, y lo mismo las diademas y orlas de los vestidos de los per-
sonajes representados, que, ademds, serian de bultoz. La obra
escultérica habia de ser igualmente dorada. Y en cada historia
habia de poner «una imagen vestida de fino azul de Alemania, 6
mds fino, si podia ser». En las cinco cajas de detrds del dicho
bancal habia de pintar cinco medias imdgenes. En la del medio,
Jesucristo con el caliy en la mano presentando la hostia dentro del

1) Idem idem: Manual de Antonio Vinyes, escrituras de 26 de noviembre y 25 de
febrero de 1455. — Archivo de Freneros: Llibre d’Acles de 1478. — Dias 14 de enero
de 1459, 10 de enero de 1460, 25 de febrero de 1462, 9 de diciembre de 1465, 2 de octu-
bre de 1467, 28 de diciembre de 1475, 26 de octubre de 1476 y 1.° de agosto de 1477.

2) Noten, pues, nuevamente lo ya sabido, los que buscan en el desarrollo del esto-
fado datos cronolégicos: que en 1455 se establece como cosa corriente que los campos 6
fondos, diademas y orlas se embotirin de guix.
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caliz. Y, en las cuatro cajas restantes, cuatro medias imdgenes de
profetas, las que mejor vayan con el hecho de la consagracién,
blanco y negro, con el fondo y toda la parte escultérica de ama-
rillo, para que parezca de oro y resalte lo blanco.

Precio convenido, 8o florines corrientes, 6 sea de 4 11 sueldos
el florin, pagaderos en varios plazos. La obra habia de estar ter-
minada para el 15 de agosto préximo, festividad de la Virgen.
Caso de surgir alguna cuestion 6 duda sobre el mérito de la
obra, se elegia por las partes, como juez arbitro para decidir, 4
Matias Bonafér.

Esta es la primera vez que encontramos citadas pinturas de
blanco y negro. De todas estas pinturas no sabemos que haya
llegado ni una hasta nosotros.

Abora entra Huguet con su retablo de Tarrassa, y aun
detrds de ésta podemos citar otras tres obras de Huguet. Puggari
conocid el contrato que firmé en 8 de junio de 1466 para pintar
un retablo para Benito Borin (a) Bataller, de la parroquia de
San Pedro de Vilamajor, como representante de los cofrades de
aquella parroquia, alto de 10 palmos y ancho de 7, dividido el
bancal en cinco compartimientos para imagenes de medio cuerpo.
«Encima, un nicho pintado de carmesi y plaqueado de oro; mis
arriba, una tabla de la Coronacién de la Virgen, y 4 los lados
cuatro divisiones representando los gozos de la Salutacion, Nati-
vidad, Adoracién de los Santos Reyes y Resurreccion del Sefior entre
hombres de armas, con arreglo todo 4 las condiciones técnicas ya
conocidas, y por el precio de 24 libras barcelonesas.» Y asimismo
conocid Puiggari el contrato con los comisionados de San Martin
de Monegre, que «le pagaron por otro retablo 35 libras barcelo-
nesas y dos cuarteras de harina, debiendo pintar, como ya es de
suponer», 4 San Martin y sus milagros, con otras imédgenes. Pre-
viénese en esta escritura una cosa curiosa, y es que «los campers
sien acabats de colors, segons la ystoria requerrd, exceptat lo
camp de la casa del mig, que sia dor fi». Esto arguye que los
fondos de perspectiva, de paisaje (?), «comenzaban 4 generali-

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Antonio Vinyes, del afio 1455.
En la bolsa.
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zarse, y que una mejor critica los preferia 4 la afieja convencio-
nalidad de estofados y acupunturas», etc.! Este contrato se firmé
en 12 de junio de 1479.

Obra de mayor consideracién, porque el precio hace luz, y
éste era el de 75 libras, hubo de estar pintando por este mismo
tiempo Jaime Huguet para la iglesia de Santa Maria del Mar de
Barcelona, segin sabemos por los capitulos que suscribié en 20
de diciembre de MCCCCLXX... no siendo posible fijar la unidad
por el mal estado del documento, deteriorado por la humedad;
pero como el retablo habia de entregarse por la fiesta de San
Bartolomé del mes de agosto préximo venidero de la firma del
contrato, y el recibo del cobro es de 15 de mayo de 1480, parece
que la fecha puede fijarse en 1478 (Documento XV1I).

Tenia este retablo 22 palmos de ancho por 12 de alto. Divi-
dido en tres compartimientos, el documento no permite leer el
asunto de la tabla central, coronada con ¢/ Crucifijo. Sabemos
que 4 la derecha de la tabla central estaba la imagen de Santa
Catalina, y en la punta la historia de San Bartolomé. A la izquierda
de la dicha imagen central estaba la de Santa Magdalena, y en la
punta la historia de Santa Magdalena. En el bancal, dividido en
cinco compartimientos, habia de pintar en el del centro la consa-
bida Piedad, y en las inmediatas 4 uno y otro lado historias de
Santa Ana. En la extrema de la derecha, una historia de San Bar-
tolomé, y en la extrema de la izquierda una historia de Santa
Magdalena. Esas tablas, extremas del bancal.

Finalmente, Jaime Huguet hubo de dejarnos una de sus mds
importantes obras en 1483, pues consta que en este afio y dia,
5 de diciembre, se daba por satisfecho del pago de 264 libras,
precio del retablo que habia pintado para la cofradia de San Eloy
de maestros Cerrajeros, el cual tenia su capilla en el convento
del Carmen 2. Estimando como obra de primera importancia este
retablo, por el precio por la misma pagado, su pérdida es de las
mds desdichadas, pues cuando poseemos las tablas del retablo de
San Eloy de los Plateros, de época posterior, quizds pintadas por

1) Obra citada, pig. 92.
2) Archivo de Protocolos de Barcelona: Mannal de Juan Matheu, nim. 1,
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emulacién en vista del retablo de los Cerrajeros, es casi de creer
que Huguet se excediera en su trabajo.

Pintada esta obra, desaparece el pintor que tan alto hubo
de poner su reputacién en treinta y cinco afios de trabajos cono-
cidos. De haberse conservado sus obras, Jaime Huguet sélo
podria servirnos para el conocimiento del cuatrocentismo cataldn
en la segunda mitad de su siglo. Pero ¢ no se ha salvado ni una sola
tabla de Jaime Huguet anterior 6 posterior al retablo de Tarrassa?

¢Cudntos afos contaria Huguet al desaparecer? Documen-
talmente conocemos treinta y cinco afios de la vida de Huguet,
de 1448 4 1483, y, si hemos de deducir el de su nacimiento por
encontrarle en plena actividad en su carrera al parecer dentro
y fuera de Catalufia, habriamos de considerarle 4 lo menos de
30 afios en 1448, y en 1483 seria ya sesentén.

Ahora bien: tenemos un retablo, el retablo de San Quirse
de Tarrassa, que no tiene fecha conocida, y de la indumentaria
del mismo no puedo sacar nada de caracteristico para fijar la que
tendria al ser pintado. El sombrero del prefecto Alejandro del
retablo es de forma antigua: se venia llevando desde el siglo XIII,
tal vez antes, y quien sabe si Huguet la conservé para dar algo
de sabor antiguo 4 su obra, si no quiso hacer arqueologia.
El traje talar que llevan todos los personajes del retablo, por lo
mismo que tan general se presenta, parece que no es una singu-
laridad, un arcaismo indumentario, sino un ejemplo del vestir
de la época. En este caso el retablo no puede ser de mucho pos-
terior 4 1440, que es cuando el traje corto principia 4 generali-
zarse. Si contamos por este tiempo 25 afios 4 Huguet, tal vez
pequemos por defecto; pero si le damos miés, 4 pesar de los
ejemplos de longevidad de Gabriel Alemany y Jaime Vergés II,
parecerd aventurado. En fin, cinco afios mds 6 menos nada sig-
nifican en la cuenta del dicho retablo de San Quirse de Tarrassa.

Sobre la vecindad de los afios 1440 ya hemos visto cudl
era el estado de la escuela catalana. En el retablo de San Marcos
de Manresa pueden verse las gorras ¢ sombreros del de San
Quirse de Tarrassa.

Vemos en éste, junto 4 detalles y formas antiguas, adelantos
extraordinarios. La cabeza de Santa Julita, en el cuadro de su



22 SANPERE Y MIQUEL

martirio, es digna del autor de las cabezas del martirio de los
Santos Médicos: unas y otras parece que no han de estar lejanas,
y no podriamos alejarlas 4 no venir precisamente los dngeles que
reciben las almas de los mdrtires de San Quirse y de Santa Julita,
con sus cabezas macizas y redondas, 4 decirnos que aun el artista
no habia podido sacudir la tradicion de su ideal de belleza. Son
precisamente esas cabezas las que nos obligan 4 no pasar el limite
del triunfo de Dalmau.

Fijada bien que mal la época del cuadro, es precisamente en
la citada tabla del martirio de Santa Julita y en la inmediata supe-
rior de la caldera en que fueron puestos 4 hervir San Quirse,
Ciro y Santa Julita, en donde se nos presenta detrés de las cercas
un mismo tépico, que reaparece en andloga escena en el retablo
de San Abdén y San Senén de Tarrassa. Aludo al corte particular
de los cipreses en forma de tridngulo rectdngulo, y su presenta-
cién aislada al lado de drboles de copa semicircular. Véase esto
en nuestros fotograbados, y se confesard que tal singularidad no
era de imitar por nadie, constituyendo un tépico del arte 6 del
taller de Huguet.

Otro tdpico, la figura de Alejandro, con su sombrero, sus
barbas fluviales y su traje talar, no es sino el procdnsul Licias
de la tabla del martirio de los Santos Médicos.

Y, en fin, lo que me parece decisivo, en la tabla del degie-
lio de Santa Julita, Huguet no ha sabido colocar las figuras en
su campo, resultdndole el verdugo con una sola pierna; pues,
dado el plano en que puso la victima y el verdugo, no le quedaba
terreno para la pierna izquierda, y esto mismo sucede en el
cuadro del deguello de los Santos Cosme y Damidn del retablo de
San Abdén y San Senén de Tarrassa. Debiendo todavia observar
que el verdugo de Santa Julita es indudablemente el mismo ver-
dugo de San Vicente del retablo de dicho titulo de Sarrid, hoy en
el Museo de Bellas Artes de Barcelona.

Esta repeticién de una tan grave falta 4 distancia de algunos
afios, desde luego nos ensefia la mecdnica del arte pictérico cata-
lin, la que ha llevado 4 hablar al Sr. Casellas del industrialismo
de los Vergés. La repeticién de unos mismos clisés es motivada
por la repeticién de unos mismos asuntos ¢ temas. El artista
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acudia 4 su cartera y reproducia lo que habia hecho con todos sus
errores, incluso el de Huguet de no dar mds que una pierna al
verdugo de Santa Julita y al de los Santos Médicos y sus her-
manos.

Por ultimo, anticipindome 4 declarar que nada prueba la
vecindad entre San Quirse y San Pedro de Tarrassa, 6 sea entre

13

. : |
U .;' g

B

VERDUGO DE SANTA JULITA VERLUGO DE SAN VICENTE

el retablo de San Quirse y Santa Julita y el retablo de San Abdin
y San Senén, es, sin embargo, tanta, que me parece decir que el
segundo es debido al primero, como no medie una relacién local
que hoy por hoy desconocemos.

Figur6 el retablo de San Quirse de Tarrassa en la Exposicion
de Arte antiguo de Barcelona de 1902, y el Catdlogo le bautizéd
como obra del siglo XIV, sin duda 4 causa de su blanco colorido,
por cierto bien opuesto al colorido caliente del de la iglesia de
San Miguel en San Pedro de Tarrassa.

Dentro de los dias en que aparecié dicho retablo no hubo
de ser mal visto, sino estimado, porque 4 su correcto dibujo se
unian ya manifestaciones de un arte humanamente sentido.

Santa Julita preséntase sentada en arquitectdnica cdtedra 6
silla gotica pontifical, con respaldo de brocado, como no sea que
se trate de un guadamacil 6 cuero repujado, y sostiene con la
mano derecha la sierra y con la izquierda la cuchilla, simbolos
de su martirio. Su hijo Ciro, vestido de tonelete, con gorro tune-
cino, apoya un, pie en la sierra, simbolo de su propio martirio,
y apoya sobre ella su mano derecha, mientras con la izquierda
presenta un manojo de clavos.



24 LOS CUATROCENTISTAS CATALANES

Este grupo es de un dibujo correcto, y en particular la
santa; y no sdlo es correcto el dibujo en cabeza y manos: lo es
en los pliegues del vestido y manto, éstos sencillos y graciosos,
con acertada caida exenta de aquellos rebujados flamencos, tan
exagerados por los alemanes. Esta sola circunstancia basta para
declarar la tabla exenta de toda influencia flamenca. Es nuestro
arte gotico sencillo de lineas, pero ya empleando el modelo,
porque es tan proporcionada la figura, en el total y en la relacién
de sus miembros, que el natural se presenta 4 la vista. Rigida
estd la figura, y de esta rigidez no supieron salirse nuestros
Cuatrocentistas, que pagaron constantemente 4 la tradicién gética
no pequefio tributo; pero, aun asi y todo, no hay envaramiento.
La caida de la cabeza es graciosa, tal vez tradicional.

Habiamos, pues, entrado dentro del movimiento natura-
lista, y por esto aborrecia ya los fondos dorados, que sélo apare-
cen en el cuadro central, siendo los demds de paisaje, sin otro
oro que el de las diademas y el de los cielos. Ese naturalismo y
esa correcciéon de dibujo lo vemos también en los seis cuadros de
composicién, bien ordenados, aunque no sin algin-amontona-
miento, y en todos distinguiéndose mds de una figurita correcti-
simamente dibujada. En perspectiva lineal, algo atrasado, pero ya
atacando resueltamente todos sus problemas; serio de color, pero
sin pobreza, y empleando el temple puro, sin mezcla con ninguno
de los gliteos empleados ya por ese tiempo; perfilados discreta-
mente los rostros, y con no menos discrecién sombreados, reve-
lan una tendencia marcada 4 la individualizacion, pues todas las
cabezas son expresivas, y en el cuadro de la degollacién de San
Quirico un perfil negro separa las figuras de los dngeles, vestidos
de blanca y adamascada tunica, con pectorales dorados, pero no
metdlicos, sino en color.

La cabeza de Santa Julita, sin tener idealidad alguna, es ins-
pirada, y, sin ser de un realismo mortificante, es, sin duda, una
cabeza vista, casi dirlamos un retrato.

Huguet no se propuso continuar ni transformar el tipo de
la dona angélica creado por Borrassd: mds preocupado de la expre-
sién que de las lineas, del natural que de la idea, su Santa Julita
pertenece al mundo de las mujeres de su tiempo, no al mundo
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de la fantasia artistica. Volver la espalda al idealismo de Borrassa
era entrar de lleno en las corrientes del siglo que llevaban 4 la
expresion, que 4 tanta altura habia de llegar en la escuela cata-
lana; y quien lograba imprimir en el rostro de la martir Julita
el doble encontrado sentimiento del dolor y de la exaltacién de
la fe, era ya un maestro de la expresién; maestria que justifica su
tinica obr a documentada, el retablo de San Abdon y San Senén, del
antiguo lugar de San Pedro de Tarrassa.

El progreso realizado en este retablo es grande en todos
sentidos. El lapso de tiempo transcurrido entre uno y otro no
fué corto ni desaprovechado. :

La técnica es otra. Ya ahora Huguet pinta, digdimoslo asi, al
huevo. Ya usa un vehiculo, sea el que fuere, que es imposible
decirlo, para desleir sus colores, 4 fin de que salgan éstos mds
calientes y jugosos de su paleta. Ya en el sombreado se sobrepo-
nen las tintas y se detalla por la gama de su intensidad; ya las
coloraciones son distintas. La individualizacién es completa, tan
completa que no se falta 4 ella sino para crearnos un conflicto del
que luego trataremos. ‘

No podemos decir que 4 la vista del retablo se lleve la aten-
cién la tabla central, que ocupan dos gallardos caballeros elegan-
temente vestidos, modelos de la indumentaria de la época. Por
cierto que no queremos pasar por alto que San Abdén y San
Senén, que son los caballeros de que tratamos, se nos presentan
con el cabello corto en un cuadro pintado 6 acabado de pintar
en 1460, cuando la moda del cabello corto se fija en 1461, 4
consecuencia de una enfermedad que sufri6 el Duque de Borgofia
Felipe le Bon; pues, aunque es muy cierto que publicé una orde-
nanza prohibiendo llevar 4 los hombres los cabellos largos, la
moda, como se ve por nuestro retablo, no vino de habérsele
rapado al Duque la cabeza con motivo de dicha enfermedad.
Como las modas no se imponen por decretos ni por leyes, los
cabellos largos continuaron llevindose 4 pesar de todas las prohi-
biciones, no sin dejar de alternar con los cortos, que fué de
muchos seguida?’.

1) QuicusraT: Histoire du costume en France (Paris, 1877), pig. 299.

4
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Hermosas, bien dibu-
jadas y pintadas son las
dos grandes figuras de
la tabla central; los ros-
tros, blancos, bien ilu-
minados y con delica-
deza sombreados; pero
son dos figuras solas, y
los cuatro cuadros que
representan escenas de
su vida son obras nota-
bles de composicion, ex-
presidn, dibujo y color.

Representa la primera
escena, si Huguet siguié
i Vorigine, cuando
Abdén y Senén, lleva-
dos ante el emperador
y. el senado romanos,
se niegan 4 renegar de
la fe cristiana. Nada de
dramatismo. Nadie se
escandaliza: la escena es
tranquila; sélo un an-
ciano de barba blanca
que estd junto @ Decius
muestra la sorpresa que
le causa la fria actitud de
los dos cabalieros cordo-
beses. La agrupacion es
bien entendida, amplia
y sin el menor amon-
tonamiento; el dibujo,
correctisimo; la pince-
lada, segura y suelta
dentro del virtuosismo
de la época.
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Comparecen en el segundo cuadro los dos martires de rodi-
llas, rodeados de leones y de osos para que los devoraran, lo que
éstos no hicieron por milagro; escena que contemplan de lo alto
del recinto de las fieras el emperador y su corte 6 senado. En este
cuadro no se presenta animalero, — ¢ no dicen los franceses ani-
malier, sefiores de la Academia?, —como le veremos después,
quizds por no tener Huguet en Barcelona ni osos ni leones. Pero
en este cuadro todo lo que se pueda pedir 4 un pintor en punto
4 expresion es de ver en el rostro de los mdrtires. Estamos
en 1460, y se puede asegurar que en el particular del éxtasis el
arte no ha ido mis all4.

Al reproducir esta tabla he suprimido la gente de la galeria,
tratada con descuido, como accesorio, porque apena el,contraste,
y para que la atencién no se distrajera de esas dos figuras, en
todo de primer orden.

Tenemos en el tercer cuadro la ejecucion de los mdrtires
por medio de un aparato que indica que Guillotin pudo conocer,
ya que no hemos de reputarla exclusiva de Cataluiia, la guillotina
de la Edad Media. En este cuadro la figura del emperador y las
de la gente de su corte dejan que desear tanto como la anterior-
mente suprimida de nuestra reproduccion. Decius no estd sen-
-tado: resbala, etc. En cambio, los Martires y el verdugo se reco-
miendan por todas las buenas cualidades reconocidas 4 Huguet.

Revélase el pintor animalero en la cuarta escena, pues el
mulo blanco que conduce las cenizas 6 restos de los Mirtires,
encerrados dentro de dos barriles, precaucién adoptada por los
monjes de Arles rosellonesa que fueron 4 Roma 4 buscarlos,
tiene una correccion castigada, pero no exenta de natural. Lo
que se admira en esta tabla es la justa expresién de sorpresa de
los frailes conductores al ver que se salia 4 recibirles en proce-
sién, cuando ellos no habian revelado 4 nadie la carga que con-
ducian. Todo el estupor del milagro est4 admirablemente expre-
sado. La falta de perspectiva aérea, de la que.no se corrige nuestra
escuela, perjudica tabla tan bien compuesta como pintada.

Acaban aqui las tablas de los Santos'Abdén y Senén, y en
cuatro de ellas nos hemos encontrado delante de los tipos creados
por el artista para representarlos; tipos conservados fidelisima-
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mente en todas las situaciones y aposturas en que se han presen-
tado. Hacemos observar este particular, no para ponderar el
mérito de Huguet, sino para que resulte mucho mids evidente
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aquel conflicto de que hemos dicho antes que ya hablariamos.

Tenemos el conflicto en el bancal. En este, en la tabla del
centro, estin representados los santos médicos Cosme y Damidn,
y de éstos ha sacado nombre el retablo, pues generalmente es
conocido por el de los Santos Médicos, sin duda alguna por
haberse perdido la memoria de que estaba consagrado 4 Sant Nin
y Sant Non — San Senén y San Abdén. —En las dos tablas late-
rales de la central tenemos, en la primera el Martirio de los Santos
Medscos, en la tercera 4 los dichos médicos poniendo una pierna & un
enfermo a quien se la habian amputado, asistidos por dos dngeles.
Ahora bien: los tipos de los Médicos estdn fielmente conservados
en las tablas segunda y tercera. En cambio, en la escena de su
martirio deja su semblanza mucho que desear; pues, comparados
los dos tipos, noto que en la escena del martirio San Cosme es
mds viejo, de cabeza cuadrada, y presenta un pémulo muy mar-
cado, que no aparece ni en la escena quirurgica ni en la figura
retrato. Ademds, San Damidn es en el martirio mucho mds joven
que en las otras dos tablas; y en los limbos, mientras en la
escena del martirio tienen dos filetes repujados, en las otras dos
tablas tienen los limbos cuatro. Y, en punto 4 su factura, los
tipos de la escena del martirio son muy superiores por su mayor
modelado, y como figuras de expresion valen tanto como las de
San Abdén y San Senén.

Derecho alguno 4 extrafiarme de estas contradicciones, tra-
tindose de cuadros del bancal, se dird que no tengo, por cuanto
repetidas veces he dicho que en los bancales siempre se notan
manos diferentes. Muy cierto; pero en el retablo de Huguet
tiene este particular una grande importancia, porque, si no son
suyas las dos tablas gemelas de los Santos Médicos y la del Calva-
rio, serian de los Vergés.

En efecto, tenemos en la punta del retablo de San Abdén vy
San Senén la consabida tabla del Calvario. ;Es de Huguet esta
tabla ? Entonces, por cuanto el Cristo y Maria Cleofé de la misma
son de ver en los Calvarios de los retablos de los Revendedores,
de San Antonio Abad y del Condestable, todos de Barcelona, estos
tres retablos serian de Huguet. Pero en el Calvario del retablo de
San Esteban de Granollers tenemos el mismo Cristo de los retablos
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citados, pero no 4 Maria Cleafé. En cambio, en el retablo de San
Esteban de Granollers tenemos los mismos ladrones de.los Calva-
rios del Condestable, de los Revendedores y de San Antonio Abad.
Y tenemos, ademads, en el retablo de Granollers, en la Virgen
Madre, la propia Santa Monica de la tabla del retablo de los Cur-
tidores, del cuadro de San Agustin predicando, y en este cuadro
tenemos sentados, de lado, 4 un caballero y 4 un personaje
togado. Este no es sino el mds joven de los Santos Médicos, el
otro el propio sayon del Caluario del retablo de Granollers, todo
sin contestacion posible delante de las reproducciones que damos
de los Calvarios citados. Y como nos consta documentalmente
ser cierto que los Vergds pintaron el Calvario del retablo de Gra-
nollers, como no admitamos el empleo de unos mismos modelos
por Huguet y Pablo Vergds, deberiamos admitir que éste no fué
sino un plagiario de Huguet, por serle posterior.

Respecto al empleo por los pintores barceloneses de un
mismo modelo, .tenemos un ejemplo notabilisimo, que excluye
toda suposicion de plagio. En la tabla del retablo de San Esteban
de Granollers que representa como le dieron de azotes al santo,
tenemos entre los magnates que presencian el acto 4 un caballero
de nariz aguilefia cubierto con un gorro levantado por delante.
Pues bien: esa misma figura la tenemos en la tabla del Martirio
de San Medin, procedente del retablo de San Cugat del Vallés.
Cierto que, ab uno disce omnes, el que se encuentren en diferentes
tablas unas mismas figuras, no deben bastarnos 4 probar que todas
hayan salido de un mismo pincel. Pero cuando, como sucede en
los Calvarios de Tarrassa y Granollers, 4 treinta y cinco afios de
distancia uno de otro, encontramos un mismo Cristo, el plagio
es evidente, 6 bien se ha de convenir en que el pintor de 1495
era el pintor del afio 1460, repitiéndose constantemente, como
lo hacia Memling. Por consiguiente, Vergds, autor del Calvario
de Granollers, seria el autor del Calvario de Tarrassa.

¢Y la factura? Un mismo modelo tratado por dos artistas
diferentes se diferenciara tanto como esté diferenciada su capaci-
dad artistica y profesional. Ejemplo, el tipo del caballero de nariz
aguilena antes citada. En este caso la factura es tan diferente
que no cabe atribuir 4 un mismo pintor las dos figuras. ¢ Por
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qué, pues, no admitir un cambio de factura para Huguet y
Vergds? Porque no existe. Porque el Cristo del Calvario de Ta-
rrassa es el mismo Cristo del Calvario de Granollers, en modelo,
dibujo, color y factura, y mediando, lo repetimos, entre uno y
otro, treinta y cinco afios de distancia. A esto se puede contestar
que el plagiario de 1495 llegé 4 plagiarlo todo, y esto no puede
contestarse en principio, aun cuando no sea ficil admitirlo.

Para salir de la dificultad no tenemos otro camino que
declarar imposible el plagio, por ser Vergds, en lo incontestable-
mente suyo, los Profetas y el Calvario de Granollers y el Camino
del Calvario del Sr. Carreras, un artista superior al Huguet del
retablo de Tarrassa. Por consiguiente, no es de admitir, de quien
puede ponerse al lado de Alfonso y de Bermejo, que fuera 4
plagiar 4 Jaime Huguet; y adviértase que no se trataria de un
solo plagio, sino de un plagio repetido, para no decir constante.

Afirmada la alta personalidad artistica de Pablo Vergds,
puesta fuera de duda su superioridad sobre el Huguet conocido,
la determinacién de la obra de Vergds deberd hacerse por la
suma de elementos conocidamente suyos. A propésito, pues, de
cada una de sus obras conocidas 6 atribuibles, daré 4 conocer todo
cuanto pueda justificar mis atribuciones.

Llegado al final de esta disquisicién, su resultado inmediato
es el de tener que reivindicar para Pablo Vergés, del retablo de San
Abdén y San Semén de San Pedro de Tarrassa, el Calvario y los
dos cuadros de los Médicos citados del bancal, porque estos dos
cuadros estan en oposicion de factura con el del mismo bancal
que representa su martirio; porque los tipos se distinguen entre
el cuadro del martirio y los otros dos, estando éstos dos de
acuerdo; porque el limbo de los santos, uno mismo para los dos
cuadros de los retratos, digimoslo asi, y de la escena del martirio,
es diferente del limbo del cuadro del martirio.

Huguet no puede ser el autor del Calvario, porque todas
sus figuras estan faltas de expresiéon; y ya hemos visto en este
particular ser Huguet un gran maestro. Las dos tnicas figuras
expresivas, la Maria Cleofé y Longinos, no denuncian ni de
cerca ni de lejos al autor de San Abdén y San Senén dados d las
Sfeeras, ni al autor del Martirio de los Santos Médicos. La tranquili-
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dad que resulta no hay duda que podria explicarse diciendo que
se trata de la representacién del momento supremo de la resig-
nacion en la pena; pero advertiré que en este caso Huguet, fuerte
en su arte expresivo, hubiera encontrado medio para fijar en el
rostro de las Marias, principiando por la Madre de Jests, la colosal
pesadumbre de esa sublime resignacién.

Quisiera, finalmente, que se me creyera de todo punto indi-
ferente 4 la que tal vez se llame cuestion Huguet-Vergés. No
tengo interés alguno en que sea de Huguet lo que creo ser de
Vergds: es cuestion de nombre. El arte catalin no pierde ni gana
con que acertemos 0 no: siempre las grandes obras que exami-
namos serdn propias de su escuela genuinamente catalana;
siempre lo que quede para Vergds, lo incontestablemente suyo,
le pondrd al frente de los maestros catalanes de la segunda mitad
del siglo XV.




- w - eTT

I M S SR o e o s o s s

CAPITULO III

CONTINUACION DE LA ESCUELA NACIONAL

DE 1460 A 1472

LOS VERGOS

HUGUET terminaba su retablo de San Abdén y San Senén
cuando ya se respiraban aires de guerra civil; y, cuando
se recuerda que ésta dur6 doce afios, se quedaria uno maravillado
al ver como los pasa triunfante la pintura catalana, si no supiera
que la guerra, con todas sus circunstancias y con haber escogido
sus campos de batalla en Catalufia, se mantuvo 4 distancia de
Barcelona.

Estallé el conflicto tras la muerte del rey Alfonso, ocurrida
en Nipoles en 28 de junio de 1458. Ocurre esta desgracia
cuando el lugarteniente de Alfonso, el rey de Nabarra, su her-
mano y sucesor, andaba en graves cuestiones con la Diputacién
catalana, y en particular con el Brazo Militar, siempre tan auto-
rizado y popular en Catalufia. Unianse 4 estas cuestiones las que
mediaban entre el rey Juan y su hijo el Principe de Viana, quien
acab6 por ser bandera de los Brazos Militar y Real 6 Popular
contra su padre, por no haber sabido éste caer del lado que
mejor convenia 4 sus intereses, ya que no 4 su politica.

Hizose, pues, cuestién catalana la del Principe de Viana con
su padre, y moralmente la guerra rompe ya entre Barcelona y el
rey Juan Il al presentarse aquél en esta ciudad en 22 de marzo de
1460, acogido con manifestaciones que eran un reto al rey su
padre. Este contestd al insulto encarcelando al Principe de Viana,

L
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y el pueblo barcelonés replic6 acudiendo 4 las armas para liber-
tarle. La segunda entrada del Principe, en 12 de marzo de 1461,
fué ya la de un caudillo. Por esto, al fallecer el dia 23 del
siguiente septiembre, quedd todo, por causa de la ruptura, redu-
cido 4 la cuestién de sustituir un caudillo por otro, y al afio se
creia haberlo encontrado en Enrique IV, rey de Castilla; pero,
abandonados por el castellano, que dejé para su hermana Isabel
lo que ¢l no supo llevar 4 cabo, fué aclamado como jefe el Con-
destable de Portugal Pedro, duque de Coimbra, hijo segundo del
rey Juan I de dicho pais y esposo de Isabel, hija del ultimo
Conde de Urgell, quien tomaba posesidn, si no del reino, de la
ciudad de Barcelona, en 21 de enero de 1464.

Literato y anticuario el Condestable de Portugal, coleccio-
nista le hemos visto de tapices. En medio de su campaiia militar
para afirmarse en el trono, preséntasenos constantemente pre-
ocupado de sus libros, de su monetario, de sus joyas y tapices,
y, entre otras de sus preocupaciones, le vemos atento 4 la obra de
la capilla de su palacio real de Barcelona. En efecto, llegar
y acordar la pintura de un nuevo retablo para la capilla real, en
la cual aun permaneceria el que en 1344 pinté Ferrer Bassa,
hubo de ser todo uno. Asi que La Epifania de dicha capilla ha de
considerarse como un ex voto del Condestable, como un tributo
de gracias 4 la Virgen, 4 cuyos pies, como rey mago, va 4 pos-
trarse por haberle cefiido la diadema de Aragén; y es asi porque
el Condestable, desde Piera, 4 12 de mayo de 1464, le dice 4 su
tesorero: «Doneu a mestre Ferrando Dayerve, fiel protomédico
nostre, trescents florins d’or, ¢o es, per lo retaule de Sancta Maria
de nostra capella del Palau, per les vidrieres, cadires e altres
obres de la dita capella».

En 22 de diciembre del mismo afio, y desde Vich, escribia:

«An Tarragé: com li es dit que la Capella del Palau, vers
lo retaule, resta scura, e que y atens, car no es aqueixa sa inten-
cié. Aixi mateix fard fer una cortina devant de dit retaule...»*

De atenernos rigurosamente 4 la orden de labrar la cortina,

1) Baracusk Y MeriNo: Album pintoresch-monumental de Catalunya, primera colec-
cién (Barcelona, 1878).
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deberiamos entender que
el retablo, la obra pictorica,
era ya un hecho en 22 de
diciembre de 1464; pero
esto lo reputamos impo-
sible delante de una tan
grande obra como es la que
llamamos retablo del Con-
destable, hoy en la capilla
de Santa Agueda, 4 donde
fué trasladada no sabemos
cuando, y en donde conti-
nua y no deberia ya conti-
nuar desde el dia que Bar-
celona consiguié organizar
su Museo de Bellas Artes.

Que este retablo de la
capilla de Santa Agueda es
del Condestable lo prueba
que en las tablas de las
puertas se lee en el embal-
dosado el lema de sus ar-
mas, Paine pour joie, como
es de ver en la del rey San
Segismundo, y en una y
otra se ve el escudo real.
Por su mayor belleza da-
mos la tabla de Santa Isa-
bel, reina de Hungria, en
la cual tenemos el escudo
real, pero no el mote de
las armas del Condestable,
por estar corroida la tabla
por la humedad en su parte
inferior.

Menos de un afio se
habria puesto en pintar el

PABLO VERGOS: SANTA ISABEL
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gran retablo, de valer la orden de hacer la-cortina como prueba
de estar ya pintado. Esto, lo repetimos, era imposible. Admito
que se estuviera pintando, creo que se pintaba, y opino que, en
su impaciencia, el Condestable creyera que era-ya necesario
atender 4 su cortina en 22 de diciembre de 1464.

Ninguna importancia tiene para mi que el retablo se ter-
minara en 1464 & en 1465: no tengo inconveniente alguno en
darlo como de 1464, pues en este afio indudablemente se estaba
pintando. ¢ Quién lo pintaba?

Tenemos una orden del Condestable, dada en 30 de sep-
tiembre de 1464 desde Barcelona, que muchos habrdn ya leido
en las Adiciones al Diccionario de Cean Bermidez del Conde de
la Vifiaza, I, pdgina §2, y esta orden dice asi:

«En Pere, per la gratia de Déu Rey d’Aragd, de Sicilia, de Valentia, de
Mallorca, de Cerdenya ¢ de Corcega, Comte de Barchinona, &. Als amats
e feels nostres lo Beguer, Batlle, Sotsveguer e altres qualsevulla officials e per-
sones de la nostra ciutat de Barchinona, al qual o als quals se pertanye, e los
presents pervendran e seran presentades, salut, dilectio e gratia,

»Dicm e manam vos de nostra certa scientia e expressament que les per-
sones nostres pintures lavorants devall scrites, les quals de nostre manament
e ordenatid treballen e laboren en expeditié de les obres del nostre Palau
Reyal, leixeu star en la dita ciutat mentre en les dites obres e expeditié de
aquelles lavoraran e treballaran, e per via alguna no Is forceu ni compelliau
a seguir nostre Reyal exercit los qui s segueixen, ¢o es, en Jaume Vergds, Joun
Oliver lo Mallorqui, Pere Daulesa, Joan lo Cofrer, Pujol, Marti Luch e Steve
Plata, pintors, qui continuament pinten e lavoren en pintar la Cambra, retret
nostres, e allres obres en lo dit nostre Palau. Advertiu, donchs, en no fer lo con-
trari per quant la gratia nostra haveu cara e pena de cinchcents florins desijau
no encorrer.—Dada en la nostra ciutat de Barchinona a XXX dies de Septem-
bre en lany de la Nativitat de Nostre Senyor-MCCCCLXIIIL. — Rex Petrus »

Cuando el Condestable no menciona, entre los siete pintores
citados, los que estaban pintando la capilla, siendo asi que los
indica como pintando en su «cambra e retret», ¢ puedo ni debo
adjudicar 4 ninguro de ellos la pintura del retablo, esto es, la
pieza capital de la pintura, entonces en vias de ejecucién y que
tan 4 pechos tenia el Condestable? Creo que no: creo que por el
documento citado no estoy autorizado 4 dar 4 Jaime Vergds II,
por venir 4 la cabeza de la lista, el retablo del Condestable.
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Podriase de lo dicho creer que de Jaime Vergés II no cono-
cemos obra alguna de su mano para deducir de su estilo si le
conviene el retablo del Condestable. Si: de Jaime Vergds conocemos
indudablemente obras de su mano, y esto se podrd ver en el
mismo retablo del Condestable.

¢ Seria, pues, obra del segundo pintor que figura entre los
exceptuados de seguir el ejército del Condestable, el mallorquin
Juan Oliver, ya que no se lo damos al primero? Furié no cono-
cié 4 este pintor en Mallorca. Yo supongo que este Juan Oliver
serd el pintor de este nombre conocido ya en 1453-1454 como
uno de los prohombres del gremio que interviene en el arreglo
del asunto del débito 4 Isern, y supongo, asimismo, que serd el
Juan Oliver pintor 4 quien encuentro en 2 de agosto de 1465, y
de quien consta habia va fallecido en 20 de septiembre de 1477*.
A Pujol, Luch y Plata no creo que ni siquiera se pueda imaginar
que estuvieran empleados en otra cosa que en pintar puertas
y ventanas. Les creo, como decimos hoy, pintores de paredes.

Conoécense otros pintores para este periodo de la historia de
nuestros Cuatrocentistas. Puiggari dejé registrado el nombre de
Pedro Juan Rovira para 1462, probablemente el Pedro Rovira
de los afios 1427 y 1439. Recogié todavia los nombres de Ramon
Sala para 1466 y de Jaime Guixés en 1467.

De mis averiguaciones salen los pintores Guillermo Pla
y Ros, que vivia en 25 de febrero de 1462 (notario Terrasa);
Pedro Sibilia, cuya primera noticia suya la encontré en el
Manual de dicho Terrasa para el 25 de febrero de 1462, y la
ultima en el Libro de Actas de 1479-80 del archivo del gremio
de Freneros para el 1.° de agosto de 1482; de otro pintor Sibilia
(Jaime), también en Terrasa, tengo noticias que van del 14 de
mayo de 1467 4 21 de marzo de 1479; la existencia de Thomds
6 Thomé Monlor la prueban escrituras del notario Juan Anto-
nio de 28 de octubre de 1462 y 1.° de septiembre de 1467;
y la de Juan Julid me la justifica un documento de 31 de
noviembre de 1463 en el Manual de Juan Antonio; y del pintor

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Francisco Terrasa, escritura
citada.
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Gabriel Janer, sé por los notarios Juan Antonio, Esteban Mir y
Esteban Malet, desde 1463 4 1471: en este afio le encuentro
pintando blasones, y en el Libro de Actas de los Freneros de 1478,
leo su instancia para entrar en el gremio, la que hubo de acep-
tarse, pues le veo figurar en dicho gremio en sesién de r.° de
agosto de 1482.

Un documento del Manual de Francisco Terrasa me cita
para el dia 24 de noviembre de 1464 4 un pintor llamado Pere
Joan. ¢Seria el mismo que el bordador Joan Pere? En el Manual
de Juan Antonio, entre 3 de junio de 1461 y 20 de octubre de
1466, Juan Luch, no sé si pariente del Martin; en los de Juan
Antonio y Juan Ferrer viene Gaspar Gual, entre el 10 de noviem-
bre de 1463 y 7 de mayo de 1466; y en Esteban Soley hallamos,
citado para 23 de agosto de 1468, habitando en Granollers, el
pintor Francisco de Florensa.

¢De la lista que acabamos de dar de pintores vamos 4 con-
vertir en sevillanos 4 Jaime y Pedro Sibilia, y en italianos
4 Thomé Monlor y 4 Francisco de Florensa? Hoy dia son bien
conocidos en Barcelona Sibilias y Florensas de antiguo abolengo
cataldn. ¢Era lo mismo para los citados en el siglo XV? Vivian,
no los olvidemos, por este tiempo Gaffer, Domingo Sans
y Gabriel Alemany, de quien ya hemos hablado y volveremos
4 hablar, y cénstanos asimismo el pintor ciudadano de Barcelona
Jaime Mesquero, quien en 3 de febrero de 1460 contrataba la
pintura del retablo de San Miguel de Ordeig, que ya no existe,
y del cual nada hay que decir por no contener nada de particular
su contrata (Documento XV).

Pero si sabemos que vivia un tan grande artista como
Jaime Huguet, ¢tenemos motivo para dar por muerto 4 Juan
Cabrera? Aqui tenemos 4 dos hombres bien capaces de llevar
4 cabo una obra tan importante como el retablo del Condestable.
Aun quiero aducir que Cabrera podria alegar el titulo que para
¢l hemos reconocido de ser de la familia del Almirante de Ara-
g6n, gran recomendacién, por lo mismo que éste fué cabeza del
movimiento contra Juan II. Por consiguiente, el Condestable,
encontrdndose pintor de tan alto linaje en su corte, podia con-
fiarle la pintura de su retablo.
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Mis ain: ¢como olvidar 4 los portugueses que pudieron
encontrarse aqui con su compatriota convertido en un intruso,
como se dice en la cancilleria del reino, rey de Aragén y conde
de Barcelona? ¢ Por qué no habia el Condestable de llamar 4 uno
de sus compatriotas, 4 Basco Fernindez 6°4 Juan Payva? ¢El
primero no era ya ciudadano de Tortosa?

Junto todo lo que sé de nuestros pintores, para que no se
me objete con alguno de ellos contra la atribucién 4 Pablo Ver-
gos del retablo del Condestable, para que se sepa que he examinado
la cuestion por todos lados, y que no me decido sino después de
un estudio completo; estudio fatigosisimo, que resumiré cuanto
pueda, y sobre el que llamo una atencién detenida por parte del
que leyere, por lo mismo que me veo obligado 4 descubrir la obra
entera de un grande artista, tan desconocida casi como su autor,
teniendo, ademds, que entresacar de toda una familia 4 uno de sus
miembros para hacerle de la misma y del arte catalin un glorioso
representante, no porque nada conste de los Vergds, sino por no
constar de ellos lo que debiera interesarnos.

iLos Vergos! Dinastia de pintores que dura todo el siglo XV,
toda la época de los Cuatrocentistas. De tenerla bien documen-
tada, y de conocer asimismo bien su obra, la historia de ésta seria
la historia del Cuatrocentismo. Pero jqué gran problema es
el de situar cada uno de los miembros de esta dinastia en su
puesto! {No es menor el de adjudicarles las obras suyas conocidas
6 presuntas! Los datos biogrificos de todos ellos, insignificantes:
ni un sdlo pintor catalin del XV tiene biografia. La humilde
condici6n del arte y de los artistas de la época les confundi6 con
la inmensa multitud de los que en este mundo han sido y desapa-
recido en el tumulto humano.

Parte mi conocimiento de los Vergés de la efeméride por
caso singular consignada en el Dietario Municipal de Barcelona del
martes 17 de agosto de 1434, en cuyo dia «los honorables Con-
sellers e la maior part del concell de XII prohomens de tots
staments per los dits honorables Consellers elegits per auctoritat
del Concell de Cent jurats celebrats a2 XXV de Abril any
M.CCCC.XXXIIII, a supplicacié6 den Jacme Vergés, bandarer,
ciuteda de Barchinona, en lo dit concell offerta, provehiren lo dit
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Jacme Vergés del offici de bandarer de la dita Ciutat a benepla-
cit del honorable Concell de C. Jurats de la dita Ciutat, segons
en la supplicaci6 dessis dita es contengut»t.

De la instancia presentada por Jaime Vergds I, y hay que
llamarle asi para distinguirlo de Jaime su hijo, por consiguiente
éste Jaime I, nada consta.

Y ya no sabemos de Jaime Vergos I otra cosa mds sino que
en 29 de mayo de 1460 otorgd testamento, que se publicé en
27 de julio siguiente, tomdndose dos dias después inventario de
sus bienes, «documento que poseemos, — dice Puiggari, — donde
se describen retablos, lienzos pintados 6 cuadros (draps de pinzell),
tablas representando asuntos piadosos, Virgenes, damas, un
obispo, personajes jugando 4 los escaques; moldes de madera y
de trapo para hacer cubiertas 6 caparazones de caballo; vidrieras
redondas con imdgenes; objetos de encargo para iluminar, etc.» 2.

Anadiremos 4 lo dicho por Puiggari que Jaime Vergés I
vivia ain en 21 de julio de 1460, pues de este dia se encuentra
en el Manual de su notario Bartolomé Costa el principio de
una escritura de legados y donaciones, que parece no se llego
4 autorizar. Falleti6, pues, Jaime Vergés 1, entre los dias 22 y
26 de julio, y del inventario 4 que aludia Puiggari poca cosa
puede sacarse en claro, pues aun cuando mds de una vez se citan
telas sotil pintadas, palios, retablos y oratorios, s6lo de uno de
éstos se dice: en el que «es pintada la Verge Maria, ab Sent
Benet, ab Sancta Caterina, Sancta Eulalia ab una corona blanca,
ab... daurada»3.

Ademds, en el inventario que el dicho notario levant6 de
los bienes muebles de la casa de Jaime Vergés I, que estaba
situada en la calle Ancha, el dia 29 de julio, se menciona en la
tienda «un retaule complit tressat». En cambio sabemos que
pinto para la casa comunal de Barcelona «dos grandes escabeles
para la capilla de la casa, verdes, con seis sefiales 6 escudos cada

t) El Dielario, hoy en curso de publicacién por el Ayuntamiento de Barcelona, se
titula Manual de novells ardits. Véase tomo I (Barcelona, 1892), pig. 297.

2) Idem idem, pig. 88.

3) Archivo de Protocolos de Barcelona: Mannal de Bartolomé Costu, 1455-1467.
Inventario del dia 29 de julio de 1460.
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uno de las armas de la ciudad en oro y plata. Mds adelante doré
y pintd al dleo el caballo y su ginete que adornaba la fuente del
vergel de los Concelleres; sefiales 6 escudos para acémilas, para
ciriales en procesiones y funerarias, para banderas y sobrevestas,
para bancos y doseles, para las cubiertas (mantilla) del asno del
tiragats 6 mataldn que recogia de las calles los animales muertos,
etcétera. También pintaba cortinas, encarnaba imdgenes y desem-
pefiaba otras tareas mds 6 menos lucidas, alternando con Gabriel
Alemany, otro pintor que ya vimos metido con el Concejo, sefia-
ladamente para el arreglo y custodia de los pasos 6 entremeses
que figuraban en la procesion del Corpus»*.

Menuda gresca se ha armado con este pintor banderer y
pintor del tiragats al presentarle como pintor de historia, de reta-
blos, aun cuando consta que también los pintaba; gresca que
aun mds 6 menos dura; gresca que se ha promovido en Italia,
Francia y Flandes al estudiar en los documentos 4 los primitivos;
¥ como en obras tan humildes como las dichas y en pintar ciria-
les se han empleado artistas como Juan Fouquet y Juan van
Eyck, de quien no estard de mds recordar que estaba agremiado
con los Fripiers 6 Revendedores, digamos, con el Sr. Bouchot, no
nos riamos de esto, ya que esto entraba en las obligaciones de
los servidores de los principes2, y por lo mismo lo era de los
servidores 6 empleados de los municipios.

Jaime Vergds I dejaba como heredero, y como 4 tal actia
en los inventarios citados3, pues el testamento no lo conozco,
un hijo de su nombre, 4 Jaime Vergés II; pero conozco otros
Vergos, mas de su parentesco con los dichos no sé cosa alguna.

Un Francisco Vergos 6 Bergds, como entonces se ortogra-
fiaba su apellido, me es conocido por un recibo que libra
en 1446, por valor de 17 florines de oro, que valen 9 libras
7 sueldos, por los escudos y banderas que pint6 para el entierro

1) PuiGGar{: Noticia de algunos artistas catalanes inéditos, lugar citado, pig. 2g0.

2) BoucHor: Les Primitifs francais (Paris, 1904), pigs. 14y 235.

3) «Ego Jacobus Verguos pictor civis Barchinone fillius et beres umiversalis Jacob
Verguos quondam pictoris civis dicte Civitates, etc. Inventario del martes 29 de julio
de 1460.



46 SANPERE Y MIQUEL

de Antonio Tallander (a) Mossén Borra, librado 4 sus albaceas
testamentarios y 4 su esposa Inés’.

Consta también que en 16 de diciembre de 1448 nombré
procurador que le liquidara los asuntos que tenia pendientes en
Tarragona 2. Cinco afios después le vemos cobrando un legado
de 30 libras de un tal Gabriel Canyelles, de quien cobraba otro
un Pedro Juan Bergés, conventual del monasterio de Predicado-
res de Barcelona. Seis afios mds tarde era prohombre de su
gremio, 6 sea del de Freneros3.

Finalmente, en una reunién magna del gremio de Freneros
para revocar, 4 instancias de los Concelleres, los poderes que
junto con los demds estamentos habian dado 4 un sindicato que
queria imponerse 4 aquéllos, celebrada en 25 de febrero del afio
1462, constanos el nombre del pintor y ciudadano de Barcelona
Francisco Bergds, y con ¢l el de Jaime Bergds4. Este Jaime Ver-
g6s era hijo de Jaime Vergos 1.

. Jaime Vergés II, indudablemente 4 solicitud de su padre,
fué agregado suyo para el desempefio de las funciones municipa-
les de mayor cuantia. Esto lo sabemos por una reclamacién pre-
sentada al Concejo de Ciento nada menos que en 1509, por
Gabriel Alemany, uno de los Alemanys de la dinastia alemana
del Sr. Casellas, y compaiiero de cargo de Jaime Vergés I; pues,
como éste, era pintor municipal por nombramiento del dia 3 de
enero de 1450; de suerte que al reclamar contaba 59 afios de
servicios, y, por lo tanto, seria ya octogenario. En efecto, en
dicha reclamacién, publicada por Puiggari en la pigina 292 de su
Noticia, etc., sabemos que por «provisio e delliberacié del Consell
de Cent Jurats, ¢o es, que a 12 de Novembre del any 1459, que
en Jaume Vergds, pintor, no tocant a son offici, tenia la dita
ciutat de pintor, sie preheminencies de aquell sie al salari de son
offici, pero que dequiavant, qualsevol coses extraordinaries que
lo dit Jaume Vergés hagués de fer per la Ciutat, hagués a donar
e fer part de la meytat al dit Gabriel Alemany, e de llavors

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Pedro Devesa, escritura citada.
2) Idem idem: Manual de Gaspar Canyes, num 2, escritura citada,

3) Archivo de Freneros: Llibre major del afio 1454.

4) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Fraucisco Terrasa, escrit. cit.
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ensa, e fins al dia del obit de dit Vergés, han axi viscut los dos sens
comtenci6 ne diferencia alguna». Pero ahora, es decir, en 1509,
Crehensa, que habia reemplazado 4 Vergés, no le daba la parte
que le correspondia por lo que habia pintado con motivo de las
honras funebres celebradas para Isabel /a Catélica, y de aqui su
reclamacién. No cabe, pues, duda de que se trata, en la reclama-
cién de Alemany, de Jaime Vergés II, y que éste también fallece-
ria octogenario, lo que es de recordar para mds adelante.

Aparece de nuevo Jaime Vergés II pintando en 1464 en
compaiiia de otros pintores en el palacio real de Barcelona, como
queda dicho, y como nueva mencién tengo la que nos conservéd
el notario Antonio Vinyes, quien, actuando como notario del
gremio de Freneros, nos lo da presente en la reunién del mismo
del dia 19 de diciembre de 1465. Menci6nale 4 su vez el notario
Terrasa, y por iguales conceptos, en sesién del 14 de marzo
de 1467, y el célebre entre nosotros notario Juan Fogassot nos
conservé en su Manual del afio 1476 una escritura del dia 6 de
enero que no es sino un recibo de haber cobrado Jaime Vergés,
de los capitanes de la Cofradia del Santo Espiritu de Cervera,
65 libras moneda de Barcelona, por el precio de «dos gonfanés
per mi fets y hermosament pintats».

El Llibre d’ Actes de 1 478 del gremio de Freneros, varias veces
citado, también lo menciona. Esteban Soley, ejerciendo asimismo
como notario de los Freneros, nos lo cita presente en la reunién
de 22 de agosto de 1480.

Llegamos con esto al 31 de enero de 1492, fecha del con-
trato que Pedro Alemany y Rafael Vergés firman para pintar el
retablo de la «Capella rodona» de la ciudad de Vich (Docu-
mento XXV1I), y tras éste viene el del afio 1493, firmado entre
los administradores de la Cofradia de los Perayres y Pablo
Vergds (Documento XXX), y en el mismo comparece Jaime
Vergés II como padre y fiador de Pablo Vergés, quien hubo de
fallecer antes del 25 de noviembre de 1495, pues en este dia
Rafael Vergds, hermano de Pablo, contrata con los administra-
dores de los Perayres la conclusién de la obra que su hermano
dejé sin acabar (Documento XXXII). Pero Pablo Vergds habia
también dejado sin terminar el retablo de San Esteban para los
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dos de Granollers, y esta obra la terminaron Jaime Vergos I,
adre, y Rafael Vergés, su hermano, constando liquidada en
: marzo de 1500 (Documento XXXVII).

Encontramos 4 Rafael Vergés de nuevo unido con Pedro
nany y pintando el retablo de la parroquia de Santa Maria
“eyd, en 11 de febrero de 1497 (Documento XXXIII). A los
os, por 20 de marzo del mismo afio, los vemos cobrando el
orte del retablo pintado para San Jerénimo de la Vall de
ron’. Asimismo entrambos contrataron en 15 de febrero de
3 la pintura del retablo de la parroquial de Calella (‘Docu-
o XXXIV).

Jaime Vergds II dirigié una instancia 4 los Concelleres para
se le admitiera la renuncia de pintor suyo y se nombrara en
agar 4 su hijo Rafael Vergés; y los Concelleres resolvieron,
2 de junio de 1498, no admitir la renuncia 4 Jaime y admi-
e ahora para cuando el fallecimiento de Jaime, sin necesidad
uevo decreto, 4 Rafael, como sustituyéndole en el cargo de
or municipal 2.

No podian los Concelleres dar mayor prueba de simpatia y
ideracién 4 Jaime Vergés II, simpatias y consideraciones que
an ser grandes en la ciudad, cuando en las elecciones de 1502
el ejercicio de 1503 aparece Jaime Vergds II. como Conce-
V de Barcelona, honor no conseguido ni antes ni después
otro pintor.

Conceller ya, 6 sea en 26 de junio de 1503, los Concelleres
rdan, 4 instancias suyas, casi en los mismos términos que
498, no admitir la renuncia que de nuevo presentaba del
o de pintor municipal, y adjuntarle desde aquel momento
cuando su fallecimiento «a en Climent Domenech, pintor,
itre seu» 3. Su dltima fecha por mi conocida es la de 5 de
to de 1503, en el Manual de Pedro Triter.

Puggari4, por distraccion, hace de Clemente Domenech
o de Jaime Vergés II, cuando, como acabamos de ver, era

Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Gerardo Gil, num. §,
Archivo Municipal de Barcelona: Llibre de Deliberacions, 1498-1499, pigs. 32-33.
Idem idem: Llibre de Deliberacions, 1501-1503, pig. 131 v.

i Obra citada, pag. 291.
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su hijastro. Como en 1498 se habia dado 4 Jaime Vergés II por
sucesor 4 Rafael Vergés y la revocacién de éste no consta, y su
ultima fecha de mi conocida es la de § de marzo del afio 1500,
es de creer que Rafael hubiera ya fallecido al nombrarse 4 Dome-
nech por sucesor de su padre.

Salva, pues, la dificultad del Francisco Vergés, de quien no
consta el parentesco, la genealogia es clara, y yo no veo por qué
hemos de negar 4 Francisco Vergés puesto en tan gloriosa dinas-
tia pictdrica del arte cataldn. Francisco Vergds desaparece para
mi en 1462, 4 los dos afios de morir Jaime Vergés 1. ¢Eran her-
manos? Como en vida de Jaime Vergds I se nombra ya 4 Jaime
Vergés 11, su hijo, sucesor suyo en el cargo de pintor municipal,
y en el testamento ¢ inventarios no suena mds hijo que Jaime, es
evidente que Jaime Vergos I y Francisco Vergds no pueden ser
hermanos. Siendo su relacion de familia indiferente para la histo-
ria de la pintura catalana, me limitaré 4 incluir 4 Francisco en el
arbol de la misma, pero sin determinar su puesto, 4 lo que tiene
derecho para mi incontestable por llamarse Vergds y ser pintor.
Al formar el drbol pongo las fechas conocidas interesantes de
existencia, fallecimiento 6 probable fallecimiento.

JamMe VERGOs I Francisco VERGOS

1434 1446
1460 1 1462 2
JaimMe VErGSs 11
1459
1503 +?
PasLo VERGOS RAFAEL VERGOS
1492 1492
1495 t 1500 § 1503

No consta que Pablo fuera mayor que Rafael: si lo antepo-
nemos 4 éste no es s6lo por haberle premuerto, sino porque, no

-] 7
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pudiendo ser otro que ¢l el autor del retablo del Condestable, esta
circunstancia le coloca en primer término.

Tanta noticia como tenemos de los Vergés: se reduce, para
el conocimiento de su obra sin discusion, al retablo de San Este-
ban de Granollers, del cual nos consta documentalmente haber-
lo pintado Jaime, Pablo y Rafael Vergés. Conocida la- obra
pictorica de los tres maestros por el retablo de Granollers, no
puede discutirse, lo que de otro modo no niego que no lo fuera,
el que 4 Pablo Vergds deba darse el retablo de San Agustin dels
Blanquers 6. Curtidores de Barcelona, felizmente conservado en sus
principales tablas en la sala gremial de los Curtidores. Y digo
.que es indiscutible esta atribucion porque documentalmente
puede, en mi sentir, probarse; pues cuando los Perayres con-
tratan para pintar su altar de San Antonio, que lo tenian en
la dicha iglesia y convento de San Agustin, con Pablo Vergés, le
dicen 4 éste «que tots los brocals sien fets segons lo retaule de Sant
Agusti major» *. A un gran pintor, y 4 un pintor, cOmo veremos,
de admirables brocados, no. se le podia indicar la imitacion de
‘unos brocados que no fueran suyos, y lo que esta indicacién
6 mandato significa ya lo veremos al contemplar la tabla de la
Coronacion de San Agustin, en la cual los personajes desaparecen
entre los brocados y bordados riquisimos de sus capas pluviales.
Claro estd que esta concordancia de los brocados, del asunto del
retablo y de la procedencia, junto con la repeticién de figuras
conocidas, determinan un convencimiento cierto de que las tablas
de San Agustin del gremio de Curtidores de Barcelona son del
insigne Pablo Vergos.

Ahora bien: para descubrir la obra de los Vergds precisa
partir del retablo de Granollers, ya que fué principiado por Pablo
Vergds y acabado por Jaime y Rafael Vergds, unica obra docu-
mentada de los dichos. ¢Hay, en efecto, en sus tablas, tres
manos? Si: alli estin de toda evidencia y notoriedad. Siendo
desigual la obra, ¢ la parte mayor de la misma a quién correspon-
dera, 4 Pablo 6 4 Rafael? Porque, claro estd, desde el momento
que no nos consta la fecha en que Pablo di6 comienzo 4 su

1) Documento XXX, pigina XLIV,
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obra, no sabemos si éste la dej6 mds 6 menos adelantada.
Yo creo que la parte menor es la de Pablo, porque éste, como
hemos dicho, habia contratado 4 mediados de 1493 la pintura
del retablo de los Perayres, y como consta fallecido en 21 de
noviembre de 1495, si en el intermedio tenia que dar mano al
retablo de Granollers, claro estd que no podia haber adelantado
mucho esta obra. Hay mds: se le daban 4 Pablo, por los Peray-
res, seis afios para pintar su retablo, y se prevenia el caso de su
fallecimiento, cliusula que por lo rara parece denunciar que no
gozaria entonces el artista de muy buena salud. A esto afiddase
que si Rafael se encarga de continuar el retablo de ios Perayres,
también se encarga de continuar el retablo de Granollers, y que
éste no se liquida hasta 1500, lo cual me parece claramente
demostrar que es el que hubo de dejar Pablo mds atrasado al
fallecer en noviembre de 1495. Y, en efecto, en el retablo de Gra-
nollers hay una pequefia parte, una tabla, de unas manos viejas
por la factura y sus arcaismos, y otras dos partes, la mayor, que
doy 4 Rafael, y la restante 4 Pablo.

Pint6 Pablo Vergds las cuatro tablas de los Profetas y la del
Calvario: las otras tablas son de Rafael, excepto la de los Pinds,
que seria de su padre. Pero ¢es que no hay en el retablo de Gra-
nollers t6picos que, como los de Luis Borrassd, permitan conocer
la obra de los Vergés? A mi entender, si que los hay, y no
menos evidentes.

Tenemos en Granollers una tabla que nos representa la
capilla donde descansa el cuerpo de San Esteban, y 4 la cual
acuden grandes y pequefios para ganar con su intercesion la
salud de sus cuerpos. Acude en la tabla de Granollers 4 pedirle
al santo que la libre de los malos espiritus una princesa imperial
acompaiada de sus padres; el emperador, con tiara; la empera-
triz, con rica mitra. La princesa estd de rodillas vistiendo lujosi-
simo traje y elegante mitra, las manos juntas levantadas en sefial
de suplica y atadas por una cadena que llega hasta el suelo. El
diabdlico espiritu, expulsado ya del cuerpo, huye volando. Al
otro lado del cuadro, formando bastidor, estd un popular de
espaldas, con gabin de mangas perdidas, apoyindose en dos
muletas, pero con la pierna izquierda recogida sobre un aparato
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y atada con correas. Tiene amputado el pie, y la pierna envuelta
en blanco vendaje: El santo, de cuerpo entero, descansa sobre
su tumba, como estatua yacente, y de lo alto de la béveda de la
capilla cuelgan 4 su intencion varios ex votos.

Ahora bien: en el retablo de San Antonio Abad, de la iglesia
de este nombre de Barcelona, tenemos este mismo asunto tratado
de la misma manera y con los mismos personajes: el emperador,
la emperartriz, la princesa arrodillada, el cojo con el mismo
gabin, zurrén y pierna con el pie amputado, y todos colocados
en la misma posicién y.en los mismos puestos. Variantes: que
de la princeda, en vez de salirle un diablo, le sale toda una
legién, y que no hay los ex votos.

Mds: en otro retablo, en el de San Vicente de Sarria, tene-
mos el mismo asunto, sélo que los suplicantes son todos gente
del comun. No hay princesas endemoniadas ni emperadores que
imploren por ellas, pero hay toda una familia que pide por el
endemoniado, que estd de rodillas, ocupando en el cuadro
el lugar que en los otros ocupa la princesa, y hay en su sitio el
<ojo, como estd dicho por dos veces. El santo, sobre la tumba,
como los citados, pero aqui reaparecen de nuevo los ex votos.

¢Podrd decirse que se trata de un tema vulgar, explotado
por los autores de los tres retablos? Contestaré que para los
retablos de. Granollers y San Antonio Abad la identidad de la
composicién indica la de su procedencia. Artistas capaces de
pintar uno y otro retablo, no eran hombres para copiarse: dado
el tema, podian desarrollarlo con originalidad. En el tercer caso
arranca la diferencia de las personas puestas en accién, de la
supresion del elemento aristocrdtico, lo que tal vez se reprochd
al artista, que es propio de grandes y pequefios tener el diablo
6 los diablos en el cuerpo. Véanse las reproducciones de estas
tres tablas 6 cuadros y se formard la conviccién de que los tres
han salido de un solo taller: del taller de los Vergds. Si hay
duda sobre la tabla de San Vicente de Sarrid, por faltar la gente
real, ésta la-podemos desvanecer sobre la marcha. En la- tabla de
San Vicente de Sarrid tenemos un popular, el que habla con el
cojo, mostrdndole el santo, como habiéndole 4 él sanado de la
cojera, pues carga ya al cuello su muleta; y este popular en
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la dicha tabla de San Vicente de Sarrié es todo un caballero en la
tabla de la Invencion del cuerpo de San Antonio Abad. A falta, pues,
de principes, tenemos un plebeyo para la filiacién de la tabla de
San Vicenle de Sarria.

¢ Hilaremos ahora tan delgado que diremos que lo dicho
prueba sélo que un mismo modelo sirvi6 para los autores de uno
y otro retablo? A esto se contesta advirtiendo que ya no se tra-
taria de un mismo modelo, sino, ademas, de una misma compo-
sicién, esto es, no de un mismo asunto, sino de este mismo
asunto en lo esencial, con el mismo desarrollo, igual ya en el del
cojo del pie amputado.

Volvamos ahora al retablo tipico, al que nos sirve de punto
de partida 6 de comparacién, y veamos la escena del Calvario.
Y ¢qué vemos en Granollers? Entre Jesus y Dimas estd Longi-
nos montado en un caballo alazdn, con la lanza terciada y las
muanos juntas en actitud devota. Entre Longinos y el Cristo, al
pie de la Cruz, con la cabeza escondida detrds de las Marias, pero
mirando al Crucificado, estd el sayén con la cafia y la esponja.
Del otro lado, entre el Cristo y el mal ladrén, estd un caballero
platicando con otro, montando un caballo blanco que viene de
frente y sefialando una filacteria en la cual se lee: Vere filius Dei
erat iste. Pues bien: esta misma agrupacién se ve en el Calvario
de la /abla de San Antonio Abad y del Condestable. Mds: en Gra-
nollers el grupo de los sayones que se juegan y disputan las ves-
tiduras del Cristo, no se las juegan 4 los dados,—y esto se repite
en los Calvarios de San Antonio Abad y del Condestable, —sino que
echan pajas, y entre el grupo de las Marias hay una con blancas
tocas, Maria Cleofé: en San Antonio Abad falta el tipo de Gra-
nollers, pero lo tenemos en los retablos 6 Calvarios del Condesta-
ble y Revendedores. Creemos que el Calvario seguramente se habrd
perdido para el retablo de San Vicente de Sarrid, pues no existe ni
ha sido reemplazado por otro. No se extrafie, pues, que no lo
citemos, y depldrese, como lo deploro, una pérdida tan lamen-
table, ya que hubiera contribuido no poco 4 la filiacion de las
tablas de dicho retablo.

Regresemos 4 Granollers. En el bancal tenemos el encuen-
tro de Jesus llevando la Cruz 4 cuestas, auxiliado por el Cirineo,
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con su Madre, Como cuadro de bancal, descuidado de factura,
y hoy, ademds, por el tiempo muy gastado. Ahora bien: este
mismo cuadro lo tenemos repetido en soberbia tabla que expuso
en la Exposicién de Arte antiguo de Barcelona de 1902,
nimero 43, D. Baudilio Carreras y Auriach.

Granollers nos ofrece, como ya hemos indicado, un Cristo
y dos ladrones, y encontramos el Cristo y el buen ladrén en
San Antonio Abad, Revendedores y Condestable; el mal ladrén no
cambia sino en San Antonio Abad: en los otros tres retablos es el
mismo. Revéase lo que dejamos dicho en las pdginas 31 y siguien-
tes sobre los Calvarios en cuestidn, que no es cosa de repetirnos
por entero. ) ’

Si ahora acudimos 4 las tablas varias de cada uno de los
retablos que tratamos de identificar, partiendo del de San Antonio
Abad, vista su indudable relacién con el de Granollers, y bus-
camos sus tdpicos, tenemos en la tabla de la Invencion del Cuerpo
de San Antonio Abad, en la clerecia que acompaiia al obispo, 4 la
clerecia que asiste 4 la ordenacion de San Vicente de Sarria, 4 sus
cantores, y con el mismo obispo. Y esta misma clerecia del reta-
blo de San Antonio Abad la tenemos incontestable en el cuadro del
retablo del gremio de Revendedores de Barcelona, representando 4 San
Miguel defendiendo el castillo de su nombre en Roma. Todavia
mds: en la tabla tipica ahora del retablo de San Antonio Abad el
fondo es de oro estofado, y consiste en una especie de palmas
que no son sino la estilizacion de la hoja de encina, de las que
saltan grupos de bellotas; y este fondo es de ver asimismo en las
tablas de San Vicente de Sarrid y en las del retablo del Condestable,
é idéntica su estructura en los Calvarios de San Antonio Abad
v Revendedores.

Tomemos ahora, del cuadro del martirio de San Antonio
Abad por los diablos, el Cristo que se le aparece para darle forta-
leza al santo. Pues bien: ese Cristo es el mismo de la tabla de la
Resurreccion del retablo del Condestable. .

Se nos presenta ahora en ese retablo del Condestable, en la
grande escena central, la Adoracion de los Reyes. Pues bien: la
Virgen y el nifio Jests son ia misma Virgen y el mismo nifio de
la Virgen de la Gloria expuesta en la Exposicion de Arte antiguo




LOS CUATROCENTISTAS CATALANES ' 55

de Barcelona de 1902 por la sefiora viuda de Rius y Badia,
nimero 106, y la Virgen no es otra que la Santa Lucia de la
Virgen, con cuatro santas, del retablo de los Revendedores.

Del retablo de Granollers, que sabemos se estaba pintando
en 1495 por Pablo Vergés y se habia acabado de pintar por Jaime
y Rafael Vergés en 1500, hemos subido al afio 1464, cuando se
estaba pintando el retablo del Condestable para la capilla del palacio
real de Barcelona; y por este mismo afio nos consta que dicho
Jaime Vergés II estaba pintando en el palacio real 6 del Condes-
table, es decir, que lo que hemos notado como tipico en los Ver-
gos, parece como debiéndose dar 4 la escuela de Jaime Vergés II.

¢ Se nos pedird ahora que digamos lo que tienen todos esos
retablos de comin en su técnica? Tengo derecho 4 decir que si
Jaime Vergés I es el autor del retablo del Condestable, por cuanto
consta documentalmente que por el Condestable pintaba cuando
se pintaba dicho retablo, esto es, en 1464, constindonos que
Jaime Vergos II pint6 en el retablo de Granollers, que se di6 por
terminado en 1500, ¢no era posible que él, grande artista, no
variara en el transcurso de estos treinta y seis afios? Y como
conocido lo tenemos pintando desde el afio 1459, esimposible que
no variara no una, sino mds veces en el transcurso de los cuarenta
¥ un afios que de su vida artistica conocemos. Esto considerando
i Jaime Vergos II como el mayor pintor de la familia, y cuando
no sabemos lo que dentro de ésta sea de apuntar 4 Francisco
Vergos, Pablo Vergds y Rafael Vergés. 4 priori no se nos puede
pedir por la filiacion técnica de las obras que constituyen para
nosotros la obra de los Vergds: su estudio particular respondera
en lo posible 4 una cuestién que, si se formula de presente, no se
desarrolla sino en el tiempo.

Jaime Vergés I no me es conocido, no he conseguido descu-
brir tabla alguna de su tiempo que pudiera atribuirsele, aun
cuando durante largos dias crei que fuera de ver su mano en el
retablo de San Quirse de Tarrassa.

De su hijo y heredero Jaime Vergés Il es de quien podemos
y debemos buscar su mano en la obra atribuible 4 los Vergés,
por lo mismo que nos consta su presencia en el retablo de San
Esteban de Granollers.
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Creo que podemos sefialar como suyas aquellas tablas que
en la obra de los Vergés se hacen notar por su sello gético, por
su anticuado estilo, por su ejecucién pesada y de un virtuosismo
que ya se principiaba 4 repudiar 6 era ya repudiado por sus hijos.
Por cuanto era padre de Pablo Vergés, y padre amado y respetado,
y ademds pintor de mérito y de pretensiones que ¢l no recata,
Jaime Vergéds II nos deja obras suyas lo mismo en el retablo del
Condestable que en los retablos de San Vicente de Sarria, San Anto-
nio Abad y San Esteban de Granollers. Ya las citaremos una 4 una y
estudiaremos mds adelante, que todo cuanto queda aqui dicho
sobre los Vergés y su obra obedece principalmente al conocimiento
del Vergos autor del retablo del Condestable, del cual ya acabamos
de decir que no puede ser Jaime Vergés Il al caracterizar su estilo.

Pint6, 4 mi entender, el retablo del Condestable, Pablo Ver-
gbs, quien por sus contratos conocidos se nos revela la gran
figura de la familia. El es el autor de todos los tépicos que hemos
sefialado, y lo que ¢l hubiese aprendido de su padre hubo ya de
dejarlo al cooperar en el retablo de Tarrassa. De modo que, para
mi, nada menos cierto que el haber Pablo Vergos estudiado al
lado de Jaime Huguet. Conocido el estilo de los Vergés, creo
que es obra suya la Virgen de la Gloria de Rius y Badia.

Este cuadro, de seguro la tabla central de un gran retablo,
procede, seglin vagas noticias que me dieron su propietario Rius
y Badia y el pintor Planella, 4 quien se lo vi restaurar, de un
convento de monjas. Esto lo digo para indicar una via 4 los
investigadores que quieran probar si son mds afortunados de lo
que yo lo he sido en busca de sus antecedentes.

Presentése en la Exposicién 4 nombre de la sefiora viuda de
Rius y Badia y fué catalogado de esta manera: «§06.—Tabla
gbtica. — La Coronacion de la Virgen. En esta notable tabla apa-
rece la Virgen rodeada de un coro de serafines y dngeles tafiendo
unos instrumentos goticos en actitud de cantarle alabanzas. Ofré-
cenle lirios y flores dos arcdngeles, y en los lados, cobijados por
hornacinas rematando en pindculos, se destacan las figuras de
cuatro Evangelistas. Toda la composicién résulta extremadamente
poética y se traduce en ella una santa inspiracién. — Siglo XV.
Mide metros 2’07 X 1’57.»
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Entiende el Sr. Casellas que no se trata aqui de un cuadro
de Dalmau, sino de un cuadro de su escuela. Asi dice: «Hi ha
una taula en P'actual Exposicid, la Glorificacié de la Verge, de la
senyora viuda den Rius y Badia, que es de les que porta més
clarament imprés el segell de la renovaci6. En aquella interessant
pintura, desgraciadament profanada per la ma d’un restaurador
inconscient, 'autor se recorda constantment del Dalmau quan
disposa I’escenari y les figures, quan esculleix certs tipos com el
de I'Infant Jesus, y sobre tot quan li emmanlleva les donzelles
cantores de la Madona dels Concellers, que, convertides en alats
arcingels, canten llahors al costat de la Verge glorificada, desta-
cant-se aix{ mateix entre gotics finestrals» .

Hay, pues, comprobada similitud para la critica artistica
entre el retablo de los Concelleres y la que llamaremos Nuestra
Senora de la Gloria, pues el titulo que se le da en el Catdlogo es
impropio, porque, si bien la Virgen se presenta coronada, de
coronacién de la Virgen no hay nada, y es nuestra denomina-
cién la corriente.

¢Procede de Dalmau Nuestra Senora de la Gloria? No lo
creemos. Sélo, como ya sabemos, por rara excepcion, los flamen-
cos dejan de poner el nifio Jests sentado 6 de pie sobre la rodilla
derecha de la Virgen, y, conforme al estilo 6 costumbre flamenca,
estd el nifio Jesds en Nuestra Seiora de la Gloria, en contra de
lo que es de ver en el retablo de los Concelleres, en que el nifio
Jestis estd conforme 4 la moda 6 costumbre latina: asi, la imi-
tacion flamenca es mds directa en Nuestra Seiiora de la Gloria
que en el retablo de los Concelleres. Los dngeles cantores y misicos
de Nuestra Senora de la Gloria no son los de Gand. Estos sélo estin
en el retablo de los Concelleres. Aquéllos van de blancas albas tan
sblo, son alados, y sus alas de colores encarnados y verdes; su
agrupacion es desligada: no se amontonan como en Gand y en el
retablo de los Concelleres. Son, si, unos dngeles vistos 4 la manera de
Flandes, 6 en cuadros 6 en tapices y en bordados flamencos, pero
no impresionan como los de los Concelleres, que éstos si que nos
recuerdan los del altar de Gand, pues como éstos no son dngeles,

1) La Veu de Catalunya, de 22 de noviembre de 1902.
P 8
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sino doncellas cantoras, y Nuestra Seiiora de la Gloria no lleva
ni vestido ni manto rozagante como lleva la Virgen del retablo de
los Concelleres, asi nada de aquellos rebujados tan caracteristicos
del gusto flamenco y de los alemanes, y que en forma moderada
aparecen en Dalmau; y en la orla del vestido de la Virgen de la
Gloria, para ser idéntica 4 la que lleva la Virgen del retablo de los
Concelleres, s6lo faltan los grupitos de tres perlas en tridangulo
opuestas por la punta que figuran entre piedra y piedra preciosa
en la orla del vestido de la Virgen del retablo de los Concelleres.

Para terminar, el tipo de la Virgen no es flamenco en la de
la Gloria, como es puro eyckiano en la de los Concelleres: el tipo
es catalin; de modo que en la Virgen de la Gloria, si nos encon-
tramos de un lado con detalles mis flamencos que en el retablo
de los Concelleres, estd falta en lo mds caracteristico, en el tipo de
la Virgen, en el plegado de las ropas, etc., en tanto aparecen
notas catalanas que no se encuentran en el retablo de los Concelle-
res, y, lo que es mds, faltando en éste de todo punto, todo lo
cual evidentemente indica el trabajo de asimilacion de un estilo
extranjero.

Coloridor se presenta el autor de esta tabla y pagando toda-
via fuerte tributo al arte gético. Las alas de los dngeles son tan
abigarradas como las que pintaba Luis Borrassd, para no decir
mds, y son sus fuertes tonalidades las que dan al cuadro un
cdrdcter arcaico 4 pesar de todas sus novedades.

Pero ¢qué hay en esta tabla que pueda justificar nuestra
presuncion de que se trate de la obra de un Vergés? En primer
lugar el propio rostro de la Virgen, que me parece ser incontes-
tablemente, como ya he dicho, el propio de la Virgen del gremio
de Revendedores, el propio de la Virgen del retablo del Condestable
en el cuadro de la Adoracién de los Reyes, si bien la semejanza
parece mds completa con la Santa Lucia del retablo del gremio de
Revendedores, indicindonos desde luego todas estas semejanzas la
presencia de un mismo modelo. En segundo lugar, aqui tenemos
un detalle que si-no llamo un tépico vergosiano es por no tener
- abundante prueba, pero que de todas maneras sélo resulta cono-
" cido en la obra de los Vergds y en notabilisimas tablas. Aludo 4
los cuatro profetas convertidos en los cuatro evangelistas, sin
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duda por error de pluma por el autor del Catdlogo, quien, no
contento con esto, todavia los mete dentro de hornacinas que
rematan en pindculos.

No tienen los cuatro profetas, los dos de arriba, Moisés é
Isaias, los de abajo, David y Daniel, nada, absolutamente nada de
los profetas de Granollers y de los profetas del retablo de San
Pedro de Vilamajor; pero son los profetas, y éstos pudieron ir
creciendo hasta darnos las gigantescas y sublimes figuras de Gra-
nollers, padres de las de San Pedro de Vilamajor.

Coloco la Virgen de la Gloria delante del retablo del Condes-
table por su mayor goticismo. El dibujo carece, en sus lineas, de
libertad, es rigido, anguloso, como el resultado de una mano
encadenada por una tradicién. El cuadro, fuertemente barnizado,
ha tomado una intensidad de color como tal vez no la tuvo
nunca, y su falta de transparencia en sus mayores profundidades
le da un caricter anticuado; pero de todo esto bien pudiera
tener la culpa la restauracién de Planella, que tenfa tan dura la
mano como la paleta. Yo me hubiera inclinado 4 ver en este cua-
dro la mano de Jaime Vergés II si no me encontrara luego con
el retablo de San Miguel de los Revendedores, del cual ya hemos
dicho que nos -ofrece, entre otras figuras conocidas, la de Santa
Lucia, idéntica 4 la Virgen de la Gloria; cuadro que por el manto
de la Virgen, flores, con grandes y sueltos ramajes, no es posible
poner antes del relablo del Condestable. Luego, éste le es muy
superior en todo, en dibujo, en color y en factura; de modo que
tal vez la mejor explicaciéon consista en ver en el retablo de los
Revendedores una obra de mds de un Vergés, de Jaime Il y de Pablo
Vergds, v aun quién sabe si ya no eran llegados los primeros
dias de Rafael, que no acertamos 4 descubrir.

Hay también en ese retablo de los Revendedores una figura, la
de San Miguel, cuyo modelo ha plantado para paje de los reyes
Magos en la Epifania del Condestable, y en la Epifania tiene 6
parece tener ese modelo una significacién nada menos que de
retrato, pues es de ver el del joven Pablo Vergds, como éste
sea el autor del retablo del Condestable.

¢ Explicaria este embrollo colocando el retablo de los Revende-
dores no muy distante de la época 6 afio en que fué pintado el
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retablo del Condestable? Obsérvese que en las tablas del retablo de
los Revendedores, €l San Miguel, con conservar siempre el mismo
tipo, no representa siempre la misma edad: es mucho mis joven
en el Castillo de San Angelo que en las demds tablas. No hablo
de la gran tabla central, San Miguel aplastando el diablo, que no
es de la época de las otras tablas, sino mucho mds bajo. Esto
parece indicar ciertamente que en el retablo de los Revendedores el
San Miguel no estd sacado del natural, sino de la cartera de los
Vergos.

Notaré todavia otra circunstancia, y es que falta en la obra
de los Vergés la Virgen, 6 la santa A 6 B, tratada indepen-
dientemente de toda relacién de asunto, esto es, el estudio de
la mujer, como lo tenemos en Luis Borrassi y en Dalmau. Si
tuviéramos su estudio del modelo femenino, la Virgen de los
Revendedores, 1a Santa Lucia y la Santa Petronila (?) que la acom-
pafian, feas, realmente feas, como lo son las Virgenes de la Gloria
y de la Epifania del Condesiable, no nos perturbarian, como
ahora nos perturban, al resultar tan inferiores al tipo hombre,
que no todos los artistas tienen mano para la mujer, como es
bien sabido. ¢En dénde estdn las mujeres del Greco y de Veldz-
quez? Si no las pintaron estos tan grandes retratistas, ¢ por qué fué?

En fin, el retablo de los Revendedores se coloca por si mismo
al lado, antes 6 después del de San Antonio Abad, y digo por si
mismo porque el fondo dorado, como ya hemos hecho notar, de
los dos Calvarios, es idéntico, lo que no se repite para otras
tablas de los Vergés.

Para mi, que ando buscando los autores de nuestras obras
pictéricas felizmente conservadas; para mi, interesado en descu-
brir el autor del retablo del Condestable; lo que en éste me habia
de llamar en primer término la atencién era el buen burgués
que, asomado en una ventana del portal de Belén, contempla
con toda la tranquilidad de un hombre que estd en su propia
casa la escena de la adoracién de los Reyes. Pero no es éste el
solo curioso: otro, y éste se explica por estar en accién, mues-
tra, no digo igual, sino mayor curiosidad para ver lo que hacen
los tres Reyes, y éste es uno de sus pajes, que adelanta cuanto
puede su cuerpo, caballero en su caballo, por entre los pies dere-
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chos del portal. Y ¢qué resulta de la comparacién de los dos
curiosos? Pues su mds intimo parentesco, que deben reputarse,
por su fisonomia y por la edad que representan, como padre
¢ hijo. La evidencia se hace tanto mds ficilmente, puesto que
las dos cabezas, la del padre y la del hijo, no muy distantes la
una de la otra, y casi 4 un mismo nivel, tienen una inclinacién
sobre la derecha del espectador, reciprocamente paralela. Véase
la reproduccidén de este detalle, que excusa todo comentario.

Si no se trata de Jaime II y de Pablo Vergds, son inexpli-
cables dichas figuras, dichos retratos. ¢Cémo? ¢ Nos atreveremos
4 dar 4 un joven que por su retrato no puede ser menor de
18 afios ni mayor de 22 6 23, una tan grande y bella obra como
el retablo del Condestable? ¢ Por qué no? ¢ Masaccio no era en dicha
edad el pintor de la capilla Brancacci? No hay para qué citar
mis ejemplos, amén de que todos los genios son precoces,
y Pablo Vergés fué un artista genial.

Mayor dificultad es la de la edad de su padre. Jaime, en el
cuadro del Condestable, es mayor de 40 afios. Asi, viviendo hasta
1503 por lo menos, murié octogenaric; y como en 1495 se
encarga de pintar, con su hijo Rafael, el retablo de Granollers,
aqui tendriamos también un caso que comparar con otro italiano,
esto es, con el de Ticiano, que pintaba aun 4 la edad que parece
que tendria Jaime Vergés II al desaparecer en 1503. Sin embargo,
no tenemos que dar 4 Jaime Vergés II, al morir, los afios que
vivié Ticiano. Si le damos en el retablo del Condestable 46 afios,
de morir en 1503, tendria 85 afios, edad que no es un milagro
vivirla. Dentro de este supuesto, si damos al Pablo del Condesta-
ble 22 afios, Jaime tuvo este hijo 4 los 24 afios de edad. Para un
hombre de su tiempo, si éste fué su primerizo, no se dird que
no casara fuera de la costumbre; de modo que algunos aiios de
los que le hemos dado podriamos descontarle.

Si no aceptdsemos este modo de ver, dado que el retablo
del Condestable parece no poder separarse de los Vergés, no
sabriamos 4 quién atribuirlo, puesto que de Francisco Vergds no
puede serlo, por haber éste fallecido, 6 desaparecido cuando
menos, en 1462, y no seria cosa de suponerle vivo para que nos
sacara del conflicto.
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Tengo, por otra parte, necesidad de que sea como digo
para explicar de una manera precisa la parte de cada uno de los
Vergés en su obra.

Creo firmemente que Jaime Vergés II y sus hijos vivieron
siempre juntos, en sociedad familiar, como sucede en Cataluiia
muy 4 menudo, sobre todo cuando un mismo arte U oficio junta
toda la familia. Vergds padre da fianzas por su hijo Pablo; Ver-
g6s padre, con su hijo Rafael, se encarga de terminar lo que
Pablo deja pendiente con su muerte; Jaime procura dejar 4 su
hijo Rafael su cargo de pintor municipal, como su padre con ¢l
lo hizo. La unién de la familia es un hecho cierto.

Juntos viviendo, juntos habian de aparecer en las obras de la
familia, ya que era permitido que varias manos contribuyeran en
una obra. En el retablo del Condestable tenemos una tabla, la de la
Resurreccion del Cristo, en la cual es imposible de toda imposibili-
dad ver la mano que pint6 la verdaderamente monumental tabla
central y la sorprendente tabla de la Pascua. Ahora bien: esa
misma mano de la tabla de la Resurreccién es la mano que pinta
en el retablo de San Vicente de Sarrid el cuadro 6 tabla de los
Angeles confortando 4 San Vicente en la circel, pues son de ver
en una y otra modelos de los mismos legionarios, esto amén de
la factura recargada, pesada, dura, el colorido fuerte y lo arcaico
de la composicion. Y esta misma mano, también de una manera
incontestable, es la que pinta la tabla de San Esteban sacando 4
los Pinds de la cdrcel del retablo de Granollers; tabla anticuadisima
y con todas las sefiales de una mano ya cansada.

Témese buena nota de esta tabla de la Resurreccién, porque
el tipo del Cristo lo encontraremos en las tablas de San Antonio
Abad y en otras que parecen de dificil atribucién. Y en cuanto 4
evidenciar por el contraste las dos manos, basta sélo la compara-
cién de la tabla dicha con la central.

Si esta tabla, que es la de la Adoracién, se restaurara, limi-
tindose el restaurador 4 poner de azul el manto de la Virgen, y
en revelar el perdido castaiio del soberbio talar del rey joven, y 4
esto se afiadiera joh profanacién! el rascar el fondo dorado, que
bien pudiera consentirse por ser-tan mezquino, y pintar en su
lugar un cielo en armonia con el paisaje, la tabla de la Epifania
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del retablo del Condestable podria ponerse al lado de las mejores
tablas de los pintores extranjeros. Aun, 4 pesar de lo dicho, no
sufre de ninguna comparacién, y esto sin negar la vulgaridad de
la cabeza de la Virgen, que reputo retrato, ni la del nifio Jesus,
que no sé si lo es. -

Esa composicién, irreprochable por su dibujo, se desarrolla
ampliamente dentro su marco, movida sin exageracién alguna,
animada, porque se oye platicar 4 los dos reyes que se dispo-
nen para la adoracién,—siendo indudablemente el tercero el Con-
destable, por convenirle la edad y demostrar su categoria su
vestido de brocado de oro; — plitica que risuefio y atento 4 ella
escucha San José, animando la escena los pajes, negro uno y
montado en caballo blanco, blanco el otro; Pablo Vergos.

Indudablemente hay en los reyes majestad en el continente,
sus figuras son gallardas, prestanciosas, digamos que son aristo~
criticas, para decir que esa aristocracia falta en las figuras de la
tabla de la Pentecostés del propio retablo. Vergés se democratiza
en esta tabla: sabe que los discipulos de Jesis eran grandes sélo
por su alma, y esas almas no se puede negar que no se exteriori-
cen en los rostros de los Apdstoles de la Pentecostés. Notese sélo el
contraste, por estar inmediatas, una encima la otra, de las cabezas
de los apdstoles San Pedro y Santo Tomds. El primero no se explica,
siente el milagro; el segundo se interroga. No diré de las demds
por horror 4 la ecphrasis y porque el fotograbado adjunto habla
mejor que la pluma. Esta hermosa tabla, modelo de expresién y
de individualismo, tiene una Virgen que no se la merece. Merecia
por lo menos una imagen borrassiana: lo que necesitaba era una
Virgen que, como los Apéstoles que la rodean, estuviera en
accién, y, por lo contrario, tiene la mds vulgar de las Virgenes
pintadas en el retablo del Condestable.

Insignificante es la Virgen en el cuadro de la Anunciacion,
como tampoco es gran cosa el 4ngel; vulgar en las tablas de Belén,
Ascension de Jestis y Muerte de la Virgen.

Véanse las mujeres todas del Calvario. Es Maria Cleofé 1a
que tiene mds cardcter y mejores lineas; la Magdalena no responde
4 su fama de hermosa y galante. Lo hemos dicho y lo repetimos:
Pablo Vergés no fué el pintor de la mujer, esto es, de la hermo-
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sura femenina: era un realista, y con un pincel de esta clase no
se puede abordar la representacién del ser mas ideal de la natu-
raleza, y esta falta de. idealidad en Pablo Vergés en donde mis
clara se muestra es en la figura del Cristo, siempre la mds inferior
en todos sus Calvarios, 4 fuerza, sin duda alguna, de querer ele-
varla sobre las de los dos.ladrones, que siempre salen ventajosos,
por ceiiirse el artista al modelo.

Ha sufrido grandemente el colorido del retablo del Condesta-
ble de las injurias del tiempo. La primera impresién hasta es
penosa, porque todos los azules, que no serian del Acre tan reco-
mendado, se han vuelto negros, y 4 negro tienden los castafios y
verdes oscuros; de modo que no parece sino que el retablo estd de
luto. Por fortuna, las caras no han sufrido alteracién, y su estu-
dio es un encanto por la suavidad del colorido y del modelado,
por su iluminacién y por la elegancia de sus lineas, que denun-
cia la mano de un joven autor, que no es 4 los jévenes 4 quienes
se ha de pedir fidelidad en la representacion de las lineas angula-
res y quebradas del viejo. La juventud se siente en todo el retablo,
y esto lo hace ain mucho mds simpético, porque la nota risuefia
encaja perfectamente en todos los asuntos tratados, excepto en el
de la Muerte de la Virgen, pequeiio pecado para tan grande obra.

Pablo Vergds no nos resulta animalero en el buey del pese-
bre, ni en el caballo de frente del Calvario, postura que le veremos
atacar con mayor éxito, no siendo de olvidar que se trata en tal
postura de la suprema dificultad de la representacién del caballo.

Como paisajista, el paisaje del fondo de la tabla central es
hermoso y justo de perspectiva lineal, que de la aérea aun no
habia sonado la hora. El cielo, de oro estofado, tiene las palmas
vergosianas.

Acababa, pues, en 1465 por producir la escuela catalana, la
escuela nacional, su obra maestra, su obra mds hermosa, la que
necesitaba para que no cayera del lado de la imitacién de las
escuelas extranjeras, y sobre todo del lado del flamenquismo, 4
la sazén triunfante en todas partes gracias al duro sentido realista,
al virtuosismo y al brillante color de van der Weyden.

Triunfaba Pablo Vergds, y que era digno de triunfar lo
demuestra en sus obras posteriores, siempre en progreso hasta el
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fin de su larga carrera artistica: lo que no progresa es su tiempo,
el sectido estético de los catalanes. Serdn forasteros los que pro-
testardn con sus obras de nuestro tradicionalismo artistico, como
si con ello quisieran probarnos la falta de libertad de nuestros
naturales para emanciparse de esos fondos dorados y de esos esto-
fados que acaban en una de las mds grandiosas composiciones de
Vergos, por comerse, esta es la palabra, la obra pictérica. El
Camino del Calvario, como veremos, sin sus estofados, seria otra
de las obras que la escuela catalana podria presentar 4 la concu-
rrencia extranjera.



CAPITULO IV

LOS CORDOBESES EN LA ESCUELA CATALANA

ALFONSO DE BAENA

CURRE, cuando la escuela catalana ha llegado con el retablo
de los Concelleres y el retablo del Condestable 4 distanciarse
de las otras escuelas cuatrocentistas peninsulares mds de lo que
necesitaba para afirmar su superioridad sobre todas ellas, un hecho
notabilisimo: la aparicién de un hombre y de una obra que
hubieron de ejercer en la escuela catalana una profunda impre-
sién, y, para que todo sea extraordinario, el hombre y la obra
aparecen 4 raiz de la pacificacién de Cataluiia, pero en plena guerra
aun con Francia por la ocupacién del Rossellé, en mal hora empe-
fiado por Juan II para hacerse con recursos para reducir 4 su obe-
diencia 4 la burguesia barcelonesa. He aqui lo que habia sucedido.
Luchaba, no sin fortuna, el Condestable para afirmar en sus
sienes las coronas que le habia puesto el levantamiento de Barce-
lona contra Juan II, cuando, atacado por grave enfermedad que
no ha dado poco que hablar, fallecia en Granollers en 29 de junio
de 1466.

Por aquello de «d rey muerto, rey puesto», los revolucio-
narios catalanes no tardaron en dar al Condestable sucesor, y
como no hay como las guerras civiles para ver 4 lo absurdo tomar
cuerpo real, 4 lo que ya se habia visto de llamar primero al rey
de Castilla y después al marido de la hija del ultimo Conde de
Urgell, del llamado Jaime e/ Desdichado, ahora se unia el darle
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por sucesor aquel Duque de Anjou, aquel rey René por tantos
afios rival en Napoles de Alfonso V, y que tanto dinero y tantos
hombres habia costado 4 los catalanes.

Seis afios, del 30 de julio de 1466 al 17 de octubre de 1472,
en cuya fecha su lugarteniente en Cataluiia, el bastardo de Cala-
bria, Duque de Lorena, entregé 4 Barcelona al rey Juan II de
Aragoén, fué el rey de Provenza, ya que no rey de Aragén ni
conde de los catalanes, conde de Barcelona de hecho.

¢No le deben las artes catalanas al rey René lo que al Con-
destable de Portugal? No, si buscamos las obras encargadas por
el rey René en Catalufia. No consta que ni él ni su hijo el Duque
de Calabria, que durante cuatro afios mantuvo la campafia contra
el rey Juan II, falleciendo en Barcelona en 16 de diciembre de
1470, levantaran aqui monumento alguno de las artes catalanas.

Pero, abierta ahora nuestra frontera del lado de Provenza,
ese arte provenzal del cual han creido los Sres. Bouchot y Case-
llas que pudo salir Dalmau, ¢no entré como en su casa? ¢ No
reinaba en Barcelona su rey Mecenas? Veamos cudl era por ese
tiempo el estado de esa escuela provenzal que ya para lo pasado
hemos historiado.

Ahora un pintor del norte de Francia, de Laon, Enguerrand
Charton, se dej6 ver en 1452, perdurando en Avinyé hasta 1,467,
al lado de Pedro de la Barre (1441 4 1467), natural de Bour-
ges*®, que se habia hecho un nombre. Charton le era muy supe-
rior, y en Villeneuve-les-Avignon todavia se conserva el Triunfo
de la Virgen por haberlo dejado el Louvre, que prefirié la compra
de La Piedad, del mismo hospicio. Charton atrajo 4 Avinyé 4 un
pintor, también como él forastero, 4 Pedro Villate, natural de
Dau de I’Arche, en Limoges, y por su nombre de seguro oriundo
de esta parte de los Pirineos; y Villate, llamado también Male-
bouche, es conocido en Aviny6 desde 1452 4 1496. Otro forastero
todavia se une 4 éstos, Tomds Grabusset, de Besancon (1450-
1479). De estos hombres, de sus talleres, no puede decirse que

1) Asi dice Bavie: Contribution & Ubistoire de Iécole avignonaise de peinture, XV siécle
(Nimes, 1898), pig. 13.— BoucHsoT lo llama avifionés: Les Primitifs frangais (Paris,
1904), pig. 294.
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saliera Nicolds Froment, de quien por su Resurreccion de Lazaro,
del afio 1461, hoy en el Museo degli Uffizi, de Florencia, le sabe-
mos anterior 4 su venida 4 Aviny6 en 1468, constindonos luego
su permanencia en dicha ciudad hasta 1472. De todos estos
maestros sdlo conocemos tablas de Charton y Froment.

Consta para Charton que regresé 4 las regiones del norte, de
donde habia bajado 4 Avinyé; pero de Froment no sabemos ni
de dénde venia cuando se presentd en Avinyd, ni qué fué de él
después de 1472; y esto cuando Bayle nos ha dicho que tuvo un
hijo que abandoné la profesién de su padre para dedicarse al
comercio. De este mercader aiade que casé con Agustina Iverna,
hija de Antonio, mercader, natural de Berga®. Claro estd que
tratindose de mercaderes nada significa que Nicolds Froment
hijo casara con una catalana hija de mercader; pero, por poco
que se quiera sacar punta 4 la noticia, se dird que no estaban
fuera del comercio los retablos.

Partiendo de lo conocido de Froment 6, mejor, de su Zarza
ardiendo, de Aix, pues sus otros cuadros preparan, pero no esta-
blecen su maestria como de lo conocido de Charton, no hay duda
que nos encontramos delante de maestros cumplidos; pero yo no
sé ver en ellos nada que no se vea igualmente en los maestros
catalanes. Esto parecerd excesivo, sobre todo tratdndose de La zarza
ardiendo de Froment; pero yo me permito dudar de la integridad
de La zarza ardiendo y decirlo, creyendo que otros opinardn lo
mismo, aunque sin decirlo. No he visto, y lo confieso, que nadie
dijera en Paris que la tabla central del triptico hubiese sido
repintada por hdbil maestro del siglo XVI: he visto, si, que el
Sr. Lafenestre, como antes Miintz, dudan que las alas 6 puertas
del triptico sean de mano de Froment2.

Yo no admito el supuesto de que procedan de otro altar
6 retablo, y, fijindome en la diferencia enorme que hay entre
la cabeza, modelada enérgicamente, del rey René, de una puerta,
con la blanca, clara y fina cabeza de la reina Juana de Laval,
de la otra puerta, digo que el retablo ha sido no restaurado,

1) Obra citada, pig. 21.
2) Larenestre: L'Exposition des Primilifs francais (Paris, 1904), pig. 56.
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sino repintado, y que lo tnico que ha quedado de Froment es
precisamente la figura de Juana.

No pretendo imponer mi opinidn; pero, interin no se me
dé la razén de dos facturas tan radicalmente diferentes, digo la
factura clara, luminosa, de la reina Juana, con su ligerisimo
modelado, concordando con la factura catalana de la época, me
obliga 4 creer que La zarza ardiendo fué repintada. Y nétese toda-
via la contradiccién de factura entre la reina y los santos que la
acompafian, pues éstos, repintados también, sirven admirable-
mente para hacer resaltar la diferencia de factura que sefialamos.
Para hacerme comprender diré que la reina es gética y los otros
del renacimiento.

Ahora bien: si algun pintor cataldn pas6 4 Avinyd en busca
de maestros superiores 4 los nuestros, la escuela 6 taller de su
preferencia hubo de ser el de Froment, y éste lo tenia abierto
desde 1468. Le buisson ardent fué acabado de pagar en 1475-
1476; pero ¢conocemos obra alguna de Froment anterior 4 la
pagada en 1475 que nos permita entrever al hombre de La zarza
ardiendo? No. El Sr. Lafenestre se pregunta: ¢qué fué de Froment
entre 1461 y 1476? ¢ Pas6 4 Flandes 4 estudiar? No, le contesta
su colega M. Bouchot: «Lo que se debe pensar es que el pintor
de Uzés vino 4 Aviny6, admiré las obras de Charton y se apo-
deré de ciertas formulas propias del viejo maestro, amplificin-
dolas segun la ley ordinaria»r.

¢ Qué férmulas son éstas que dan 4 la grande obra de Froment
un caricter flamenco? ¢De qué férmula, si no es de la propia
férmula eyckiana, sale el dngel de La zarza ardiendo? Nosotros
hemos buscado de dénde salia Dalmau. En Francia no se ha
buscado de dénde salia Froment: hacerle salir por si mismo de
Charton es una temeridad.

No de que Froment aparezca humildemente en 1468 en
Avinyd, y digo humildemente porque las primeras noticias que
de €l tenemos nos lo presentan ocupado en obras de decoracién
de vidrieras, de adornos de calles para fiestas publicas, auxiliando

1) LareNesTRE: Les Primitifs ¢ Bruges et & Paris (Paris, 1904), pig. 44. — Bou-
cHoT: Les Primitifs francais (Paris, 1904), pig. 265. )
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en esta tarea 4 Grabusset, y en obras escultéricas menores?,
hemos de deducir su incapacidad para la obra de la Catedral de
Aix: el autor de 1461 era ya un maestro en este afio; y pues
fué un gran maestro en 1475-1476, en gran progreso artistico
le hemos de ver ya en 1468. Que de las grandes obras de
Froment no se conozca mds que una, no implica que no hubiera
pintado otras. Cierto, no son pocas las que se le han atribuido,
hasta dar algunos de ellos 4 su escuela obras que pueden ser
nuestras; pero nadie ha citado una obra que sefiale el paso 4
La zarza ardiendo, es decir, el caso de Froment es el caso de
Dalmau. Yo admito 4 Froment gran maestro en 1468, y digo
que se elevé 4 su maestria entre 1461-1468; de modo que su
perfodo de formacién hasta su triunfo en 1475 coincide con la
época de Cabrera, de Huguet y de Pablo Vergés, y con el del
gran pintor de que vamos 4 ocuparnos, y de quien podemos
adelantar que no sali6 de la escuela de Froment; y, esto exacto,
como veremos, la escuela de Avinyd 6 de los maestros de
Aviny6, maestrcs de obras desconocidas, no pueden traerse d
cuento para explicar nuestro Alfonso.

Todo lo que nos consta de Alfonso es que éste era su nom-
bre; todo lo que sabemos de Alfonso es que pint6 un retablo
para San Cugat del Vallés; todo lo que queda de la obra entera
de Alfonso es una tabla de dicho retablo. Esta fué contratada
6 pintada en 1473, en goo florines. A Villanueva debemos todos
estos datos?. '

Alfonso, nombre de pila 6 apellido, no es cataldn: las
excepciones no destruyen la regla, sino todo lo contrario. Al
hablar de los portugueses he citado 4 Jorge Alfonso, pintor de
los reyes Emmanuel y Juan III. Reléase lo que queda dicho sobre
éste particular en las piginas 14 y 15; y si asi como existen rela-

1) Requin: Documents inédits sur les peinires d' Avignon (Paris, 1889), pig. 32.—
Bayre: Contribution a I'bistoire de Vécole avignonaisc de peinture, etc. (Nimes, 1898),
pdg. 11.

2) «En las paredes colaterales » —del altar mayor de San Cugat del Vallés—« habia
antes unos cuadros con la historia del santo mdrtir, que hoy estin en el Archivo. Hallo
en una nota que los pintd un maestro Alfonso en 1473 por precio de goo florines.» —
ViLLaNUEva: Viaje lilerario d las iglesias de Espaia (Madrid, 1851), tomo XIX, pdg. 23.
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ciones entre éste y el Basco Fernandez de 1515, relaciones cono-
cidas, documentadas, si no tendriamos derecho 4 la hipétesis de
renovar relaciones entre el Basco Fernindez, tortosino en 1459,
y el Alfonso de 1472. Recuerdo esto no porque vaya 4 Portugal
4 buscar al Alfonso de San Cugat, sino para que se vea que he
reflexionado sobre todas las explicaciones posibles de su origen.

Otra explicacion. Un maestro Anfés suena autor de los
frescos de la capilla de Santa Fe, después San Juan de Malta, de
las afueras de Barbastro, de la cual no quedard ya ni memoria de
donde se levantaba, pues dificilmente en 1894 encontré en
Barbastro quien me guiara para ver la muy poca cosa que de la
misma aun existia.

Quadrado, que la visit, dice:

«Destinada 4 abyecto almacén, no es dable escudrifiar
atentamente su ya desnudo recinto; y soélo después de haber
examinado con curiosidad mezclada de respeto las antiquisimas
pinturas que adornaban de arriba abajo las paredes de una
capilla, y que representan en varios compartimientos, sin duda,
los pasajes de la vida de la santa doncella (Santa Eulalia) 4 quien
estaba consagrado, se descifran con trabajo al pie de aquellos
tnformes pero severos ensayos del arte en su infancia, estas letras, que
alegraron nuestro corazén, indicindonos el nombre de uno de
aquellos primitivos y modestos artistas: ...ister Alfoss de..... ubri
depictor» 1.

Como Ia existencia de dicha capilla 6 iglesia de Santa Eula-
lia es conocida desde la primera mitad del siglo XIII, parece
como que 4 este tiempo deban referirse esos frescos que la critica
artistica de Quadrado estimé «informes pero severos ensayos del
arte en su infancia»; mas dicha critica no debe merecer gran
confianza, como lo prueba la indiferencia con que miré Quadrado
la pintura de todos los siglos, como si le fuera indiferente este
arte. Pudiera muy bien ser que al Quadrado del aiio 1840 le
parecieran francamente informes las pinturas de mediados del
siglo XV, sobre todo si para el tiempo de las pinturas Alfonso
estuviera s6lo en camino para las altas regiones de sus tablas de

1) Quavrapo: Recuerdos y bellezas de Espania. Aragon ( 1844 ). phg. 112.
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San Cugat. Asi pudo también ser muy bien que en aquellas
fuera no mds que un goético, cuando en éstas se nos presenta
como un fautor del Renacimiento.

Encontrindose en Aragbén unas pinturas 4 nombre de
Alfonso, y no pudiendo por sélo el nombre tenerlo como 4 cata-
lin, no hay duda que se siente una inclinacién 4 creer el dicho
Alfonso aragonés. Pero ¢como dejarnos llevar de este lado,
cuando no podemos sacar 4 Alfonso de escuela alguna aragonesa,
cuando ninguna de las muchas tablas cuatrocentistas aragonesas
que conocemcs por este tiempo pueden dar razon del arte y
escuela del pintor Alfonso?

Que existian en Arago6n pintores en el siglo XV, claro estd;
que en las tablas conocidas se va notando un avance desde los
que se pueden sefialar como de los primeros afios, es también
incuestionable; pero que en Aragén se hubiese elevado la pin-
tura al grado que supone la aparicién del maestro Alfonso como
aragonés, esto no podemos decirlo ni creerlo.

Falto de convencimiento en el origen aragonés de Alfonso,
como sobre su origen portugués, examinando los datos que voy
4 presentar con toda atencién, he acabado por convencerme de
su origen cordobés, esto es, de la region de este nombre.

Encuentro, en efecto, un Jaime Alfonso maestro de. casas,
picapedrero, escultor y arquitecto, todo en una pieza, dando,
i 29 de enero de 1468, recibo al Prior del Monasterio de San
Gerénimo de Vall de Hebron de la cantidad de 45 libras y 1o suel-
dos, que eran la cuarta parte de lo que le habia de abonar segun
contrata por la construccidn y labra del claustro de dicho monas-
terio?. Al mismo, pero asociado con Pedro Baret, le encuentro
en 15 de octubre de 1470 y 2 de abril de 1471 dando recibos
por las obras que estaban ejecutando en el monasterio de San
Gerénimo de Belén2. Y de un ajuste para la construccién de un
osario en la iglesia de la Merced de Barcelona hecho por Alfonso
de Bayena nos conservé noticia Puiggari3 para el afio 1494. ¢Es

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Esteban Mir, nim. 9. Dicho dia.
2) Idem idem: Manual del notario Antonio Vinyes. Dicho dia.
3) Obra citada, pig. 295.
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el maestro Jaime Alfonso de 1468, 70 y 71 el Alfonso de Baena
del afio 1494°? No estd probado, dird la critica rigorista, pero la
critica racional creo que lo dard por probado, pues también se
prueba por indicios.

Ahora bien: si 4 un tiempo tengo del lado de la cordillera
del Tibidabo que mira 4 Barcelona el maestro Jaime Alfonso de
Baena trabajando en los monasterios de San Ger6nimo de Belén
y de Vall de Hebrén, y del otro lado de la cordillera estd el
pintor Alfonso trabajando en el monasterio de San Cugat del
Vallés, ¢puedo separar 4 los dos maestros que unidos se me pre-
sentan por la cordillera? ¢ No se llaman los dos maestros Alfonso ?
Que Alfonso es el apellido no puede cabernos duda: el de Baena
no es sino designacion de lugar, de procedencia, de origen.

Convencido de que el pintor de San Cugat era un Alfonso
de Baena, hermano 6 hijo del Jaime, no uno solo, no un pintor
arquitecto como Miguel Angel, porque el autor del Martirio de
San Medin no habia de labrar un osario en 1494, pues su pincel
le habia de valer infinitamente mds que su cincel, claro estd que
habia de ir 4 buscar en Baena, en la escuela cuatrocentista cor-
dobesa, un Alfonso de Baena, y yo no me resuelvo 4 decir que
no lo haya encontrado.

Veo que en 27 de abril de 1685 se daba, por el Conde de
Cabra, orden de pagar al pintor Pedro Carrasquilla una cierta
cantidad por la obra que le habia hecho, y Pedro Carras-
quilla, en varios recibos fechados todos en ‘Baena, firma Pedro
Alfonso de Carrasquillat.

Yo no dudo que si ese Pedro Alfonso que residia en Baena
en 168 apareciera dos siglos antes, se tendria 4 nuestro Alfonso
de San Cugat como de su familia; pero ¢ por qué el hecho a pos-
teriori no ha de valer lo mismo que el hecho a priori?

Pero scomo explicar la venida de esos cordobeses de Baena
4 Barcelona? ¢Por la fama de la escuela catalana? Bien seguro
que 4 mds de uno parecerd excesiva mi pretension. Pero ¢ por

1) Raumikez pe ArReLeaNo Y Diaz oe Moraves: Diccionario de artistas de la provincia
de Cordoba. Eu Coleccion de documentos inéditos para la historia de Espasia, por el MARQUES
DE La FoeN Santa (Madrid, 1893), tomo CVII, pdg. 287.
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qué no se ha de admitir de plano, dada la indiscutible superiori-
dad de la escuela catalana del cuatrocientos sobre todas las demds
escuelas peninsulares, que tuviera en consecuencia toda la fuerza
de atraccion necesaria para llamar 4 su seno 4 los pintores anda-
luces? ¢ No vinieron los portugueses?

Vamos 4 ver ahora cémo pudo venir 6 salir de la escuela
cordobesa un maestro capaz de pintar en 1473 el retablo de San
Cugat del Vallés.

Si: existia una escuela cordobesa de pintura notable por el
tiempo en que en San Cugat pintaba el maestro Alfonso. El
‘Martirio de San Medin, pintado en 1473, es muy superior 4 La
Anunciacion, de Pedro de Coérdoba, pintada en 1475; pero
La Anunciacion es una obra notable, y quien, poseyendo el arte
de La Anunciacion, se hubiese puesto en-Barcelona en contacto
con Dalmau, Huguet 6 Pablo Vergés, se ponia en condiciones
de transformarse en un pintor de la fuerza de Alfonso de Baena.

Esperando aun hoy los Cuatrocentistas andaluces quien
escriba su historia, no vamos 4 sustituirnos 4 lo que aun pudie-
ran hacer los Sres. Ramirez de Arellano, Gestoso y Sentenach: lo
que de ellos diremos obedece tan s6lo 4 la necesidad que tene-
mos de conocer una escuela que di6 4 la catalana dos maestros
que no tienen en la peninsula espafiola, en el siglo XV, superio-
res: Alfonso de Baena y Bartolomé Bermejo.

Antecesores de Pedro de Cérdoba no conocemos. El Sr. Ra-
mirez de Arellano no investigé en el Archivo de Protocolos de
Cérdoba ni en otro alguno de la region cordobesa: de haberlo
hecho, de seguro que Coérdoba daria tantos pintores como ha
dado 4 la escuela de Sevilla el Sr. Gestoso, que no olvidé la con-
sulta de tal fuente de conocimiento.

Cérdoba debe reivindicar para su escuela 4 Juan Sinchez de
Castro. El cuadro de La Encarnacion, de Pedro de Cérdoba, lleva
al pie esta inscripcién: «Retablo que mandé facer Diego Sdnchez
de Castro, canénigo de esta’ Santa Iglesia» (de Coérdoba)
«4 honor de Dios y de su Santa Encarnacion, y de los Bienaventu-
rados San Juan Bautista, ¢ Santiago, e San Llorente, ¢ San lbo de
Bretana, e Santo Pio Papa, e Santa Birbara. Acabébse en 20 dias
de marzo de 1475 afios».



S. Sanpere y:Miquely Los Cuatiocentistas calalanes

ALFONSO: MARTIRIO DE SAN MEDIN
San Cugat del Vallés
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¢No eran parientes el canénigo Diego Sinchez de Castro
y Juan Sinchez de Castro el pintor? Puede que no: se dan
casos. Pero no es la excepcién la que ha de ocupar el puesto
de la regla. En buena légica se ha de admitir su parentesco. Pero
si es cierto que el ser Sdnchez de Castro canénigo de Cérdoba
no prueba que fuera cordobés, tampoco prueba que el Sinchez,
de Castro que pinta el retablo de Santa Lucia para la capilla de
San José de la Catedral de Sevilla en 1454 fuera sevillano. Un
gran cordobés deja en dicha Catedral tres de sus grandes obras,
Alejo Fernandez, en el primer cuarto del siglo XVI. Si yo creo
que el pintor Sinchez de Castro era cordobés, es que me fundo
en el hecho de que si se le puede reputar como cabeza de la
escuela de Sevilla, es lo cierto que escuela sevillana cuatrocen-
tista no existe en obra, por mds que en el papel, en el Dicciona-
rio de artifices sevillanos, del Sr. Gestoso, exista. Y, si existe,
escondida estd en pueblos de donde los escritores andaluces de
arte, Boutelou, Tubino, Ramirez de Arellano, Gestoso y Sente-
nach, no han logrado conocerla. Yo no la he buscado sino en
Sevilla, y en Sevilla no hay mds que cordobeses: Sdnchez de
Castro v Alejo Ferndndez de Cérdoba.

De un pintor cordobés anterior 4 Sinchez de Castro da
noticias el Sr. Ramirez de Arellano. En la pdgina 233 de su
citado Diccionario dice que «en la galeria del dedn Cepero de
Sevilla existia, hace pocos afios, una hermosa tabla firmada en
1450 por Bartolomé Ruiz y que representaba el emtierro de
Cristo. Notese desde luego-el hecho de estar firmada y fechada
la tabla de Ruiz, el primer pintor cordobés que cuenta en la his-
toria de su escuela.

Sanchez de Castro, pintor cordobés también, habia firmado
y fechado su retablo de Santa Lucia, como hemos dicho, y esto
mismo sucede en La Entarnacién, de Pedro de Cérdoba.

Perdido el cuadro de Bartolomé Ruiz, queda como primer
pintor cordobés de quien conocemos sus obras, Juan Sinchez de
Castro; pero las que hoy por hoy conocemos de éste, unas son
en caso anteriores d la época de La Encarnacién, de Pedro de
Cérdoba, otras posteriores.

Interesantisimos, anteriores al retablo de Pedro de Cérdoba,
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son los frescos de San Isidro del Campo, que con los ocho santos
de San Benito de Calatrava compar6é Boutelou, quien dice que
«las pinturas murales de San Isidro del Campo seiialan el predo-
minio del arte italiano en Sevilla con preferencia al del Norte» *.

Boutelou cree ver en los ocho santos de San Benito de Cala-
trava la misma mano que pint6 los santos de San Isidro del
Campo, pues nota, comparando unas y otras pinturas, muchas
reminiscencias comunes, «ya en el sistema de plegar y colocar
algunos pafios, ya en el modo de poner y dibujar las manos, y
también en la acabada, minuciosa y particular sequedad que se
observa en algunas cabezas, asi como en los nifios Jests, en las
manos, y muy particularmente en las bocas y en los ojos. Ade-
mds, emplea en ocasiones, en los pafios, un sistema de sombrear
plumeado» —en los de San Benito — «como el de los mencio-
nados frescos» 2.

Bien notado y especificado el modo de pintar revelado en
los santos en cuestion, pueden ser de una misma escuela, distar
mds 0 menos unos de otros, y aun ser de una misma mano.
Pero ¢ esa mano serd la de Sdnchez de Castro ? Si, dice Boutelou,
porque el San Cristébal de la iglesia parroquial de San Julidn de
Sevilla, fechado y firmado por Sinchez de Castro en 1484, nos
ofrece la singularidad, comparado con el de San Benito, de pre-
sentarnos colgados del cinturén del santo 4 unos peregrinos que
se sirven de este medio para vadear un rio. Notable es la coinci-
dencia, pero la diferencia de factura también lo es en lo que ha
quedado del San Cristébal de San Julidn, 6 sea en manos y
rostro, pues fué repintado y vestido el santo 4 la moda del
siglo XVI. Y esa misma diferencia de factura ha de existir entre
los frescos de San Isidro del Campo y los ocho santos del altar
mayor de San Benito de Calatrava, pues de éstos dice el sefior
Sentenach que «los tipos, trajes y objetos de la corte de los Reyes
Catdlicos se ven en ellos fielmente interpretados» 3. Asi, yo no

1) Bourerou: Pinturas murales en ¢l monaslerio de San Isidro del Campo, en el
Museo espasiol de Antigiedades (Madrid, 1873), tomo 11, pdg. 58.

2) Obra y lugar citados: Nolicia de ocho pinturas del siglo XV que se conscrvan en la
iglesia de San Benito de Calatrava, en Sevilla (Madrid, 1878), tomo LX, pdg. 276.

3) SenTenacH: La pintura en Sevilla (Sevilla, 1885), pdg. 2.
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sé como pudo ver Boutelou, en obras tan distintas, una misma
mano.

No se extraiie que yo no dé mi propia opinién. A punto de
entrar en prensa este capitulo, he vuelto de nuevo 4 Cérdoba y 4
Sevilla para apurar mi estudio, y me he encontrado con que los
ocho santos estin hoy en clausura. He aqui la historia de ese
singularisimo encierro, que no hace favor alguno 4 los senti-
mientos artisticos de los sefiores de las 6rdenes militares. Cuando
estos sefiores abandonaron su iglesia de San Benito, al desalojarla
se les ocurrié que las tablas de su altar mayor no podian estar
mejor guardadas que encerrindolas en la clausura de las monjas
de Montesién de dicha ciudad. Yo me pregunto si se puede con-
sentir este cautiverio.

Puedo, pues, juzgar del arte de Sinchez de Castro por la
que pasa por ser su grande obra, por una tabla descubierta en la
iglesia dicha de San Julidn de Calatrava en 1878 y hoy deposi-
tada en la sala de rentas de la Catedral de Sevilla.

Tubino, diez afios antes de su descubrimiento, 6 seaen 1868,
habia dicho de Sinchez de Castro que «no fué un artista vulgar,
ni falto de decoro, ni sus figuras carecen totalmente de expresion,
ni su dibujo ha de calificarse de incorrecto. Usa de los colores
con bastante propiedad, y comienza 4 revelar el relieve de las
distintas partes del cuerpo valiéndose del modelado». «Como los
maestros del Norte, Juan Sinchez de Castro pinté sus tablas al
temple, y al 6leo aquellos miembros que desea realzar, y reviste
la composicién de un barniz secante, que da brillantez 4 los colo-
res y los preserva de las injurias de la atmoésfera. Sin ser del todo
extraiio 4 los adelantos de los pintores que en el extranjero se
distinguen, desconoce la perspectiva, no acierta 4 dar 4 las figuras
toda la expresion que desea, supliendo la falta con leyendas
explicativas del pensamiento; es débil en la anatomia, ignora
lo que constituye la verdadera gracia, y hace los cuerpos en
demasia esbeltos» . :

Todo esto sélo pudo decirlo Tubino del Juan Sinchez de
Castro anterior 4 la Virgen de la Hiniesta.

1) TusiNo: Céspedes (Madrid, 1868), pig. 103.
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Describe este cuadro el Sr. Gestoso en los siguientes térmi-
nos: «La efigie de Nuestra Sefiora estd en el centro sentada en un
precioso trono con dosel; 4 la derecha» —el Sr. Gestoso describe
el cuadro tal como se le presenta; advertimos esto para evitar
confusiones, cosa que él no advirti6 — «tiene 4 San Jerénimo
con traje cardenalicio y hojeando un libro, 4 la izquierda el Santo
Apbstol», — San Pedro, — «con capa pluvial, llevando en las
manos una cruz, un libro y las simbdlicas llaves. En la parte
superior del cuadro se ven dos dngeles que sostienen el capelo y
la tiara. Arrodillada 4 los pies de la Virgen hubo una figura
orante de var6n de cuyos labios salia una cinta blanca con leyenda
latina» 7, que dice: Santa Maria ora pro me pecatore, y afiade que
Cedn Bermudez hubiera tratado mejor 4 Sinchez de Castro, de
conocer como suva la Virgen de la Hiniesta.

Interesante, muy interesante es para mi esta obra de Sinchez
de Castro. Dice el Sr. Gestoso que por tradicién consta que /a
Virgen alli pintada no es otra que la de la Hiniesta, que estd en
su altar de San Julidn de Calatrava; y asi ha de ser, porque si /a
Virgen no estuviera en la tabla como retratada, no se compren-
deria que fuera tan poca cosa comparada con las figuras de San
Pedro y de San Gerdnimo, figuras de mucho relieve, de buenas pro-
porciones y de rostros muy modelados y bien acabados. La pre-
sencia de los dichos santos prueba, en efecto, que se trata de la
Virgen de la Hiniesta que-de Catalufia llev6 4 San Julidn de Cala-
trava el caballero Per de Tous, esto es, Pedro de Tous, quien,
ademds, tenia como santo tutelar 4 San Gerdénimo, como luego
veremos. La figura del orante, en mala hora cortada de la tabla,
no podia ser otra que la de mosén Per de Tous padre.

Esta tabla, por su factura, pertenece al ultimo cuvarto del
siglo XV, y si es recomendable la cabeza de San Pedro por lo muy
acabada y lo delicado de su modelado, no lo es menos la de San
Gerdnimo, cuyo cabello y largas barbas estdn tratados en grandes
masas, con verdadero arte, y no con aquella caligrafia capilar que

1) Gestoso: Sevilla monumental y artistica (Sevilla. 1889), tomo I, pdg. 210. —
El Sr. Gestoso da 4 Sduchez de Castro la Virgen del Aguila de Alcala de Guadaira: Ensayo
de un diccionario de los artifices que florecen en esta cindad de Sevrlla desde el siglo X111 basta
el X VIII (Sevilla, 1900). tomo 1I, pdg. 100.
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todavia triunfa en la de San Pedro. Hay proporciones; el oro,
limitado 4 los nimbos y 4 la guarnicién de la capa pluvial de San
Pedro; pero el plegado es muy pobre. Con esto se comprendera
que Sdnchez de Castro no pudo ser en tiempo alguno maestro de
Alfonso el de San Cugat del Vallés.

¢Salié Alfonso de la escuela de Pedro de Cérdoba? No,
porque éste se retraté en su tabla, y en ella estd vestido, en el
centro de la misma, de traje talar blanco, con mangas verdes,
representando un mozo, 4 quien podremos dar 4 lo sumo treinta
anos, si admitimos que la impericia del pintor pudo ser causa de
no fijar con exactitud los rasgos de su fisonomia, falta no de
lineas, sino de caricter, por carecer de modelado, y estar tocada la
cabeza como entre nosotros para las obras del primer tercio del
siglo, en tanto que en la tabla de San Cugat Alfonso de Baena
nos ha dejado su retrato con tanto arte pintado que se anticip6 en
dos siglos 4 los grandes maestros andaluces.

Alfonso y Pedro pudieron entrambos salir de una escuela de
Cdrdoba cuyo estado en 1475 nos revela el cuadro de Pedro, en
tanto Alfonso se nos revela el maestro perfeccionado al contacto
de una escuela superior.

Proporciones y cierta gracia y donaire tiene la Virgen cor-
dobesa, vestida de encarnado y manto azul de grandes ramajes y
florones de oro, uno de los cuales se nos presenta 4 la vista con
todo su desarrollo, como le veremos en una tabla de Granollers,
para demostrar el mal gusto de la época, que habia de exigir del
artista tales manifestaciones de la riqueza indumentaria; pero no
es esta la mejor figura: aventdjala la del dngel vestido de blanco con
rica capa pluvial y alas de pavo real. La cabeza es varonil, enér-
gica, y sus grandes melenas son rubias. Lleva su frente ceiida por
una diadema sobre la cual se levanta una cruz, la que es de notar
por tener el palo central muy alto, y muy corto el transversal;
cruz que encontraremos en otra obra cordobesa, en el San Miguel
de Bermejo; cruz que no llamaré eyckiana por encontrarse en el
retablo de Gand, como tampoto diré originaria de los pintores
del duque de Berry, como lo asegura el Sr. Buchot, porque se
trata de un tema de la Edad Media.

Ni las figuras de los santos tutelares del canénigo, ni éste,
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tienen la importancia artistica del San Gabriel. Las cabezas son
mejores las de los santos que la del canénigo Diego Sinchez de
Castro, y esto que se trata de su retrato.

Como obra de color es caliente, y yo la creo pintada al éleo.
Advierto que por falta de luz tuve que alumbrar varios cabos de
vela. Nada de fondos dorados, salvo el corto fondo que aparece 4
espaldas del Padre Eterno.

Esta obra por si sola basta para indicar el camino que con-
duce 4 Alejo Fernindez de Cérdoba, cuyas grandes obras estin
en la sacristia del altar mayor y sacristia de los calices de la Cate-
dral de Sevilla, y en la iglesia de Santa Ana de Triana. Parece
imposible que aun la sugestién ‘que ejerce Murillo no haya per-
mitido colocar 4 Alejo Ferndndez en el puesto que por si sola le
gané la encantadora Virgen de la Rosa de Triana.

Pero si por Pedro de Cérdoba se va 4 Alejo Ferndndez,
Alejo no es sino el compaiiero de Alfonso y de Bermejo, sus pre-
decesores Las obras de estos tres grandes maestros bastan para
inmortalizar 4 la escuela cordobesa, para inmortalizar la pintura
andaluza.

Hoy, al conocerse por propios y extraiios el valor y mérito
de la escuela de pintura catalana cuatrocentista; hoy, al conocer
las obras catalanas de los coetineos de Alfonso, no parecerd atre-
vida la conclusién de que pudiera venir 4 estudiar pintura un
andaluz en nuestra escuela. Pero yo creo que tiene trascendencia
lo que voy a decir sobre ese paso, porque me parece que voy 4
justificarlo, documentindolo.

Per de Tous pasé a Castilla en 1375 con motivo del matri-
monio de la infanta de Aragén Leonor con el hijo de Enrique II,
Juan II. Sea por lo que fuere, que el analista Zuiiiga no lo dice,
Per de Tous, como le llamaban en Sevilla, acabé por establecerse
en dicha ciudad, casé con Ana de Sandoval y fund6 familia, eri-
giendo en San Julidn de Calatrava una capilla 4 la Virgen de la
Hiniesta 6 de la Ginesta, que él se trajo por devocion a Sevilla,
y en dicha capilla estd la sepultura de su familia, todo lo cual
consta de una inscripcidon de la misma del afo 1407, fecha del
fallecimiento de Per de Tous.

Ocupaba la Virgen de la Hiniesta el ceatro del altar 6 reta-
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blo, en el que se pintaron la Visitacion, la Presentacion, la Encar-
nacién y la Circunsicion 4 la izquierda del mismo, y en la derecha /a
Purificacién, los Desposorios, la Natividad y la Epifania, cuadros 6
tablas desgraciadamente perdidos; pues, de haberse conservado,
tendriamos conocimiento de su escuela y del estado de la pintura
sevillana, de ser de esta escuela, en 1407.

Hijo y heredero de Pere de Tous lo fué Pere de Tous y
Sandoval, que casé con una Monsalve, segoviana, pero, como su
padre, establecido en Sevilla. Este Pedro de Tous ¢/ Mozo liquid6
el patrimonio de Catalufia, y en esta ocasién hizo donacién de
su casa solariega para que fuera convertida en convento, y este es
el origen del convento de San Jerénimo de Vall d’Hebron:®,
cuyas ruinas aun persisten y cuyo claustro construia en 1468 Jaime
Alfonso, por mi identificado con el Alfonso de Baena de 1494.

Si nosotros conociéramos la historia detallada de la cons-
truccién del convento de San Gerénimo de Vall d’Hebron, sabria-
mos probablemente si mis 6 menos intervino en ella Pere de
Tous el Mozo, y si éste envib sus andaluces para que, 4 la vez que
trabajaran en su obra, se perfeccionaran en el estudio de la arqui-
tectura y de la pintura.

¢ Qué resulta en definitiva de todo esto? Que un andaluz es
causa de la construccién del monasterio de San Gerénimo de
Vall d’Hebron, y que en éste trabajaba en 1468-1471 un Jaime
Alfonso, que parece ser Alfonso de Baena, y que en San Cugat,
vecino de San Gerdnimo, pintaba por el mismo tiempo un pintor
llamado Alfonso.

Alfonso no pinta 4 la catalana. Alfonso parece ser el primero
que pint6 aqui al éleo sus retablos. De Alfonso ha dicho el sefior
Justi que su tabla «es la unica pintura de un catalin del mismo
siglo que en el empleo exclusivo de los colores y en el paisaje
concuerda con Dalmau » 2; concordancia que aceptamos s6lo como
prueba del paso de Alfonso por nuestra escuela, pues Alfonso

1) Todo lo que se sabe de los Pere de Tous se puede ver en los dos articulos de
Ricarpo CortEs y DoutNcusz sobre La Virgen de la Hiniesta, publicados en la Sevilla
Mariana (Sevilla, 1883), tomo V.

2) Justi: Estudios sobre el Remacimiento en Espania, traducidos por Franclsco Sudrez
Bravo (Barcelona, 1892), pig. 115.

X II
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pinta 4 la andaluza, como pintard dos siglos mds tarde Veldzquez.

Justi sefiala como lo mds notable de la tabla de Alfonso
«las cinco expresivas y caracteristicas cabezas» del mismo; pero
es la verdad que en punto 4 expresion no adelantan ni 4 Huguet
ni 4 Pablo Vergés. En lo que adelantan es en el modo de poner
el color, tal vez por pintar al 6leo; en el modelado fuerte,
robusto, enérgico, lleno de vida, por traer 4 concurso todos los
recursos de los contrastes de la luz.

Si todas las cinco cabezas son admirables, lo es mis que
ninguna aquella que, escondiéndose detrds de los personajes del
cuadro, nos da 4 conocer la vera efigie del autor del mismo.
Aquella cabeza desgreiiada, morena, de grandes y brillantes ojos,
es el retrato de Alfonso, es un retrato como no los pintari la
escuela sevillana hasta el siglo XVII. Y en ese retrato no se puede
reconocer ni 4 un cataldn ni 4 un aragonés, sino 4 un andaluz, pero
también 4 un discipulo, 4 un hombre formado en el estudio de la
cabeza de San Andrés de Luis Dalmau en el retablo de los Concelleres.

Para pintar dentro de la escuela catalana como pinté Alfonso
no se necesitaba sino de la alma ardiente, impetuosa, de un
meridional. Todo lo que puede pedirse en punto 4 expresion de la
individualidad pasiva, 6 de la individualidad activa dentro de circu-
los prudentes 6 decorosos, como dirdn los estéticos del siglo XVI,
todo esto lo habia dado la escuela catalana. Sélo en uno de sus
maestros, solo en Benito Martorell, hemos encontrado una direc-
¢i6n hacia la expresién de los sentimientos no contenidos, y esa
escuela 6 direccién no podemos decir que Alfonso no pudiera
sentirla, por cuanto la Adoracion del cuerpo de Cristo, de Benito
Martorell, tal vez se repetia 4 su lado por Bernardo Martorell.
No queremos decir que Alfonso sintiera esa influencia, ni tomara
por ese camino, que en caso siguié otro de sus compatriotas:
queremos sblo significar que Alfonso encontraba un terreno
preparado para desarrollar sus cualidades nativas, sus impulsos
de raza, destinados 4 poner aqui en movimiento 4 los grandes
maestros del arte extdtico.

Se ha dicho que en la pintura de Alfonso se siente Italia, se
siente la escuela toscana. Esto tiltimo lo ha dicho el Sr. Golferichs
en el Catdlogo de la Exposicion de Arte antiguo de Barcelona de 1902,
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nim. 221, y lo harepetido D. Raimundo Casellas. Yo no recuerdo
qué toscano pueda dar razén de las tres cabezas de Alfonso aqui
reproducidas. Para buscarle maestros en Italia 4 Alfonso es nece-
sario ir al Norte, 4 la escuela de los Bellini, en donde creo que
se formé Antonello de Mesina. Juan Bellini y Antonello pudieron
ensefiar lo que sabia Alfonso. Pero yo no veo necesidad alguna
de admitir ese contacto entre Alfonso y los maestros venecianos.
He dicho que quien pintara como Huguet y Pablo Vergés podia
elevarse 4 pintar como pinté Alfonso con sélo tener el alma caliente
de un andaluz, y esta es nuestra conviccién. Alfonso de Baena
nos llegé pintando como Pedro de Cérdoba: vi6 los retablos de los
Concelleres, de San Abdon y Senén de Tarrassa y del Condestable de
Barcelona, y se transformé; y, claro estd, al pintar como Huguet
y Pablo Vergés, pint6 4 su manera, esto es, pintd como Alfonso...
de Baena.

Diez y ocho afios mds tarde nos encontraremos en Barcelona
con otro cordobés, con Bartolomé Bermejo. Creo que parecera
demasiado pronto el poner 4 éste en nuestra escuela, y al lado de
Alfonso; pero cuando nos encontraremos obligados 4 confesar que
no sabemos de dénde vino y en dénde se formd, se recordard
entonces, seguramente, 4 su compatricio Alfonso, porque éste
explica 4 Bermejo, como Bermejo al cordobés Alejo Ferndndez;
y desde luego daria yo 4 Bermejo al lado de Alfonso yaen 1473,
si pudiera decir qué fué de Alfonso después de pintar el retablo de
San Cugat del Vallés.



CAPITULO V

LA ESCUELA CATALANA EN AVINYO

ESAPARECE Alfonso de la historia en 1473, con su tnica

obra conocida, y al desaparecer suenan en Avinyé, pin-

tando en el palacio del rey René, dos pintores, un catalin y un

castellano. «El cataldn ejecuté cinco tablas, que fueron colocadas

en una capilla de Avinyo.» Seguramente en el palacio del rey

René, entonces en construccion. «El otro, que habia venido de

Castilla, hizo algunos portraits» — retratos, imdgenes — «de

santos. Al cataldn se le entregaban 4 cuenta de sus trabajos, en
23 de octubre de 1476, 8 florines» *.

No me explico, cuando tanto se ha impreso y se imprime
en Paris sobre los Primitivos franceses, cuando tanto han hecho
para esclarecer y explicar la escuela provenzal dos miembros del
Instituto de Francia, tan competentes y documentados como los
Sres. Lafenestre y Bouchot, y un critico como el Sr. Hulin de
Loo, cémo han podido olvidarse de la presencia en Avinyé, en
1476, de un pintor cataldn y un pintor castellano. Debemos cata-
lanes y castellanos eterno reconocimiento 4 Lecoy de la Marche,
todavia dejado de lado por los Sres. Requin y Bayle, porque
<uando se ha tenido por probable que Dalmau saliera de una
escuela de Avinyd, que no tiene hasta Froment un maestro de
su altura, y se ha hablado de la influencia del arte provenzal en

1) Lecoy pe LA MarchE: Le roi René, etc. (Paris, 1875), tomo 1I, pdg. 98.
i
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el catalin, que no aparece en parte alguna, podemos, gracias 4
Lecoy de la Marche, decir que si el catalin y el castellano no
fueron 4 Avinyo 4 ensefar 4 los provenzales, tampoco fueron 4
aprender: fueron alli 4 trabajar de su arte, en donde sélo, logica-
mente, se podia recibir 4 quienes pudieran llamarse sucesores de
Froment, que desaparece en el preciso momento de sonar en
Avinyd el cataldn y el castellano.

Entiendo que no hay tal castellano en Avinyé en 1476, sino
un artista de lengua castellana y de nacion castellana, esto es, un
andaluz, yn cordobés salido de la escuela de Barcelona con el
catalin. Creo que esto se aceptard sin discusién. ¢ Cudndo salie-
ron? Si ese cataldn y ese cordobés se habian comprometido fuer-
temente por el rey René, estd claro que hubieron de seguir sus
banderas al retirarse de Barcelona en octubre de 1472. Pudieron
también marchar antes 4 la corte del rey René; pudo éste llamar-
les para honrar 4 Barcelona, que tan tenazmente sostenia su
bandera, en la persona de sus artistas, como lo habia hecho el
Condestable, y esto desde julio de 1466, desde su proclamacion
como rey de Aragoén y Conde de Barcelona. Es decir, nuestros
pintores pudieron llegar 4 la corte del rey René dos aiios antes
de que en ella aparezca Nicolds Froment.

Creo que en cualquier tiempo en que se ponga el paso del
pintor cataldn y sy compaiiero al lado del rey René, como sea
antes, afios antes de 1476, no habrd discusion, y la habria
poniéndoles en Aviny6 de primera entrada en 1476, porque para
este ano no hay explicacién, como no se quiera que el castellano
sea el maestro Alfonso.

Decir que mds de una vez hemos recorrido la Provenza en
busca de los cuadros del catalin y del castellano que en ella pin-
taron en 1476, casi es inutil. Repetiré que el dltimo viaje ha
sido en agosto-septiembre de 1905. ¢Qué he sacado de mis
viajes? La conviccion de que algo hay en Provenza que puede
ser nuestro, que puede ser obra del cataldn y del castellano, pero
nada tan evidente que haga indiscutible mi conviccién.

No puedo decir qué pintor catalin fué el que paso 4 Avinyo,
pero delante del San Siffrein de su Seminario yo recuerdo el
San Liborio de Cabrera. Es de la escuela de Froment, han dicho
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SAN SIFFREIN

Seminario de Avinyé

en Francia del San Siffrein.
¢A qué escuela hubieran dado
la obra de Cabrera, de encon-
trarla en Provenza? Diganlo
los que estas pdginas lean.
Lado por lado pongo el San
Liborio y el San Siffrein, y, sin
querer sostener que se trate
hasta de un mismo modelo,
digo que bien pudiera serlo.
Por el dibujo, por la gallardia
de las figuras, por su natura-
lismo, nadie recusard la com-
paracion. Siacudimos 4 la pin-
celada, 4 la manera de poner
el color, 4 la técnica pictérica,
recordaré que el San Liborio lo
he dejado en 1450. De ser Ca-
brera el autor del San Siffrein
y el pintor del rey René de
1476, cuéntense estos vein-
tiséis afios intermedios para
su progreso técnico. Cabrera
es también de los que des-
aparecen tan pronto llegamos
4 conocerlos. Hemos dicho
que es el almirante Cabrera
quien apellida 4 los catalanes
contra el rey Juan II. El pintor
Cabrera pudo comprometerse
y emigrar. Por su alcurnia
pudo el rey René llamarle 4
su lado.

Enganariase quien se imaginara que hay oposicién entre la
factura del San Siffrein y el San Liborio, irreductible 6 inexpli-
cable. Nada de esto: podrin no ser de una misma mano, pero
pudieran también serlo. Yo no quiero insistir, porque com-
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prendo que esa intrusiéon
de la escuela catalana en
Francia no ha de ser sim-
pdtica 4 los patriotas fran-
ceses, que escriben libros
admirables de critica artis-
tica como el Sr. Bouchot.
Nuestra escuela, hasta hoy
desconocida, se presenta
con pretensiones sobrado
grandes para que no se crea
necesario moderarlas. Seria
hacer demasiado honor 4
su introductor.
Otra grande obra ané-
nima provenzal revelé al
mundo artistico la Exposi-
cién de los Primitivos fran-
ceses, y ésta es La Piedad,
que pertenecié al hospicio
de Villeneuve-les-Avignon
y hoy estd en el Louvre.
Su mayor elogio lo ha
hecho el Sr. Bouchot:
«Los flamencos — dice —
no tienen nada superior. »
Esta cuestién no me inte-
resa. Lo que realmente me
importa saber es lo que han
dicho de esa gran tabla
cuantos la han estudiado,
¥, al resumir lo que se ha
dicho para su atribucién, Juan CaBRERA: SaN LiBORIO
bien me ha de ser permi- Sala Capitular de la Catedral de Barcelona
tido reclamar la atencién
del que leyere para que se vea si salen mds justificadas de las
plumas extranjeras que de la mia esas identificaciones sobre las
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cuales luego se fundan teorias y se derivan escuelas; pues, aun
cuando de mayores maestros se trata, ni para mi, ni para mi
tiempo, pasa lo del magister dixit. A todos se nos deben exigir
iguales pruebas.

Tocale el primer puesto en Francia al Sr. Lafenestre, quien,
delante de la famosa tabla, después de ponderarla cuanto se
merece, exclama: «Por desgracia desconocemos el nombre del
pintor». Buscando 4 quien atribuir dicho cuadro, entiende que
tiene titulos bastantes Juan Changenet de Langres, llamado el
Borgoii6n, que repartia su tiempo entre Dijon y Avinyé. Pero lo
que nos faltan precisamente ahora son esas tablas de Changenet
reveladoras del arte de La Piedad. En el capitulo VI, dedicado
4 los pintores de los Duques de Borgofia, no encuentra ocasion el
Sr. Lafenestre para dedicar 4 Changenet una sola linea. Se cita
4 éste al hablar de la escuela de Avinyé* y de La Piedad, su obra
caudal. Es, pues, que se da por interin 4 Changenet, sélo porque
de éste se sabe que tuvo varios 6 muchos encargos v fué casado
con una avifionesa? Cuando se atribuy6 4 Charton, el autor de
la Virgen de la Misericordia del Museo Condé, se hizo atraidos por
lo patético de su composicién; pero el Sr. Lafenestre ya nota la
imposibilidad de la atribucién por su diferente factura. La Virgen
de la Misericordia se distingue por su factura légére, mince: la otra,
por su exécution puissante, grasse, colorée, intense.

Ha sido el Sr. Bouchot quien ha indicado 4 Charton como
posible autor de La Piedad de Avinyé. Pero el Sr. Bouchot tam-
bién ha indicado la misma posibilidad para el limosino Villate,
lo que no se comprende aun no siendo él de los que «no estdn
lejos de atribuir 4 Villate el retablo de Boulbon », hoy en el Museo
del Louvre, que ¢l da 4 Charton3, pues es de toda imposibilidad
llegar por el retablo de Boulbon 4 La Piedad de Villeneuve-les-
Avignon.

Pero ¢qué opina el Sr. Bouchot del arte, del estilo, de la
gran tabla de La Piedad? «Seguro estoy — dice — que flamenco

1) Pigina 46.
2) Pigina 48.
3) Boucnor: Les Primitifs francais (Paris, 1904), pdg. 255.
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alguno pudo elevarse 4 tal altura, que italiano alguno era capaz
de expresar tal dramatismo, sin frases, sin lo terribile querido de
los ultramontanos, y, sobre todo, que ni unos ni otros poseian
une matiére aussi «peintre» por su tiempo»?*.

Dice todavia: «Se habla en estos momentos, 4 propdsito de
ese cuadro, de Espafia. Pero un graffito del tiempo, inscrito al
cuchillo en el marco, da el nombre Honorat Rousset. ¢ Se trata del
pintor 6 del sacerdote representado?»2 Ya hablaremos del graf-
fito; pero como éste nada decide, lo que resulta es que, contra esa
atribucién 4 Espafia de La Piedad, nada dice el Sr. Bouchot. ¢A
quién se alude en las anteriores lineas?

Un perito, un conocedor, D. Jorge Hulin de Loo, que estu-
dié la Exposicién de los Primitivos franceses desde el punto de vista de
la influencia de los hermanos van Eyck en la pintura francesa y pro-
venzal3, secretario de la «Exposition des Primitifs flamandss, dice
de La Piedad que, si no era la mds perfecta de las obras expuestas,
erala que causaba mayor impresién. La cimpresién general—afiade
--es intensamente patética, poseida de una religiosidad apasio-
nada, que hace pensar en Esparia mejor que no en Francia 6 Italia».
«Tiene La Piedad del hospicio de Villeneuve una importancia his-
torica considerable: nos revela una nacionalidad artistica. El arte
que representa es muy tipico, muy caracteristico: tiene un fuerte
sabor del pais. Es la prueba decisiva de que este arte de Avinyd
es francamente distinto del de la Francia real, de Tours 6 de Pa-
ris. » Busca el Sr. Loo los antecesores de ese arte nacional, y dice
que es imposible dejar de comparar La Piedad con la Virgen de la
Misericordia, que 4 la sazén se estimaba perdida, y de la cual él
hablaba por una litografia que le habia ensefiado D. Enrique Bou-
chot, director de la Seccién de Estampas de la Biblioteca Nacional
de Paris. Mostréme 4 mi éste una fotografia del cuadro del Mu-
seo Condé, ya descubierto el cuadro, y yo no he de negarlo: sin
las diferencias de factura, la filiacién no seria imposible, pero no
sin dejar de observar yo que el dramatismo no se ve por ningin

1) Idem idem, pdg. 251.

2) ldem idem, pig. 251, nota 2.

3) Huuin b8 Loo: L’Exposition des Primitifs francais au point de vue de Vinfluence des
fréves van Eyck sur la peinture francaise et provenzale (Bruselas, 1904).

) 12
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lado en la Virgen de la Misericordia, y que es esta nota altamente
dramdtica lo que al Sr. Loo, estimdndola caracteristica, le ha he-
cho pensar en el arte espafiol *.

«¢Qué edad tiene esa pintura?», se pregunta el Sr. Loo, y
se contesta en los siguientes términos: «Faltos de elementos de-
terminantes, no es ficil fecharla. Yo pienso que M. Bouchot tiene
razdén colocdndola hacia el centro de la segunda mitad del siglo XV.
Seria, por tanto, casi contemporinea del gran triptico de Nicolds
Froment» 2. Es decir, traduciendo el texto citado en cifras, la
obra seria del afio 1475. En las fotografias de la casa Goudard,
de Paris, se le ha dado el afio 1470. Para mi lo que resulta de
todas estas fechas es que La Piedad se pone en la época en que
aparecen en Barcelona los cordobeses y en Avinyé el pintor ca-
taldn y el pintor castellano.

Pero ¢qué ha producido la escuela catalana que explique La
Piedad avifionesa? A esto contesto: la Adoracion del cuerpo de
Jestis, de Benito Martorell, de la cual tenemos, para mi induda-
blemente, una repeticién de los dias que historiamos.

Presentése fuertemente restaurada y barnizada esta repeticiéon
en la Exposicién de Arte antiguo de Barcelona por el Sr. Cerdd,
no siendo posible negar que no sea pintada al 6leo; pero desde
luego, comparada la repeticién del Sr. Cerdd con la tabla de los
Diputados (véase pigina 192), la repeticién acusa una mano dife-
rente, un procedimiento artistico diferente, un empleo del color,
un modelado y unas sombras que revelan una época posterior,
como no se mantenga para Benito Martorell esa repeticién para
los tltimos dias de su vida (1453).

Habiendo cargado 4 Benito Martorell con la paternidad del
retablo de la Transfiguracion de la Catedral de Barcelona, no siento
ganas de dejarle esa repeticion; y como quiera, pues, que tengo
un Bernardo Martorell que por su nombre y fecha de su apari-
cién tengo derecho 4 relacionarle intimamente con Benito, yo he
de creer posible esa repeticion de la Adoracién del Cuerpo de Jesis
por Bernardo, y para la segunda mitad del siglo XV.

1) Obra citada, pdgs. 47 4 so.
2) ltdem idem, pig. 49.
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Bernardo Martorell suena 4 los cinco 6 seis afios de haber
fallecido Benito, que pudo ser su padre. En el afio 1459 se encarga
de pintar la cera del gremio de Freneros con motivo de las solem-
nidades de Semana Santa'. Luego en los Manuales del notario
Francisco Tarrassa, que lo fué de dicho gremio, le encuentro for-
mando parte de la Junta del mismo en 2 de abril de 1467 y 12
de abril de 1468. Su tltima mencién, para mi, es la de 24 de
mayo de 1479, y se puede ver en el protocolo de dicho afio del
notario Ginebret Dalmau. Pertenece, pues, de lleno, Bernardo
Martorell, 4 la época de la aparicién de La Piedad de Villeneuve-
les-Avignon, 4 la época de la aparicién de los cordobeses en Bar-
celona. ¢No era Bernardo sino un artista capaz de reproducir la
tan celebrada obra de su padre? Aun asi, en forasteros, en gentes
aficionadas 4 la escuela de la expresién, Bernardo Martorell pudo
ejercer influencia, y ésta por si sola la habia de producir, y honda,
la obra de Benito, que integra entonces se conservaria en la Di-
putacion de Cataluiia.

Cuando podemos poner al lado de La Piedad de Villeneuve-
les-Avignon la obra de los Martorell, y, para después de La Pie-
dad citada, La Piedad del por un momento conocido del mundo
artistico como Bartolomé Roux, Bartolomé Bermejo, no creo que
nadie pueda disputarnos un cuadro con antecedentes en Cataluiia;
antecedentes que no ha sido posible encontrarle en Francia, en
Flandes, en Italia ni en Provenza. Y no sélo le encontramos an-
tecedentes graficos, pictéricos, sino maestros conocidos, y un
maestro posible. ‘

Repitese en la tabla de los Martorell cuanto de La Piedad
ha dicho el Sr. Bouchot. El dramatismo estd por los Martorell
expresado sin frases, sin gestos, sin el terribile del ultramonta-
nismo. El dolor expresado es grande, pero estd contenido: de
aqui lo patético de la composicidén, que llega 4 lo hondo. Hasta
qué punto habia y hay en la tabla de los Martorell materia pic-
térica, lo dice claro nuestra reproduccién. Jugo, pastosidad,
color, solidez y sencillez, todo se encuentra dentro de una com-
posicién patética, de la cual ya sabrd distinguir el inteligente las

1) Archivo de la cofradia de Freneros: Llibre de rebudes de 1459.
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exageraciones y aun deformaciones debidas 4 la impericia del
restaurador Planella.

Ahora bien: ¢ qué diriamos de Bernardo Martorell si se nos
hubiese revelado con una tabla como la del Sr. Cerd4, 2l encon-
trarnos delante de La Piedad avifionesa, hay que repetirlo hasta
la saciedad, inexplicable por otras escuelas que no sean la nues-
tra? Pues diriamos que Martorell era el autor de La Piedad de
Villeneuve-les-Avignon. Y diriamos que merecen ser compara-
dos los dngeles de la tabla de Martorell con el dngel de La zarza
ardiendo, y hasta podriamos adelantarnos 4 decir que el Angel
abrazado & la Cruz es de la propia familia del Angel de Froment.
Afadiriamos que si la tabla avifionesa se pinté en r470, se hizo
cuvando en Barcelona reinaba el rey René, y que si se da por
pintada en Barcclona y luego llevada 4 Avinyé, con esto se
explicaria que su arte no hiciera escuela en Provenza. Y tam-
bién, de haberse pintado en Avinyd, se explicaria que no hubiese
hecho escuela por su sentido pietista, contrario al temperamento
suave y plicido del provenzal,

Si en Francia se abandona la busca y rebusca de obras que
expliquen en Provenza la aparicion de una obra tan patética
como realista cual es La Piedad de Villeneuve-les-Avignon, sur-
gird entonces claro su extranjerismo, y entonces, confesado por
todos lo dicho por el Sr. Hulin de Loo, un flamenco, que Lz
Piedad fait songer & IEspagne plutdt qu’a la France ou & Ultalie, se
dari 4 Espaiia tan grande obra; y, al dirnosla, como no la
podrin reclamar ni Portugal, ni Castilla, ni Andalucia, ni Valen-
cia, ni Aragébn, se convendrd en que la famosa Piedad sali6 de la
escuela catalana, y, encontrindose en ésta con la obra de Marto-
rell, se dird que, si no estd probado que sea de Bernardo, es de su
escuela; y, en vista de la gran Piedad de Bartolomé Bermejo de

la Catedral de Barcelona, que es éste su autor.

Justificaria su filiacidn catalana la comparacién con La Piedad
de la puerta de este nombre de la Catedral de Barcelona, que aqui
reproducimos 4 dicho efecto, reservindonos hablar de ella para
mds adelante. La escultura y la pintura se dird, quiero creerlo asi,
que pertenecen 4 una misma escuela, y esto por el momento
basta 4 mi determinacién.
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Pero en La Piedad de Villeneuve-les-Avignon hay un graf-
fito, esto es, una inscripcién trazada con una punta dura en el
marco del cuadro, y al lado, y 4 la altura de la cabeza del sacer-
dote orante y donante. Esta inscripcion, revelada por el sefior

LA PIEDAD DE LA PUERTA DE SU NOMBRE DE LA CATEDRAL DE BARCELONA

Bouchot, dice Honorat Rousset. De esta inscripcion dice el Sr. Bou-
chot que «es del tiempo» (loc. cit. ). No comprendo esta aseve-
racién, que hard pensar, al que esto lea y vea la reproduccién de
la tabla, que esti escrita & en caracteres cursivos goticos 6 en
monacales, como los de la orla. Nada de esto. La inscripcion estd
en hermosas letras romanas del siglo de Augusto, aun cuando
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trazadas 4 la ligera, esto es, sin miramiento alguno. Cierto que
este alfabeto no era desconocido de los miniaturistas de la época,
pero no era el .corriente. Aun el francés Jerson no lo habia
inventado para. uso de venecianos en la imprenta en 1470. Sin
distingos ni reparos, el graffito en cuestién se ha de reputar del
siglo XVI.

¢ Qué intencién pudo tener el que lo escribi6 ? ¢ Quiso con-
servar el nombre del donante 6 el del pintor? ¢ Sabia de oidos
6 de otra manera que uno u otro se llamaba Honorat Rousset?
¢ Tradujo un nombre extranjero al provenzal de la inscripcion ?

En abril del afio pasado 1905 se publicé en la Gazette des
Beaux-Arts, de Paris, un articulo firmado por el Sr. H. Cook,
quien tradujo la firma latina del mismo Bartolomeus Rubeus, y en
su consecuencia dijo que el cuadro lo habia pintado Bartolomé
Roux. Ahora bien: Roux y Rousset son un mismo nombre, éste
en diminutivo. ¢Que hay aqui mds que una coincidencia for-
tuita? Puede que si: Roux y Rousset son apellidos bien conoci-
dos en Francia. Pero el caso es que, habiendo hecho notar el
Sr. Casellas, en La Veu de Catalunya, que el Bartolomeus Rubeus
se traduce por Bartolomé Bermejo en castellano, y que este Barto-
lomé Bermejo es bien conocido, en Inglaterra y en Francia no
ha habido oposicién en dar 4 Bartolomé Bermejo el cuadro, que
antes se habia dado al pintor francés desconocido Bartolomé Roux.
Digase ahora: ¢si el autor del graffito de La Piedad hubiese tradu-
cido del castellano al francés el apellido Bermejo, no era posible
que, considerdndole como un diminutivo, lo tradujese por Rous-
set? ¢Son todo esto sutilezas? Por lo menos no quiero que lo
sean, ni tengo por qué sutilizar, desde el momento que no
podria decir que fueran uno mismo Honorato y Bartolomé Ber-
mejo. Ello es, sin embargo, que yo estoy buscando el pintor
castellano que pint6 imdgenes de santos para el rey René, que ya
he dicho que debia entenderse por castellano un hombre de len-
gua castellana, y este hombre habia de ser un cordobés, porque
s6lo de esta escuela podia salir—como castellano—un pintor
digno de ser empleado por el rey René. Asi, pues, yo no puedo,
de buenas 4 primeras, admitir que no se haya traducido, bien
que mal, Bermejo por Rousset. ¢ Me empefiaré en sostenerlo?
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No: porque puede muy bien ser que el Honarat Rousset sea el
orante. .
Si, esto dicho, volvemos 4 la obra pictérica, ésta, 6 yo me
equivoco mucho, 6 ha de volver ahora mds nuestra que antes,
por lo mismo que hemos podido acercarla 4 Bartolomé Bermejo,
y 4 éste ha de dejérsele en interin se vea mds claro, ya que, falto
de antecedentes, no puedo decir que el repetidor Bernardo Mar-
torell hubiese nacido para tanto.

No hemos dicho todo lo que puede decirse en favor de
Bermejo como autor de la tabla de Villeneuve-les-Avignon. Al
hablar de su Piedad barcelonesa volveremos sobre lo dicho,
notando la otra Piedad que bien pudo salir de su lipiz, ya que no
de su pincel, pues se trata de una obra escultérica.

Pero en el Museo Calvet, de Aviny6, hay una tabla pintada
por los dos lados, tal vez puerta de algin diptico 6 triptico, que
el Sr. Cook atribuye 4 Bermejo. Si admitimos que fuera suyo, la
presencia de Bermejo, ya constatada en Avinyd, fortificaria la
creencia de ser suya La Piedad avifionesa; y como ya serian tres
las obras suyas en Avinyd, y la tabla del Museo Calvet supone
otras #mdgenes de santos, yo no dudo que no se tuviera por cierto
que el pintor castellano del rey René de 1476 fuera otro que
Bermejo.

Quien escapa 4 todas las conjeturas es el pintor cataldn.
Cabrera, Huguet, Pablc Vergés, pudieron trabajar temporalmente
en Avinyd; pero este supuesto nada resuelve: indicada la presen-
cia en Aviny6 de un pintor catalin, no quiero creer, en estos
tiempos de restauracién del espiritu catalin, que no haya quien
no tome 4 empefio y 4 gloria el descubrirle.



CAPITULO VI

LOS CORDOBESES EN LA ESCUELA CATALANA

II. — BARTOLOME BERME]JO

xpLicask lo inexplicable admitiendo una emigracién de artis-

tas cordobeses 4 Barcelona para la construcciéon del monas-

terio de San Jerénimo bajo la protecciéon de Pere de Tous el
Mozo. Aunque esta emigracion creo que la justifican la presencia
de Jaime y de Alfonso de Baena, si con ellos no hacemos venir
4 Bartolomé Bermejo, 6 no convenimos en que éste vino 4 sus
instancias, el misterio de la presencia en Barcelona de Bermejo
desde 1490 al 1495 inclusives no tiene explicacién de ninguna
clase. Vino entonces porque vino, vino 4 estudiar aqui y aqui se
qued6 y murid; porque lo raro del caso es que, si no sabemos
cuindo y cdmo vino, tampoco sabemos cémo y cudndo se marché.

Piferrer fué quien descubrié 4 Bermejo: €l es el primero que
revela al mundo la existencia de un grande artista que aun espera
el universal reconocimiento de su mérito, gracias 4 lo poco hasta
aqui hecho para levantar su memoria.

Débese a priori dar una explicacién del silencio que se hizo
alrededor de un hombre de gran mérito: ¢ como, de quien tiene
4 honra recordar en Barcelona que es cordobés, Pacheco, no encon-
tré rastro alguno, ya que en su Arte de la Pintura ni siquiera le
nombra? No estaba tan lejos Pacheco de la época de Bermejo
para que se pueda creer que se hubiese extinguido en Andalucia
el recuerdo del ilustre hijo de Cérdoba. ¢Seria que Pacheco sa-
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crificé la memoria de Bermejo por la rivalidad viva entre las escue-
las de Cérdoba y Sevilla? Lo cierto es que el erudito Pacheco,
que tantas y tan interesantes noticias da de los pintores andalu-
ces, no olvidando 4 Sinchez de Castro, tal vez por dirsele como
jefe de la escuela sevillana, no hace mencién alguna de Bermejo.
El moderno historiador de la escuela cordobesa, Sr. Ramirez de
Arellano, tampoco ha ilustrado la vida y obra de Bermejo, pues
s6lo ha podido, como el Conde de la Vifiaza en sus Adiciones al
Diccionario de Cedn Bermidez, reproducir lo que aqui se habia
escrito del artista cordobés. Si creyéramos al Sr. Casellas, debe-
riamos decir que otro de sus conciudadanos, Jusepe Martinez,
también ignord su existencia; pero yo no sé de dénde ha sacado,
pues no lo dice, el Sr. Casellas, que Jusepe Martinez fuera «de
la provincia de Cérdoba», como dice en su articulo Una taula d’un
pintor d’aqui atribuida a Dart francést; pues, de haber leido el
Sr. Casellas la obra de Martinez que cita, leyera en la pig. 39
el extracto de una acta notarial de 1648 que con mayor exten-
sién public6 el Sr. Conde de la Vifiaza, de la cual resulta que era
« Jusepe Martinez natural y nacido en la presente ciudad de Zara-
goza, de edad de cuarenta y siete afios, poco mds 0 menos; que
su arte y profesion es pintor, y que lo es de la Magestad del Rey
Nuestro Sefior», «hijo legitimo y natural de Daniel Martinez,
pintor, de nacion flamenco, y de Isabel de Lurbe, natural de la
Villa de Egea, etc.» 2.

Ni Palomino, ni Ponz, ni Cedn Bermudez, conocieron #
Bermejo. Este, como hemos dicho, renace en 1839 gracias 4
Piferrer, que ‘le presenta como autor de La Piedad y de la
vidriera de la capilla bautismal de la Catedral de Barcelona.

Hasta la Exposicién de Arte antiguo de Barcelona de 1902
Bermejo era sélo conocido por su cuadro de La Piedad, pues su
Santa Faz del Museo Episcopal de Vich la habia dado el sefior
Casellas 4 Durero, por mor de su sistema de derivar el arte cata-
lin del cuatrocentismo de la escuela alemana; sistema en que

1) La Veu de Catalunya de 5 de agosto de 1905.
2) Martinez: Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, edicién Carde-
rera (Madrid, 1866), pig. 39.

] 13
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aun se afirma 4 raiz de confesar su equivocacion en el citado
articulo de La Veu, pues ahora, no pudiendo dar la Santa Faz al
gran hijo de Nuremberg, convierte 4 Bartolomé Bermejo en un
propio maestro nurembergués.

Conocemos hoy de Bermejo otra obra documentada, puesto
que lleva su firma. Trdtase de un San Miguel de la coleccion del
Sr. Varnher, de Londres, dada 4 conocer en la Gagette des Beaux
Arts, de Paris, en abril de 1905, por el Sr. Cook, quien, tradu-
ciendo la firma latina del cuadro Bartholomeus Rubeus por Barto-
lomé Roux, bacia de éste un pintor del mediodia de Francia. Sali6
al encuentro de esta traduccidn el Sr. Casellas en su citado articulo,

' diciendo que debia tradu-

cirse el nombre por el de

Bartolomé Bermejo, rec-

tificacién que sin ‘protesta

acepto el Sr. Cook, quien,

de haberle cegado el amor

propio, hubiera sostenido

su lectura, pues no quita

quc no pudiera haber existido un Bartolomé Roux por haber

existido un.Bartolomé Bermejo, pues lo que habia de decidir la

cuestion eran las condiciones técnicas del San Miguel; condicio-

nes que nadie ha discutido, por no conocer el Sr. Cook la obra

indubitable de Bermejo, ni haber conocido el Sr. Casellas el San

Miguel de Londres; condiciones que tampoco puedo yo discutir
por encontrarme en el mismo caso del Sr. Casellas.

Juzgando por la fotografia publicada por el Sr. Cook, foto-
grafia que, gracias 4 la amabilidad- de este sefior, que me la
envio, reproduzco 4 mi vez, creo que se puede dejar 4 Bermejo
el:San Miguel, no por la figura del Arcingel, en la que hubiera
sido imposible ver la menor huella del dibujo realistico de Ber-
mejo, sino por la del donante, cuya cabeza doy ampliada para
que se compare con la del candnigo Despld del cuadro de La
Piedad de Barcelona. De modo que, de no haber el tal donante
en el San Miguel, yo hubiera podido sostener que, no habiendo
nada en el San Miguel del Sr. Warnher de lo que conocemos en
La Piedad y en la Santa Fay de Vich, no se podia ni debia admitir
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que aquel afeminado arcdngel hubiera en tiempo alguno nacido de
la paleta realista de Bermejo.

Como se dice vulgarmente, no tiene precio el San Miguel
para el descubrimiento de la obra de Bermejo, por lo mismo que
nos revela la potencialidad de un artista que le permite en una
obra en que se codean lo ideal y lo real tratar una y otra moda-
lidad como en pintura se requiere, que en La Piedad de Barce-
lona no se da tal contraste, que un mismo pincel se ve que podia
pasar sin violencia del retrato pasivo 4 la expresion fuerte, barroca,
del dolor. Asi, cuando el Sr. Cook, al rectificar su articulo de la
Gazetle des Beaux Arts, en The Burlington Magazine, acepta y
presenta como de Bermejo la Santa Engracia de la coleccion
Somzée, hoy en la del Sr. Gardiner, en Boston de los Estados
Unidos, no se puede rechazar de plano su restitucién, porque
nada se opone 4 que sea autor de la Santa Engracia quien lo fué
del San Miguel del Sr. Warnher. Y todavia se adelant6 4 mds el
Sr. Cook, pues ya en la Gagzette des Beaux Arts reclamé para
Bartholomeus Rubeus €l San Miguel del Museo Calvet de Avinyd,
el cual se lleva consigo La Anunciacion del dicho Museo, pues estd
pintada al reverso del San Miguel.

Sin firma los dos cuadros de Avinyé y la Santa Engracia,
sin ninguna de aquellas caracteristicas que podremos sefalar
como de Bermejo, es posible que no haya acuerdo en las atribu-
ciones propuestas por el Sr. Cook.

Fijése por primera vez la atencién de la critica artistica en
la Santa Engracia cuando este cuadro se expuso en la Exposicién
de la New-Gallery de Londres en el invierno del afio 1900. Dos
criticos eminentes, dos hombres de gran autoridad por su saber
y erudicién, hablaron de la obra, el doctor Friedlaender, en el
Repertorium fuer Kunsisvissenschaft, y el Sr. Weale, en la Revue de
I’Art chrétien. Como sienta bien 4 los maestros, el doctor dijo:
«A la escuela espaiiola, y para 1480, pertenece la figura de Santa
Elena, casi de tamafio natural, procedente de la coleccién Som-
zée y presentada como obra de la primitiva escuela flamenca»?.

1) «Der spanischen Schule und der Zeit um 1480 gehort die fast lebensgrosse Figur
der hl. Helena an, die de Somzée unter der Bezeichnung « early flemish School » aus-
... L] :
.

2e
*.

B
FAE

eoe
Ty



100 SANPERE Y MIQUEL

Un mes después, en mayo, D. W. H. James Weale, al
resefiar la dicha exposicion, citaba en primer término, de los
cinco cuadros que estimaba extranjeros 4 la escuela neerlandesa,
«la muy notable figura, de tamafio natural, de una santa (16),
vistiendo un traje de brocado carmesi y oro guarnecido de armi-
fios y manto de terciopelo azul; de pie delante de un trono
adornado ‘con incrustaciones, llevando una palma y un clavo, y
en la cabeza rica corona, lo cual nos asegura que se trata, cierta-
mente de Santa Engracia y no de Santa Elena. Ese interesante
cuadro debe ser obra de uno de los artistas alemanes establecidos
en Zaragoza al principio del siglo XVI» 1.

Tenemos, pues, que mientras un alemdn tiene por espafiola
la Santa Engracia, un flamenco la tiene por alemana; que mientras
el primero la fija sobre 1480, el segundo la pone 4 principios del
siglo XVI, 6 sea treinta afios mds tarde; y esta disparidad se da en
maestros reconocidos de la critica y de la erudicion artistica. Si
para decidir sumamos autoridades, diremos que estiman espaiiola
la Santa Engracia los Sres. Friedlaender, Phillips y Cook; de la
opini6n del Sr. Weale no conocemos otro. Tampoco conocemos
maestro alemdn alguno en Zaragoza a principios del siglo XVI.

Sabemos la opinién de D. Claudio Phillips por haberla
recordado el Sr. Cook en su articulo de The Burlington Magazine,
en 13 de diciembre de 1904, en Daily Telegraph, quien la emitié
4 propésito de la Exposicion de « The Fine Arts Burlington Club»
del invierno de 1904, y con motivo de la presentacién del San
Miguel de Bartholomeus Rubeus, dicho sefior dijo que «era proba-
blemente de mano de éste la santa entronizada, dltimamente en
la coleccién Somzée, y ahora en América»z.

gestellt haltes (Nam. 16).—Fr1epraenver: Die Leibausstellung der New-Gallery in London,
Januar - Maerz 1900. Hemptsaechblich nicderlaendische Gemaelde des XV und XVI. Jabrbun-
derts, en Repertorium fuer Kunstsvissenschaft (Berlin, 1900), abril, tomo XXIII, pig. 258.

1) James Weakr: Exposition de pintures des maitres, neerlandais anterieurs d la Renais-
sance & la New-Gallery de Londres. En la Revue de I'Ari chrétien (Lille, 1900), V serie,
‘tomo XI, pig. 258. :

2) «M. Claude Phillips, suggested that another example of the same kind, and
probably by the same hand, wus to be seen in the female saint enthroned, lately in the
Somzée collection, and now in America». — H. Cook: Idenlification of an early spanish
Master, e The Burlinglon Magazine (1ondres, 1905 ), noviewbre, t. VIII, pig. 129, col. I.
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Quiero creer que el Sr. Weale tuvo por de mano alemana la
Santa Engracia, porque no era bastante flamenca para llamarla
flamenca, y por desconocer nuestra escuela catalana, lo que no
decimos en su agravio, puesto que nuestra cscuela es hasta hoy
punto menos que desconocida en Europa. Habiendo dicho sefior
identificado la imagen representada en la tabla, encontrindose
con una Santa Engracia, santa local, puramente zaragozana, por
lo que tiene la tabla de un arte que ¢l no conocia en Espaiia, ni
histéricamente en Aragén y Catalufia, supuso ese maestro ale-
mdn pintando en Zaragoza, y esto cuando por el tiempo en que
¢l pone la tabla tenia en Aragén un maestro de gran renombre,
al pintor de los Reyes Catélicos, 4 Pedro Ponte 6 de Aponte.

Tiene para la cuestién Bermejo, en verdad, poca 6 ninguna
importancia la cuestién de tiempo, por lo mismo que pudo pintar
la Santa Engracia lo mismo si la dejamos sobre 1480 que si la
dejamos sobre los primeros afios del siglo XVI, pues es de creer
que estos primeros afios pudo vivirlos Bermejo, ya que le encontra-
mos en 1495 en Barcelona trabajando por su Catedral. Interésa-
nos la fecha para la cronologia de la obra de Bermejo, y dicho se
estd que para averiguarla. Llama desde luego la atencién el sin-
gular tocado de la Santa. ; Tiene éste antecedentes? ¢En dénde,
en qué tiempo? Hasta aqui nada parecido se ha visto en la
pintura catalana, lo cual desde luego nos lleva 4 creer que no se
pintaria en Barcelona. Buscando y rebuscando algo parecido, sélo
en Viollet-le-Duc veo la posibilidad de sefialar su moda para la
ultima decena del siglo XV. Asi, lo mismo podria ser la obra de
1490 que de 1500. Pero, en punto 4 modas, es muy dificil decir,
fijar exactamente las fechas de su entrada y total desaparicién.
¢ Fijése el sefior Weale en el sillén 6 trono para fechar el cuadro?
Cierto, el sillén parece tener poca cosa de gético. Precisamente
en 1480 es cuando Enrique Egas principia la construccion del
bello colegio mayor de Santa Cruz de Valladolid, que consagra el
triunfo de la arquitectura plateresca, estilo que muy pronto habia
de dejar en Zaragoza obras notabilisimas. ¢Qué queremos decir
con esto? Que si la Santa Engracia se pinté en Zaragoza, bien
* pudiera ser que el mobiliario, anticipindose, como era natural, 4 la
arquitectura, hubiera ya adoptado formas propias del nuevo estilo.
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Estoy lejos de.negar que no me sugestiona el trono del
cuadro: una Santa Engracia se me figura que hubo de. pintarse
en Zaragoza. Si-de Bermejo .tuviéramos una biografia mds com-
pleta y por ella resultara que no hubo probabilidad de que pin-
tara en dicha ciudad, yo creo, tratindose de una Santa Engracia,
que no se podria rechazar la paternidad de la obra 4 Pedro Ponte
6 Aponte. Porque, ¢ qué vemos en la Santa Engracia que sea de
Bartolomé Bermejo?

Ingeniosa es la prueba de D. Heriberto Cook. Poniendo de
lado, en The Burlington Magazine, reducidos al mismo tamafio,
como lo hacemos 4 nuestra vez, el San Miguel y la Santa Engra-
cta, parece, como él dice, clearly que uno y otro cuadro son de
Bermejo. Las dos cabezas parecen salidas de un mismo modelo, y,
por lo que-de su factura permite juzgar una fotografia, parece la
misma. Como los Sres. Phillips y Cook escribian teniendo pre-
sente entrambos cuadros, claro estd que las remembranzas de su
color y colorido podian contribuir 4 la evidencia que. afirma
rotundamente el Sr. Cook. :

Nada han dicho, que sepamos, sobre esta identificacién los
Sres. Friedlaender y Weale; nada ha dicho el Sr. Casellas; pero,
por lo que dijo sobre la atribucion del San Miguel de Avinys 4
Bermejo, propuesta por el Sr. Cook, nos parece que rechazaria
la Santa Engracia por no ver en el plegado del vestido y manto
de la santa un solo pliegue francén; en cambio, tal vez admitiria
que andan de acuerdo en el plegado el San Miguel de Avinysy la
Santa Engracia.

Para el Sr. Casellas, «si dos Sants Miquels hi ha en el moén
diferents, son el de'Londres y el d’Aviny6. L’arcingel del museu
d’Avignon es un tipo enterament meridional, rioler, placévol,
d’aires galics, d’estarrufada cabellera, y vestit ab mantell de grans
plecs airosos, onejants, com vela inflada pel vent; mentres que
Parcangel de Bartholomeus Rubeus es un tipo completament del
Nord, hermés perd sever, aristocratic y reconcentrat, d’acortinada
cabellera, y habillat ab un mantell de plecs angulosos, ximicats,
propris de les escoles de Flandes, de Brabant, de Franconia, de
Suabia, de totes les septentrionals. »

Repitese aqui de nuevo lo ocurrido con la Santa Engracia,
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en donde hemos visto 4 un alemdn dar el cuadro 4 Espajia y 4 un
flamenco darlo 4 Alemania. Ahora el Sr. Casellas descubre aires
gadlicos en el San Miguel de Avinys, mientras un gdlico, el sefior
Lafenestre, ve como los ingleses, un meridional, un italiano, un
milanés 6 florentino.

Presentdronse en la «Exposition des Primitifs francais» de
1902 el San Miguel, y, por consiguiente, la Anunciacién del
Museo Calvet de Avinyd, como obras de la escuela provenzal, y
dijo del San Miguel el Conservador del Louvre: «Ce Saint Michel
se profile toujours, comme ses fréres ainés des XIVe et XVe siécles, si
nombrenx chez nous, sur un fond isolant de riche tenture; C’est la méme
vigueur leste et mile, la méme vivacité d’attitude victorieuse et de
geste menagant que dans nos vieux bois, pierres, marbres ou en-
luminures; mais le beau prince, le prince charmant, s’est encore
assoupli, affiné, modernisé, au contact des cours italiennes. Son
équipement est d’'un bon armurier lombard; ses longs cheveus,
bouclés et soyeux, et sa physionomie aristocralique révélent sa parenté
avec les sveltes adolescents, mondains et lendres, au sourire femenin, de
Florence et de Milan. Ce n’est plus seulement I'Italie qui nous gagne:
c’est nous qui allons la chercher...» etc. *.

Queda, pues, repudiado por un galo el galo San Miguel de
Awvinyd, segin el Sr. Casellas, y el Sr. Lafenestre reconoce tam-
bién en aquél su continente aristocrdtico, que confesardn todos
los lectores. Si 4 esto afiadimos que los ingleses, gente septen-
trional, estuvieron todos de acuerdo, como dice el Sr. Cook, en
ver en dicho dngel 4 un meridional, yo no sé cémo en contra de
su opinién hasta interesada pueda prevalecer la del Sr. Casellas.

Resta la cuestion del plegado, y la contradiccién en este
punto es evidente. Pero cabe observar que siendo del andaluz Ber-
mejo el San Miguel, que lleva un manto plegado mds 6 menos 4
lo flamenco, el cordobés pudo un dia repudiar ese tépico extran-
jero y pintar como se pinté en Barcelona siempre menos por
Dalmau,_esto es, con franca repulsion de ese plegado artificial y
_barroco. Por cuanto no tenia dicho plegado nada de cordobés ni
nada de catalin, pudo Bermejo repudiarlo tan pronto entrase en

1) Larexestae: L’Exposition des Primitifs francais (Paris, 1904), pig. 68.
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un centro artistico en donde no hubiese cuajado la moda fla-
menca; y que aqui el plegado flamenco, lo mismo que el plegado
franconiano, no fué nunca asimilado, lo ensefia, en primer
término, los pocos ejemplos que pueden citarse, y en segundo
término el que 4 veces en un mismo retablo, como en el de
Santa Tecla y San Sebastian del claustro de la Catedral de Barce-
lona, vemos 4 un mismo pintor 6 4 dos pintores ensayarse en el
mismo, uno con éxito, el otro fracasando. Ejemplos, en el citado
retablo, el manto'de Santa Tecla y el vestido de la santa en el
cuadro de su martirio. Luego volveremos sobre el particular de
ese plegado franconiano, puesto de moda por los grandes tallistas
flamencos y alemanes.

Si el San Miguel y La Anunciacion de Avinyd se quieren
reducir al siglo XVI, nada tan ficil de lograr ante aquellos que
dicen que toda decoracién 6 construccién arquitectonica del rena-
cimiento 6 del romano pertenece 4 dicho siglo. Pero de sobra se
sabe que en pintura el renacimiento se adelant6 4 1a adopcién de
este estilo en muchos paises. En todas partes fueron los pintores
sus propagadores, para quienes tenia el estilo, aparte la novedad,
la ventaja de ahorrarles tarea en los interiores y de proporcionar-
les, ademds, un dato de época para las escenas del Nuevo Testa-
mento. Si con esto explicamos el fondo arquitecténico de La
Anunciacién de Avinyd, no se entienda que esta explicacién sea
necesaria para explicar la obra como de Bermejo; porque si la
ultima noticia que tenemos de éste es de 1495, cuando la pri-
mera es de 1490, dicho se estd que Bermejo pudo alcanzar un
tiempo en que ya fueran anticnados y arcaicos los fondos
goticos.

Los cuadros de la Catedral de Barcelona y del Museo de
Vich estdn pintados al 6leo; del San Miguel del Sr. Warnher
nada nos consta; tampoco sabemos nada para la Santa Engracia;
los dos de Avinyd los creo pintados al temple. Que Bermejo
‘pintaba 4 la vez al éleo y al temple, esto lo hemos de creer lo
mds natural, lo primero por ser el procedimiento nuevo; lo
segundo, por ser el tradicional. Véase en nuestros documentos el
poco caso 6 aprecio que en la escuela catalana, y por consi-
guiente en Catalufia, se hizo del pintar al dleo. En el citado
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retablo de Santa Tecla y San Sebastién el cuadro central estd al
temple, y al é6leo los de los lados.

Ahora, 4 mi vez, partiendo de una obra conocida de Ber-
mejo, he de ver si son suyas otras tres, para cuya filiacién cier-
tamente tengo mds facilidades que el Sr. Cook, ya que se trata
de tres representaciones de la Santa Faz.

Tenemos en Vich, en su Museo Episcopal, una Santa Fag
que habia dado el Sr. Casellas, 4 causa de su sistema teutdnico,
nada menos que 4 Durero. Vino la Exposicion de Arte antiguo
de Barcelona de 1902 y, encontrindose poco menos que frente
4 frente la Santa Faz y La Piedad, «va poder-se comprovar, com
qui diu espontaniament», que uno y otro cuadro eran de un
mismo autor, de Bermejo. Esto dice el propio Sr. Casellas en su
citado articulo de La Veu de Catalunya de 3 de agosto de 1905.
Pero afiade, en descargo de su error: «Ademés, resulta tant arriscat
sempre aix0 de les atribucions per analogia d’estil, de técnica, de
sentiment, quan I’obra anonima y indocumentada no’s pot posar
davant d’una altra o d’unes altres que no ofereixin cap dubte
d’autenticitat!» Asi es; pero aun la comparacién se ha de hacer
con obras de un mismo tiempo 6 poco distantes unas de las
otras, pues yo no creo que nadie acertara 4 ver en la Escuela de
Atenas al autor del Sponsalizio. Esto hemos indicado varias veces,
y ahora lo repetimos por lo mismo que también el Sr. Dimier,
tomando pie de la errénea atribucién del San Miguel del sefior
Warnher 4 Fouquet, hecha por el Sr. Cook, protesta contra esas
atribuciones hechas por semejanzas y analogias de pura aprecia-
cion subjetiva, que s6lo prosperan por el crédito personal del que
las hace 1. Asi, concluye que en las salas de los Primitivos del
Louvre, como en el Catdlogo de la Exposicién de Primitivos
franceses de 1904, no tenian ni tienen mejores garantias muchas
de las reducciones sefialadas 2.

Todo esto, viniendo tras de lo que hemos dicho de los cua-
dros de Avinyd, y delante de lo que vamos 4 decir de las Santas

1) Dnasr: Les Primilifs francais et Vermejo. En Les Arts, noviembre de 1905.
2) Idem idem, pig. 34, col. 3.2
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Faces, prevendrd en firme al lector sobre las atribuciones que se
hacen y hago 4 Bermejo.

Nada sé de la procedencia de la Santa Faz de Vich, fuera de
que entr6 en el Museo de dicha ciudad procedente de un con-
vento de monjas de la misma. Pero observé muy bien el sefior
Casellas, comparando la Santa Faz con La Piedad de la Catedral
de Barcelona, que «saltaba 4 la vista de la persona mds profana»
que una y otra obra habian salido de una misma mano. «Igual
color calent, colrat, recuit, en totes dues; igual construccid accen-
tuada y forta; igual paroxisme de dolor.» Ademis, «les divines
persones de I'una y l'altra pintura portaven, a tall de nimbe al
voltant del cap, unes mateixes filatures radials daurades, dificils de
confondre ab cap més. Y, sobre tot, hi havia un senyal que no
fallava, un detall d’estructura muscular especialissim que oferien
ignalment els ulls de la Mater Dolorosa que’ls ulls de la Santa
Faz. 'Tal es el parpre superior d’abdues figures, un parpre sui
generis, folgat, balder, que abans d’arribar al llagrimal fa una
mena de doblec. Es un tret que no’s despinta un cop vist una
vegada, tant convincent, per lo caracteristic, com una firma del
mateix pintor».

Falta sélo 4 lo copiado afiadir que aquel «nimbo dificil de
confundir con ningun otro» se destaca sobre un fondo de azul
turqui.

Pregunto ahora: toda Santa Faz en la cual se nos dé un
nimbo de tal clase, ¢ no estard bien atribuida 4 Bermejo? Véase,
pues, el nimbo en cuestion en las Santas Faces de Vich, de Abys-
sinia y de la coleccién de D. Pablo Bosch, de Madrid.

Conozco' del Sr. Bosch la Santa Faz circular, no la Santa
Faz 11; pero de ésta, al enviarme su fotografia, me escribié que
el nimbo dorado y sui gemeris se destacaba sobre el consabido
fondo azul, y que el rostro era de aquel color calent y colrat que
habiamos notado en la Santa Faz I.

La Santa Faz de Abyssinia la conozco por haberse publicado
en The Burlington Magazine, nimero de agosto del afio 1905, en
un articulo intitulado A Flemish picture from Abyssinia. Cuenta
su autor que su actual poseedor, D. Ricardo Holmes, habiendo
hecho la campaiia contra el rey Theodoro, al entrar con las
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tropas de Lord Napier en Magdala en 1868, vi6 colgada de la
cabecera de la cama del rey 4 la Santa Faz, y, conociendo que
era buena, se quedo con ella.

Una vez en Inglaterra, los conocedores la atribuyeron 4
Quintin Matsys, teniéndose por cierto que el cuadro, procedente
de Flandes, paso 4 Espafia 6 4 Portugal, llevindolo en su com-
pafiia 4 Abyssinia unos misioneros portugueses en el transcurso
del siglo XVI; pero para el Sr. Weale la atribucién 4 Matsys es
del todo infundada. De esta misma opinién serd el Sr. Roger Fry
cuando, 4 su entender, cree, por el corte del vestido y pintura
de las manos, que se trata de Adriano Isenbrant 6 de algiin pintor
de Brujas con él en intima conexién*.

Nada recuerdo de Isenbrant, de quien consta que en 1510
comprd el derecho de ciudadania en Brujas, en donde fallecié en
1551. Leo que fué un buen retratista, y mds no puedo decir. Si
no he apurado la investigacién, es porque, viendo inseguro al
Sr. Fry, nada hubiera conseguido de concluir que no podia ser
suya la Santa Faz de Abyssinia, porque quedaba en pie la segunda
atribucién 4 un maestro en contacto con Isenbrant.

¢Qué hay en las manos que pueda caracterizar 4 un maes-
tro? Segun el fotograbado reproducido, nada de particular se
echa de ver; pero el articulista nota «el contraste entre las pdli-
das manos, casi sin sombras, y el calent colrat color y pleno
modelado de la faz» 2.

Creo que traduce la letra y el espiritu de la frase inglesa the
warmer reds of the face el calent colrat color de la faz que el sefior
Casellas noté como caracteristica de la Santa Faz de Vich, colo-
rido propio asimismo de la Santa Faz del Sr. Bosch.

Dicese que la Santa Fag de Abyssinia estd pintada al temple,
y al temple crefa el Sr. Beructe, en cuya compaifiia estudié la
Santa Faz I del Sr. Bosch, que podia estar ésta pintada; y su
dictamen, tratindose de un profesional de tanto mérito y tan

1) «And that the pattern of the dress and the treatment of the hands pointalike to
Adriaen Isenbrant, or to some Bruges painter intimately connected with him.» Obra y
lugar citados, pdg. 394. col. 2.2

2) «With the pallid almost schadowless hands than with the warmer reds and
fuller modelling of the face. » Idem idem,
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conocedor de la pintura como lo es el historiador de Velizquez,
ha de pesar y pesa sobre mi opinién de estar al 6leo. Al dleo
estd pintada la Santa Faz de Vich.

Merece notarse la coincidencia con la Santa Faz de Abyssinia,
que también creia el Sr. Bosch que su Santa Faz I era de Quintin
Matsys. En este particular opind sin vacilacion alguna el sefior
Beruete que era espafiola, y, caso de ser asi, el Sr. Bosch, que
no quedé convencido, opinaba conmigo que no podria ser su
autor otro que Bermejo.

¢Falta en las Santas Faces de Aby.mma y del Sr. Bosch aquella
doblez del pirpado superior que equivale 4 la firma de Bermejo?
Creo que no, s6lo que no se llega en dichos cuadros 4 la exage-
racion de la Santa Fag de Vich. En ésta es cierto, como dice el
Sr. Casellas, que se ha expresado, como en La Piedad, el paro-
xismo del dolor fisico; pero, en mi sentir, de una manera barroca,
4 la que hubo de llegar Bermejo 4 fuerza de pedirsele Santas
Faces que hicieran llorar, como sin duda lo logran las suyas de las
almas piadosas y cristianas. Fijese la atencién en los ojos de la
Santa Faz de Abyssinia y se notari el retorcido del parpado, y en la
Santa Faz I su contraccidn. Es esta caracteristica bien observada
del dolor la que, extremdndose, fué 4 parar en las violentas con-
tracciones de los ojos de la Santa Faz de Vich.

En las bocas entreabiertas es de notar la concordancia entre
las de la Santa Faz de Abyssinia y la primera del Sr. Bosch, en
las cuales hay algo de convencional en el dibujo; convencion que
llega al amaneramiento en la Santa Faz II.

Distinguese la Santa Fag de Abyssinia por tener, al revés de
las otras, que tienen los ojos abiertos, los suyos muy entornados;
pero el articulista del Burlington Magazine nos advierte que en el
primer dibujo de dicha Santa Faz los ojos estaban abiertos, por-
que dice que son de ver todas las lineas de un segundo 6 primer
rostro en dicho cuadro. Correccién 6 arrepentimiento se diri;
pero 4 mi entender lo que hay es que se convirti6 por Bermejo
en una Santa Faz lo que no era sino una cabeza del Cristo, como
lo prueba la presencia y colocacién de las manos, impropia y
desconocida para un Eccehomo.

Otras particularidades como el peinado notariamos, si no
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diéramos los fotograbados de las Santas Faces. Examinense con
detencién y se verd cada vez mis clara en todas ellas la mano del
tétrico pintor de la Santa Faz de Vich. Esta es, sin duda alguna,
la dltima que pintd de las tres: es de 1490 6 de algo después. Lo
prueba su concordancia con La Piedad de Despld, su goticismo
como obra pintada en Barcelona, en donde la nota gética no des-
aparece en todo el siglo XV.

Como primera tengo la Santa Faz de Abyssinia, por aquello
de que cada cosa engendra su semejante, esto es, Bermejo joven
nos da una Sanfa Faz de un Cristo joven. Los afios mdrcanse en
la Santa Faz I y en la de Vich en progresion, y la modelacién se
hace cada vez mayor, mds enérgica, mds acentuada, y en mi
sentir no como resultado de un progreso artistico, sino de un
amaneramiento.

Sefialando el triunfo, el éxito de las Santas Faces de Bermejo,
se nos presenta la Santa Fay II, que no creo que pueda darse
mds que 4 un discipulo 6 4 un imitador de su ultima manera.
Esta procede indudablemente del tipo de la de Vich, tratado por
un hombre que quiere escapar de las exageraciones de aquélla,
y al corregirla nos ofrece una boca inverosimil, unos ojos mal
dibujados y una modulacién temerosa, queriendo ser tan anat6-
mica como lo es la de Vich. Véase asimismo la aureola reducida
4 un minimun, cuando en la de Vich llegé ya Bermejo exagerado
en un todo 4 la prodigalidad de la riqueza. Por todo esto creemos
que s6lo 4 la escuela de Bermejo se puede dar la Santa Faz 11 del
Sr. Bosch. ¢Se pint6 en Barcelona ? Diriamos que si, de no creer
posible la aparicién fuera de Catalufia de una Santa Faz ultimo
estilo y de mano del gran maestro, pues nos parece innegable la
relacién entre la obra del jefe de la escuela y la del sectario. La
procedencia de las Santas Faces del Sr. Bosch es desconocida.

Que se pintaran en Barcelona las otras dos, esto si que no
lo juraria, porque no puedo sustraerme 4 la idea de haber sido
Bermejo aquel pintor de santos del rey René del ano 1476.

La obra de Bermejo barcelonesa tiene unidad, tal vez no
falte para la obra avifionesa con relacién al San Miguel del sefior
Warnher; pero ni por uno ni por otro grupo de obras llegamos
4 conocer los origenes de Bermejo ni sus estados de vida artistica.
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Pero yo he de hacer notar.que en Bermejo se da otra nota
tan caracteristica como indudablemente lo es la de los nimbos de
sus Santas Faces, v esta es la del escudo del San Miguel del sefior
Warnher, que encuentro en Sevilla en La Piedad de Juan Nuiez
de la sacristia de los Cilices de su Catedral.

Nada ha adelantado el Sr. Gestoso en el conocimiento de
la vida y obra de Juan Nufiez sobre lo que dejo escrito Cedn
Bermudez, pero publicé dicho sefior una fototipia del cuadro
citado, que bien pudo ser la que utiliz6 Woltmann para el gra-
bado que reproduzco de su magnifica Historia de la Pintura, quien
declara que la composicion y ejecucion de la obra es esencial-
mente eyckiana, -y, sin duda por su esmaltado color, dice que se
entrevé 4 Fr. Franciat.

Nada conocemos de Bermejo que sea tan flamenco como la
obra de Nuiiez, y, por lo que yo conozco del color de uno y otro
maestro, tampoco tienen nada de comun. Pero el San Miguel del
cuadro de Nuiiez lleva, como hemos dicho, el mismo escudo que
el San Miguel del Sr. Warnher, y forma tan singular de escudo
exige una explicacion.

Dijo el Sr. Cook, en su articulo de la Gagzette des Beaux Arts,
que la figura del caballero orante del cuadro de San Miguel
«recuerda 4 Fouquet, lo mismo que el escudo con el orbe de cristaln
(lugar citado, pig. 354). Habia de entender, me parece, que el
Sr. Cook conoceria un San Miguel llevando un escudo con el
globo de cristal obra de Fouquet, lo cual, de ser exacto, hubiera
explicado los cuadros de Bermejo en Avinyd, por haber estado
Fouquet en ella. Por esto, en momento oportuno, le escribi
rogindole me dijera en dénde habia visto un San Miguel de
Fouquet con tal escudo, y 4 mi carta respondié el Sr. Cook, con
fecha de 21 de diciembre de 1905, diciéndome: «Tengo el honor
de enviaros una fotografia. del San Miguel de Bermejo. No
conozco Fouquet alguno de ese tema: no era sino una semejanza
general de estilo de ese magestro lo que yo sefialaba en la Gagzette
des Beaux Arts». Queda, pues, en pie la cuestién de la proceden-
cia del escudo del globo de cristal montado en una galeria de

1) WortuanN: Geschichte der Malerei (Leipzig, 1882), tono II, pdg. 358.
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orfebreria; y como no he conseguido encontrar otro ejemplar
fuera de los dos citados, pregunto: ¢de quién es la idea, de
Nufiez 6 de Bermejo? Nufiez es conocido entre 1480-1534:
Bermejo, por sus obras fechadas, no le conocemos sino para entre
1490-1495. Como el cuadro de Nuiiez no tiene nada de Bermejo,
ni la obra de éste tiene nada de Nuiiez, ¢seria que en Andalucia
en algin tiempo, pues ahora no he podido dar con ella, existiera
alguna leyenda sobre haber sugestionado San Miguel al diablo
presenténdole un globo de cristal?

Abora bien: llegando los afios de Nuifiez hasta los de 1534,
parece como si éste hubo de ser mds joven que Bermejo, y en
este supuesto, si pudo ser su discipulo, ¢en donde frecuent6 su
taller? No me decido 4 dar 4 Juan Nufiez por discipulo de Ber-
mejo. Del lado de éste no se podia salir flamenco como él salié.
Si pudiéramos ver en Nuifiez el maestro de Bermejo, diriamos
que éste se emancipd de su maestro, como Veldzquez se emancipd
de Pacheco, pero que de su escuela se llevé el escudo cristalino
de San Miguel.

La fecha de 1480 la da Cedn Bermudez con relaciéon 4 un
retablo en que aparecian unidos los nombres de Juan Nufiez y
de Nufro Sinchez, pues de este escultor dice que por dicho afio
vivia. Por consiguiente, nada mds incierto que dicho afio para
la tabla en cuestion, pues dicho se estd que Nufro no vivié sélo
en'1480. Como indicacién de tiempo claro estd que vale dicha
referencia.

Si queremos, pues, hacer de Nufiez el maestro de Bermejo
y le damos 30 afios en 1480, 84 contaria en 1534. Son muchos
afios; pero en nuestra escuela los vivieron Vergés Il y Alemany.
Sin embargo, seria preciso aumentarle los afios para explicar la
presencia de Bermejo en Avinyé en 1476.

Concluyo, pues, en favor de ‘una escuela 6 procedencia
comin para Bermejo y Nuiiez. Entrambos andaluces, de Andalu-
cia pudieron sacar, como hemos indicado, el escudo de San
Miguel. Si éste era un tépico determinado de una escuela, de la
cordobesa 6 de la sevillana, nada se opone 4 su difusién, nada se
opone 4 que Nufiez hubiese frecuentado la escuela cordobesa,
pues si el haber casado Nufiez con una Castro basté para que
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Cedn Bermudez le hiciera discipulo de Juan Sinchez de Castro,
4 mi no me ha convencido la deduccién, aun admitiendo que la
Ana de Castro fuera sobrina é prima del pintor.

Debo recordar que yo no sé cémo puede explicarse 4 Alejo
Fernindez si no se pone en Andalucia 4 Bermejo de. regreso de
Barcelona. En este caso se comprenderia que Nufiez tomara de él
su extraordinario escudo de San Miguel.

Bermejo tal vez trajo algo mds que dicho escudo de Anda-
lucia. Veamos esa posibilidad.

Tenemos en el claustro de la Catedral de Barcelona una
capilla dedicada 4 Santa Tecla y 4 San Sebastidn, titulares del
retablo por fortuna conservado, y por el canénigo Juan Andrés
Sors mandados pintar, como lo acredita que se vean sus armas
en el guardapolvo del retablo.

Fué dicho can6nigo quien en 15 de enero de 1480 fund6 un
beneficio en el claustro con el titulo de San Sebastidn, del cual
se di6 en el mismo dia colacién al clérigo Bernardino Fabregas;
y como el candnigo estd de rodillas 4 los pies de San Sebastidn,
y en las puertas del retablo estan pintados San Juan y San Andrés,
patronos del canénigo en dicha capilla enterrado, no puede caber-
nos duda de que el retablo fué por él costeado*. Su época la
determina el traje de San Sebastidn, que va de caballero de su
tiempo, que era el de los Reyes Catdlicos.

He dicho que no pude ver en Sevilla los ocho santos de
Sinchez de Castro, entre los que se encuentra un San Sebastidn ;
pero de éste se publicé en el Museo Espanol de Antigiiedades?, un
dibujo en colores, que la memoria recuerda delante de €l de
nuestra Catedral.

Ignoramos quién sea el autor del retablo de Santa Tecla y
San Sebastidn; pero cuando conocemos aproximadamente la
época en que fué pintado, y no tenemos para esta época otros
pintores para ejecutarlo que Huguet, Pablo Vergés y Bermejo, y

1) Jost Mas: La Capills de San Sebastidn de la Caledral en la Revista Popular
(Barcelona, 1906), ano XXXVI, num, 1.832, pig. 40.

2) BoureLou: Noticia de ocho pinturas del siglo XV que se conservan en la iglesia de
Saw Benilo de Calatrava, en Sevilla, en el Museo Espaniol de Antigiiedades (Madrid, 1878),
tomo IX. ’
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no se puede, por razén de su estilo, dibujo, color y arte adjudi-
carlo 4 ninguno de los dos primeros, la posibilidad de que sea de
Bermejo se impone 4 nuestra atencién. ¢No hay, por otra parte,
en el retablo de Santa Tecla y San Sebastian, nada que pueda
indicarnos la mano de Bermejo?

Véase, del retablo en cuestidn, el cuadro de Jestis disputando
con los judios, y fijese la atencidn en la Virgen madre. No serd
esta figura la misma Virgen de la Anunciacion de Avinyo, pero
que en la una se ve 4 la otra nos parece exacto. Y es de notar
que no se trata de un parecido fisionémico, sino de un aire gene-
ral, de una pose que sélo puede repetirse por quien la siente
como expresién natural de su tipo, porque una cara se copia, se
reproduce una y cien veces, pero el corte y la actitud de una
persona no se imita, salvo cuando con toda deliberacion se repite
un tipo dado 6 consagrado en la escuela, la Virgen de van Eyck,
por ejemplo, repetida por van der Weyden y Dalmau.

¢Basta dicha similitud, y basta que no pueda atribuirse a
otro pintor conocido que no fuera Bermejo, para que demos por
justificada dicha atribucién?

Ofrece el retablo de Santa Tecla y San Sebastian la particula-
ridad de que mientras el cuadro central, el de los titulares, estd
pintado al temple, los demds estdn, 6 lo parece, pintados al éleo.
Y no es esto sdlo: mientras el San Sebastién tiene la tez ligera-
mente sonrosada, y en el modelado del rostro se ha acudido 4 la
paleta, la testa de Santa Tecla esta pintada, inclusos los ojos, con
tintas grises, verdosas, quizis por la accién del tiempo. ¢Es posi-
ble que pintara asi Bermejo en 1480 al fundar Sors el beneficio
de San Sebastidn? Se dird que esto es excepcional, y tanto que
en el retablo no se repite; pero, asi y todo, encuentro la cosa
sobrado rara para que no me exija alguna reserva.

No sé si al restaurarse en 1899 ese retablo sufrié alteraciones
su pintura. Desde luego, si hay radical oposicién de color entre
los santos titulares del mismo, también la hay, aunque no tan
extremada, entre San Sebastidn y los santos de las puertas, San
Juan Bautista y San Andrés, pues las testas de estos dos santos
son mucho mds enérgicas y detalladas en su modelado. En estas
dos figuras no se podria rechazar 4 Bermejo por su factura.
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Haré notar que en la tarima del altar se lee la inscripcién
siguiente: Hanch erexit aram et ornavit Joannes Andreas Corls,
canonicus, qui et vivens instituit et digno sumptu dotavit anno I soI.
¢ Tendriamos, pues, que bajar al afio 1501 el altar? No seria
ciertamente la fecha la que impediria que el retablo fuera de Ber-
mejo, pues le conocemos trabajando para la Catedral en 1495: lo
que lo contrariaria serfa precisamente que la factura no pudiera
compaginarse con La Piedad, pintada en 1490.

Otro retablo, el de la capilla de San Miguel Arcdngel y de
Santa Ana, dedicado 4 la Visitacién, reclama un puesto en mi
libro. Se trata de una obra sustantiva, de una obra de mérito
positivo que aun podemos admirar 4 pesar de la pesadumbre de
la mano de su restaurador, que fué Planella.

Concediése en 1879 al arcipreste de la Catedral doctor
D. Juan Codina el retablo de la Visitacién, que habia pertenecido
4 la capilla primitiva del claustro llamado de San José, y enton-
ces fué cuando, segin el archivero Sr. Mas, recibi6 la forma
actual de triptico®. Pero el Sr. Comas, muy conocedor de cuanto
con la Catedral se relaciona en su concepto artistico, me dice que
no sdlo tenia ya el retablo dicha forma, sino que sus pinturas
goticas se habian cubierto de telas ajustadas 4 sus marcos, en las
cuales Montanya, pintor del siglo XVIII, y no sin mérito, habia
pintado los mismos asuntos de las tablas géticas, esto es, La
Visitacion, San Sebastidn y San Mateo.

Si no conocemos el pintor de las tres hermosas tablas de la
Visitacién, el tiempo en que fué pintado nos resulta mejor esta-
blecido que para el retablo de Santa Tecla y San Sebastian, pues
como el primer beneficio del altar de Santa Elisabeth ¢ Isabel,
que es el de que tratamos, lo fundé en 1482 el canénigo Barto-
lomé Figueras, y un canénigo tenemos arrodillado en la tabla
central 6 de La Visitacién, no podemos dudar que no se trate del
dicho Figueras; y, fija la época de la pintura, el que en 1485 el
canénigo beneficiado Loteres, Ramén, y su hermano Pedro, fun-
daron el segundo beneficio que disfruta dicho altar. Por consi-

1) Mas, en la Revista de la Asociacidn artistico-arqueoldgica barcelonesa (Barcelona,
afio 1905), tomo IV, pig. 898.
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guiente, de haber hecho pintar el retablo los hermanos Loteres,
tendriamos 4 éstos en la tabla de la Visitacién, siendo asi que sdlo
tenemos 4 un canoénigo. Luego, éste no puede ser otro que
Figueras. El retablo debe, por consiguiente, estimarse pintado
entre 1482-1485. En esto convino Mosén Mas al buscar en los
libros de la Catedral los datos necesarios para fechar tan hermo-
sas pinturas®.

Mejor tratado este retablo por el restaurador Planella, que
no el que se esconde, y no sin razén, en la actual capilla de San
Martin y Nuestra Sefiora de la Alegria2, la pintura original
puede estimarse en toda su importancia, y, sin asegurar que en
ella se vea de una manera indiscutible la mano del autor del
retablo de Santa Tecla y San Sebastian, lo cierto es que uno llama
~ al otro, credndonos un maestro de la Catedral de Barcelona, con
bagaje suficiente para tomar puesto independiente entre los Cua-
trocentistas catalanes, de no dejirselos 4 Bermejo, y para el
tiempo en que probablemente serfan en este caso entrambos
pintados (1480 4 1485).

Tengo por cierto que, de constarnos la presencia en Barcelona
de Bermejo por dichos afios, no se pondrian grandes dificultades

1) Archivo de la Catedral de Barcelona: Speculum titulorum Ecclesia Catedralis Bar-
cinone, pigs. 667 y 669.

2) Del restaurador no quiero hablar: lo que seria necesario hacer ahora se lo
diremos al canénigo Sr. Robert, propietario de la capilla, esto es, llamar i un limpiador
para quitar los architorpes repintos de que ué victima el retablo. De los origenes de éste
podemos decir, copiando 4 Mosén Mas, que esta capilla, cuyo moderno nombre data sblo
de 1893, época en que se perpetrd la injuria hecha al antiguo retablo, se llamé antigua-
mente de San Lorenzo y Santo Tomds de Canterbery. En 1420 se agregd 4 estos titulos
el de San Hipélito, debiéndose esto al canbnigo de Barcelona y rector de San Marti de
Partegis (2) San Celoni, natural de San Hipélito de Voltregd, Ferrer de Pujol. «El

- quadro central que representa dits tres sants, y que’s guarda a I’Arxiu, fou tret en 1780.
En 1893 el senyor canonge D. Marti Robert traslada a dita capella, si bé que no integres
— el resto en la sala de cabrevacién — «lo magnific retaule de Sant Marti y Sant Ambros,
que era al claustre a sa propia capella, obra del sigle XV, costejada pel canonge doctor
Francesc Castanyers. —Mas: Revista de la Asociacion artistico-arqueoldgica barcelonesa,
tomo 1V (Barcelona, 1905), pig. 898. Archivo de la Catedral, Dot. 1, fol. 464.—Rocent
¥ Peorosa di6 en la pigina 58 de su Caledral de Barcelona (Barcelona, 1898 ) una foto-
tipia del dicho retablo con el titulo de San Martin y San Martiniano. Hoy no puede foto-
grafiarse por estar empotrado en la pared y tener delante la dicha imigen—de Nuestra
Seiiora de la Alegria. .
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en atribuirle las obras de que hablamos; pero como todo lo que
sabemos es que aqui estaria en 1489, por pmtar en 1490 La Piedad
de Barcelona, siendo forastero, y viviendo aqui como 4 tal, no
se puede concluir de una manera terminante en favor del insigne
cordobés.

Muchas veces hemos dicho que Bermejo se nos revela con La
Piedad del candnigo Despld. En la parte inferior de] marco, y en
letras romanas, se lee: Opus Barthomei Vermeio cordubensis im-
pensa Ludovici Despla barcinonensis archidiaconi absolwtum XXIII
aprilis anno salutis christiane MCCCCLXXXX.

Piferrer, que fué el primero en hablar de esta tabla, d1)0~
«Poseemos en Barcelona una obra arrinconada, desconocida de
todos, y que, si no se procura poner en paraje mds decoroso y.
conveniente, tal vez seguird el destino miserable de tantas pre-
ciosidades de nuestra infeliz patm. En la bella casa gética del
Arcedianato de la Catedral, casi frente 4 Santa Lucia, existe un
cuadro 6 tabla de una Mater Dolorosa con el caddver de su divina
hijo sobre su regazo. La profunda expresién de amargura y dolor
estampada en las pélidas y contraidas facciones de la Madre, la
livida y caida 4 la par que hermosa cabeza del Hijo, son dignas
del mejor pincel. A uno y 4 otro lado de este grupo se ven San
Geronimo con anteofos, leyendo 6 rezando, y una devota figura.»
“—El canénigo Despld. — « Parte del paisaje es bastante gracioso.
En lontananza divisanse las torres y cipulas de Jerusalén, y por
una cuesta baja un bello anciano israelita montado en un caballo
blanco. Pero el polvo, que los afios y el descuido han aumentado
sobre los colores, apenas deja ver lo que acabamos de indicar; de
modo que se requiere toda la paciencia de un aficionado 6 artista
para limpiar y encontrar entre aquella fea capa los trozos mis
sobresalientes» I

~ Justificard el lastimoso estado en que se encuentra dicha
tabla, hoy guardada en la Sala Capitular de la Catedral, mi repro-
duccién. Ocultada la pintura por las varias capas de barniz que
ha recibido, ofrece una patina amarilla rebelde al objetivo foto-
grafico. Seria menester limpiarla y devolverla 4 su primitivo

1) PireRRER: Recuerdos y bellexas de Esparia (Barcelona, 1884), I edicion, pdg. 334.
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estado para gloria de Bermejo y honra del Cabildo que lo posee.
Adjunto reproducimos el dibujo que el malogrado dibujante
Jaime Serra sac6 de la tabla cuando se expuso en la Exposicién.

BarTOoLOME BeERMEjO: LA PIEDAD
Eu la Sala Capitular de la Catedral de Barcelona

Este dibujo, de cuya exactitud se puede juzgar por nuestros
fotograbados, no sélo nos dard 4 conocer el paisaje del cuadro y
la cabeza del Cristo, que no se ve en la reproduccion fotogrifica,
y cuya importancia, por su aureola 6 nimbo, hemos ya notado,
sind las vulgaridades del mismo, como la lagartija, los ermita-
fios, etc.; todo lo cual, unido 4 los anteojos de San Gerénimo,
contribuye 4 la filiacién de Bermejo, pues bien conocido es el

] 16
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enojo de Pacheco por haber Sinchez de Castro puesto asimismo
anteojos 4 su San Jer6nimo. Estas nimiedades y vulgaridades de
escuela, repetidas 4 distancia, nos ensefian que no sin razén Ber-
mejo persistia en {lamarse cordobés entre nosotros.

¢Explicase 6 explica La Piedad del canonigo Despld, La
Piedad del canénigo X del portal de dicho nombre del claustro
de la Catedral de Barcelona?

Construydse la ala del claustro de la calle de la Piedad en el
siglo XIV; pero el relieve en madera del timpano de su portal,
por esta circunstancia y por su estilo, es obra indubitable del
ultimo cuarto del siglo XV.

Bermejo aparece en Barcelona al mismo tiempo que los
tallistas alemanes y neerlandeses, que habian de acabar aqui, como
acabaron en todas partes, con el arte de los retableros. Al decir
esto no pretendemos indicar si Bermejo pudo venir con ellos:
esto, de haberlo recordado el Sr. Casellas, lo aprovechara, de
seguro, para sentar sobre mejores fundamentos que los suyos su
singularisima idea de hacer del cordobés Bartolomé Bermejo un
maestro de Nuremberg.

Ocultindosele al Sr. Casellas los origenes artisticos de Ber-
mejo, no atinando cdmo explicdrselos, escribe: «¢Es que’l nostre
pintor hauria abandonat de jove la seva patria y no hi hauria
tornar més? ¢Es que Unicament hauria treballat en aquells paisos
aont ha deixat rastre de les seves obres y del seu nom? ¢Seria
molt aventurat el suposar que havia passat la seva vida entre Ale-
manya y Catalunya. Si fos aixi, a Alemanya, aont el cognom
Vermejo havia de resultar per forsa extrany y sense significacié,
deuria firmar Rubeus en llati, com veyem per la taula de Sant
Migquel, que fou comprada a Berlin. Perd a. Barcelona, pel
coneixement que’s tenia del llenguatge castelld, ja no caldria
llatinisar el nom de casa, y per aixd firmava Vermejo la taula de
La Pietat. Sembla que aquestes hipotesis no estan pas destituides
de fonament.» Si que lo estdn, pues para tener algin fundamento
seria preciso, no que el Sant Miguel fuera comprado en Berlin,
sino que hubiese sido pintado en algin punto de Alemania.
Pero la cuestion, en el terreno en que la ha planteado el sefior
Casellas, estd resuelta: el Sr. Cook ha dicho: «Se tiene por
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cierto que el San Miguel procede de las cercanias de Valencia» 1.

Caen, pues, por su base las hipétesis del Sr. Casellas, por no
tenerse noticia ni antecedente alguno sobre el paso de Bartolomé
Bermejo @ Alemania.

Pero en donde quiere llevar el Sr. Casellas 4 Bermejo es 4
Nuremberg. ¢Por qué? Porque le hace importador de su estilo
fuertemente expresivo, dramdtico, terrorifico, propio, 4 su enten-
der, de la escuela de Nuremberg, y por esto dice nada menos que
«Vermejo pot-ser era positivament algun mestre de Nuremberg».

Dar 4 la escuela de Nuremberg un maestro extranjero sélo
por creerle informado por su espiritu, es negar la influencia de
las ideas y de los principios de una escuela 4 distancia. Para
sentir como los de Nuremberg, Bermejo tenia ejemplos en Bar-
celona en los Martorell, y para sentir 4 la franconiana también
los tenia en Barcelona en los maestros tallistas alemanes y neer-
landeses, y también en los catalanes.

Quédese cada uno con su opinién acerca de los origenes de
la escultura de talla’'y su direccién, estimen ésta, unos, como el
resultado del trabajo en madera, é créanla informada, como
Luebke, por la pintura y el estilo flamenco de la segunda mitad
del siglo XV. Para mi, desde el momento en que la prioridad de
las manifestaciones del arte realista de la escultura de talla se
ponen y ven en Suabia2, es 4 Martin Schongauer y no 4 Wohl-
gemuth 4 quien se ha de proclamar el maestro de la escuela rea-
lista lo mismo en pintura que en escultura; y como en Suabia y
en Franconia no pudieron formarse de golpe los maestros tallistas
alemanes y neerlandeses que en todas partes aparecen, claro esta
que la direccidn realistica hubo de tomar origen, no de los cuadros
de Schongauer, cortos en nimero—los hasta hoy conocidos —y
sin trascendencia, sinc de sus grabados en cobre, que entraron
en profusién en todos los talleres, conociéndose no pocos con-

1) «It has since been ascertained that the picture came originaly from the neigh-
bourhood of Valencia in Spain ». — Cook : Identification of an early spanish master, en The
Burlington Magazine (Londres, noviembre de 1905), pig. 129, col. 2.%, nota 8.

2) «Die Prioritaet in der Aufnahme und Ausbildung des neuen realistichen styles
darf die Schawazbische Schule in Ausprucke nebmens. — Luebke: Geschichte des Plastik
(Leipzig, aio 1880), tomo II, pig. 68s.
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¢

vertidos en cuadros, por cierto notables, como son de ver los de
escenas de la vida de la Virgen que posee en Madrid en su colec-
cion D. Pablo Bosch y Barrau.

Schongauer arrastré 4 Wohlgemuth, y éste, pintor y tallista 4
la vez, por haber sido maestro de Diirer, se ha reputado por
mucho tiempo el fundador de la escuela franconiana en pintura
y en la talla; pero el Sr. Thode, corrigiendo al Sr. Thausing,
ha reducido su importancia, elevando, en cambio, la de un des-
conocido, la de Pleydenwurff, 4 quien proclama «el verdadero
iniciador del arte franconiano en los métodos flamencos»* .

No hemos de decir mis en favor de la doctrina que deriva
la talla de las influencias flamencas, ni para apoyar mi opinién
de que fueron los grabados de Schongauer los que exagerando, lo
mismo en la expresion que en los pliegues, el arte flamenco,
produjeron en Franconia, en Nuremberg, esos grandes maestros
de la talla llamados Weit Stosz, Kraft y Vischer.

Pero no todos esos maestros suabios y franconianos pudie-
ron, en el supuesto de ser Bermejo un maestro de Nuremberg,
haber influido en su direccién. Stosz nacié entre 1440 y 1450,
y en 1477 abandoné 4 Nuremberg para ir 4 trabajar en Cracovia,
de donde no regres6 hasta 1496. Kraft y Vischer le son posterio-
res. Cuando Bermejo aparece en Barcelona Diirer cuenta 18 afios.
El tinico gran nombre de la escuela es Wohlgemuth. Nuremberg,
pues, y lo mismo Colmar, no eran centros que pudieran atraer
4 un andaluz 4 la entrada del ltimo cuarto del siglo XV.

He dicho que Bermejo no tuvo necesidad de moverse de
Barcelona para dejarse influir por el realismo suabiofranconiano,
y no he de dejar de decir ni por su barroquismo, porque en
Barcelona son conocidos los tallistas alemanes Miguel Longuer
(¢ Lochner?), Juan Frederik, Juan de Alemania y Juan de Casel
en 1489, 1491, 1493 y 1499. Lo son asimismo los neerlandeses
Adriano de Suydret, Guillermo de Utrecht, 1491-1499, y Juan
de Bruselas, 1509. Desconocemos, por desgracia, la imaginaria
de esos maestros, lo que no quiere decir que ignoremos lo que
aqui hicieron; pero el hablar de esto lo reservo para mis Cuatro-

1) Hamer: dlbert Diirer (Paris, Librairie de 'Art ancien et moderne), pig. 20.
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centistas catalanes en la escultura. Sélo de tres he de hablar,
porque uno es cataldn y anterior 4 los dichos maestros extran-
jeros, el otro ha servido para que nos desacreditiramos, y el
otro estuvo en contacto con Bermejo.

Principia para mi la historia de la escultura de talla en Bar-
celona el viernes 22 de noviembre de 1482, fecha de un recibo
librado por fray Pablo Rossell, de la orden de frailes predicado-
res, por valor de 12 libras, precio de dos imdgenes que no se
nombran, labradas con ayuda de un maestro alemin, cuyo nom-
bre se omite, para el convento de la Merced de Barcelonar.
Esta asociacién de un tallista religioso y un extranjero excluye
toda presuncién de un taller puesto por nuestro compatricio con
personal extranjero; pero claro esti que bien pudiera ser que
fray Rossell llamara 4 su lado un tallista de la nueva escuela al
iniciarse ésta 6 su gusto en Barcelona. Lo que en el fondo prin-
cipalmente resalta es que nos encontramos en Barcelona un
maestro alemdn, pues asi se le llama en 1482, 6 sea cuando en
el arte nurembergués sélo habia alcanzado renombre Weit Stosz,
quien llevaba en dicho afio cinco de estar trabajando nada menos
que en Colonia. Por consiguiente, surgiera la talla en Franconia
4 impulsos de Schongauer y Wohlgemuth y paseara bien pronto
triunfalmente por Alemania y Flandes, creo que estoy por lo
menos autorizado 4 decir que el arte franconiano tenia taller en
Barcelona en la celda de fray Pablo Rossell 6 en el convento de
Predicadores.

Fray Rossell se me revela, como ya he dicho, en 22 de
noviembre de 1482: para antes de dicha fecha se me oculta su
nombre, pero para luego tuve la fortuna de encontrar noticia de
testimonios de su valia artistica, bien que la suerte haya que-
rido que queden para mi desconocidos.

Encargdbase fray Rossell, el sdbado 21 de junio de 1483, de
la labra del altar mayor del convento de los Angeles, situado

entonces fuera de las murallas de Barcelona. Y, segun lo capi-
tulado,

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Pedro Triter, numero I.
Dicho dia.
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«Es stat concordat e convengut entre les dites parts que lo dit Frare Pau
Rossell fara lo dit retaula segons una mostra que ha donada, lo qual retaula sia
de la forma segiient. Co es, que lo dit Frare Pau faga lo banchal del dit retaula
en la forma que estd en la mostra, ¢o es, que en los costats del dit banchal sien
dos portals, hu a cascun costat, qui partesquen de terra, acompanyats de pilars e
obre de talla, ax{ los revolts del dit portal com en los lochs que mester sera
juxta forma de dita mostra. E que cascun portal hage d alt onze palms compresa
la obre de talla fins al peu del dit retaula, e dampla tres palms, no comprenent
la pilaria. E mes, faci dues istories en dit banchal, una en cascun costat dels
dits portals, qui partesquen del altar en amunt, les quals istories sien de la
passio de Jhesu Cirist, ¢o es, la una serd de la oracié que feu Jhesu Crist stant
en lort de Gericé acompanyat, axi com se pertany, dels onze apostols, e del
calzer, e del angel qui li presenta los improperis de la passio, segons se pertany,
tot dobre de mige talla cascuna istoria; e laltre istoria serd com Jhesu Crist
isqué ab la crew al coll de Jherusalem, ab tot lo exercit de Juheus, axi com se
pertany, e comportari lo spay, tot obre de mige talla, cascuna de les quals
istories, o es, lo loch hon han star hage haver daltaria sis palms, e damplaria
quatre palms, acompanyades dites istories dobra de talla, tubes e pilaries. E en
" “lo mig del dit banchal, lo dit Frare Pau fara tres Imatges, o es, en lo mig una
Imatge de Jhesu Crist ab les nafres, e ab lo calzer, baix vestir de un manto, mostrant
la nafra del costat, e signant ab la ma al calzer, ab . I. titol de lletres qui diga hic
est corpus meus, tot obra de miga talla, acompanyat de obre de talla segons se
pertany, e a cascun costat faca una Imatge, la que serd ben vist a les monges
del dit monastir, obre de mige talla, acompanyades de pilaries e obre de talla
segons se pertany, del gran que requerra dita obre.

»E sobre lo dit banchal lo dit Frare Pau faga un entaulament ab una copade
de fulles, segons esta en la mostra. E més faga lo dit Frare Pau del banchal en
amunt tots Jos set goigs de la Mare de Deu en aquesta manera, ques, en la hun
costat del dit retaula, fins en amunt, fasse tres istories dels set goigs, obre de
mige talla, e que cascun loch hon staran dites istories hage sis palms dalt, e
quatre palms d’ampla, e al altre costat altres tres istories dels set goigs, de
semblant amplaria e largaria cascuna, e acompanyant cascuna istoria de tubes e
pilaries, e al demunt de cascun costat de dit retaula de tubes esmortides, e als
costats de guarda polgos, segons se¢ amostre en dita mostre, ¢ que en cascun
guardapols hage haver Tres profetes del gran qui comportara dita obre, e tota la
imaginaria sia dobre de mige talla, ¢ piadosa ¢ devota, com se pertany. A més
fara entre les pilaries dels costats de dit retaula e les pilaries de la pastera, hon
stard la Imatge del mig del retaula, que sera de Nostra dona tenent Jestis fill seu
al bras, ¢o es, del peu del dit retaula una fillola, en cascun dels quals haura
quatre angells de mige talla ab lurs tubes, axi com estd en la mostra, obrats
dobre de mige talla. E més en lo mig del dit retaula fard sobre lo banchal
una peanya dobre de talla, e sobre la peanya una pastera daltaria de .XII.
palms e damplaria de quatre palms, acompanyada dobre de talla, e demunt la
pastera de tubes, segons sta en la mostra. E mes farA una bella I'matge de la
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Piadosa Mare de Deu, ab son fill Jhesis al bras, tota entrega e de tota talla,
ACOMPANYADE DE SON MANTELL E ROBA E DAQUELL MILLOR GEST QUE PORA ¢
ab sa corona al cap ¢ diadema al Jhests, segons sta en la mostra, e de la granesa
que requerra la dita pastera, hon ha star dita Imatge. E sobre la dita pastera de
dit retaula, ¢o es, sobre la tuba, fara lo dit Frare Pau una altre istoria dels set
goigs de la Verge Maria, de semblant largaria e amplaria de les altres istories,
obre de mige talla, e sobre la dita istoria lo dit Frare Pau fard una bella tuba
esmortida, dalsaria de sis palms, qui sobergaiara totes les altres, e fard lo dit
Frare Pau totes les dites coses ab aquella perfectié que millor pori, e demunt
la dita tuba del mig fara .1. Crucifix daquella granaria que comportara la dita
obre, ab dos ladres, la hu stara sobre la tuba smortida, ab una istoria, o es, en
lo mig, e laltre sobre laltre tuba de la dita istoria en lo mig; e fetes totes les
dites coses e acabades ab la aiuda de Nostre Senyor e de la sua Gloriosa Mare
a honor dels quals lo dit retaula se fard, haura compliment quant al que ha a
fer lo dit Frare Pau en dita obre.

»ltem es concordat que lo dit Frare Pau hage adornar ¢ metre a tot son
carrech e despesses mes, tota la fusta que serd necessaria en la obre del dit
retaula e tota la clavo e altres coses en dita obre necesaries, e que hage a
metre la fusta bona e perfeta per dita obre. E totes les dites coses fara a despeses
sues ab aquella millor perfeccié que pora e sabra» 1.

Grande obra era el altar del monasterio de los Angeles, como
acabamos de ver por su minuciosa descripcién, y no consta que
en ella pusiera sus manos aleman alguno. Pero hemos subrayado
de la contrata dos frases, 4 nuestro fin decisivas; pues ¢ qué se
quiere decir 4 fray Pablo Rossell cuando se le pide que las
imdgenes sean piadosas y devotas, sino que sean altamente expre-
sivas, de esa expresién realistica que caracteriza el arte flamenco
en los ultimos tiempos del cuatrocentismo, que caracteriza el
arte suabiofrancon desde el predominio de las estampas de Schon-
gauer? Pero hay aun algo mds decisivo que lo dicho, pues hace
referencia 4 ese plegado franconiano que supone el Sr. Casellas
que hubo de ir Bermejo 4 aprender en Nuremberg. Se le pide 4
Rossell que ¢l manto y vestido de la Virgen estén plegados con aquel
mejor gesto— traduccion literal — que le sea posible. ¢ Habiamos
visto nunca, podemos ver en contrata alguna, especificada una
exigencia asi sobre el plegado del vestido y manto de la Virgen?
Esta exigencia se formula siete afios antes de conocer en Barce-
lona 4 Bermejo. Siete afios antes de su venida el barroco plegado

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Juan Triter. Dicho dfa.
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franconiano era ya corriente en Barcelona; y era corriente, pri-
mero, porque no habian de ser precisamente las monjas de los
Angeles quienes lo introdujeran; y, en segundo lugar, habia de
ser ya corriente cuando fray Rossell conocia y practicaba el
plegado franconiano.

Bermejo, si entre nosotros se perfecciond, que es lo que yo
creo, pudo encontrar en Barcelona, en las esculturas de Rossell,
esos pliegues que tanto han preocupado al Sr. Casellas y que tan
poco satisficieron 4 Bermejo, pues si bien es cierto que éste en el
San Miguel del Sr. Warnher martirizé su manto con ayuda de
Eolo, no es menos cierto que en La Piedad se mostré muy parco
en los arrebujados, y esto que es a propésito de La Piedad cuando
se le previene 4 Rossell que procure plegar vestido y manto de la
Virgen 4 la moda, y es en tal asunto cuando la fantasia suabia da
mayor libertad al caprichoso plegado de que hablamos.

Pero si de este plegado de manos de Rossell no podemos dar
ejemplo, de unas manos quizds desconocidas si que podemos citar
un ejemplar tan hermoso como interesante.

¢ Quién es el autor de la tabla del timpano de la puerta de
La Piedad de la Catedral de Barcelona ? (Véase pdgina 93.) Antes
de conocer 4 fray Pablo Rossell creia en unas manos alemanas:
una vez conocido nuestro fraile, no puedo ni debo aceptar en tan
hermoso relieve una mano extranjera sin discusion.

Con bell gest estdn plegados el manto y vestido de la Virgen.
El canénigo que 4 sus pies reza hubo de declararse por ello satis-
fecho de ser partidario de la estética de las monjas de los Angeles.
Asimismo hubo, como ellas, de estar contento por la piadosa y
devota composicién y por su bell gest, si esta expresién se refiere
4 la Virgen; de modo que todo cuanto se le pedia 4 Rossell que
fuera su Piedad del retablo de los Angeles, todo esto es La Piedad
del portal de su nombre de la Catedral de Barcelona. Pregunto:
¢si pudiéramos asegurar, no que la obra fuera de manos de fray
Rossell, sino su existencia antes de la venida de Bermejo 4
Barcelona, ¢quién negaria que Bermejo no se inspiré para sus
Piedades en la bella tabla de La Piedad de nuestra basilica ?

Si no me consta quién fué el escultor tallista de La Piedad,
ni me consta quién la mandé tallar, es de creer que el canénigo
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que estd de rodillas 4 los pies del Cristo tiene delante de las
mismas un escudete, y en éste estdn esculpidas dos torres. Por
consiguiente, parece que se trata de un candnigo Torres, Torrellas
6 Castells de apellido. Por un canénigo de este nombre he pre-
guntado al Archivo de la Catedral, pero me han contestado que
de momento no podian darme razén. Encontrado el candnigo,
hubiérase visto entonces si el relieve correspondia 6 no al tiempo
de Rossell y de su auxiliar el alemédn; y, de no corresponder, de
venir mas bajo, hubiera sacado una prueba, una justificacién
de un hecho que me permite concluir en favor de Adriano de
Suydret como autor del dicho relieve de La Piedad.

No tengo otra noticia de Adriano de Suydret el holandés
que la de haber labrado por encargo de las monjas de Junqueras
una imagen de San Jaime, segun contrato firmado el lunes 28 de
febrero de 1491. De lo pactado interesa en este libro sélo lo que
se dijo en el capitulo primero, y es lo siguiente:

«Primerament es stat concordat entre les dites parts que dins spay de tres
mesos, comptadors a .XV. del present mes, lo dit mestre Adrian sie tengut ¢
obligat en fer la dita ymatge de Sanct Jacme de fust, obrant e fabricant aquella
ab tota aquella perfectié ques pertany e ab tota forma necessaria, que sia de
larch de nou fins en deu palms, ab la peayne, e fet aquell, baia star lo dit mestre
Adrian a indicacid e arbitre dels honorables en Berenguer Palau, argenter, ciutedd
de Barchinona, e de MESTRE BARTHOMEU VERMEYO, PINTOR, etc.»’.

Una vez conocida la presencia del holandés en Barcelona en
los mismos dias de Bermejo, y en el afio mismo en que éste
pinta La Piedad para el candnigo Despld, ¢ como sustraerme i la
idea de que no sean de ver en La Piedad de talla de la puerta de
la Piedad de nuestra Catedral 4 Bermejo y Adridn de Suydret?
Tengo en dicho relieve una Piedad de un dibujo que, si no es de
Bermejo, puede reputarse de su escuela, y tengo esa labra franco-
niana, que pudo con los modelos que trajo, y con lo que aqui

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Ginebret Dalmau. Dicho dia.
De Berenguer Palau, que fué conceller de Barcelona en 1488, me consta por el Manual
de Esteban Soley, escritura de 24 de enero de 1494, que Jabré para la iglesia de Santa
Maria del Mar una Verdnica da Jesucristo en plata por el precio de 75 libras, incluyendo el
valor del ntetal. Si esa Verdnica se hubiera conservado, es de creer que viéramos en ella
el influjo de las Verdnicas de Jesucristo de Bermejo.

] 17



130 ' SANPERE Y MIQUEL

pudieron hacer los Rossell, Longuer 6 Lochner, Juan de Alemania,
Guillermo de Utrecht y Adriano de Suydret, iniciar en su estilo
a Bartolomé Bermejo.

Créome autorizado por todo lo dicho 4 dar 4 Adriano de
Suydret La Piedad del portal de su nombre, y si no la doy por
modelo de la de Bermejo es porque no he conseguido averiguar
fecha mds antigua de residencia en Barcelona de Adriano Suydret
que la de 1491. Yo no vacilaria en hacer 4 Suydret el maestro de
Bermejo en su direccion realista si le conociera para antes de 1480
en la capital de Cataluiia, 6 constara ser de dicho afio la escul-
tura; ni vacilaria tampoco en presentar su obra como tipo de
comparacién para la clasificacién de La Piedad del Louvre, —
como he debido hacerlo,— porque entiendo imposible toda con-
testacion sobre su procedencia de escuela; ni en explicar por su
influencia, como estilo, el plegado del manto de Santa Tecla del
retablo de Santa Tecla y San Sebastidn.

Verdad es que 4 mayores cosas me he atrevido, y, lo reco-
nozco, con fundamentos menos sblidos; pero Bermejo es un
artista de tanto relieve y, por lo tanto, tan poco necesitado de
prestigios prestados, que bien podemos mostrarnos con él algo
dificultosos en punto 4 darle obras de dificil atribucién.

En suma, si hay que ver en la escultura de La Piedad la
mano de Adriano de Suydret, y éste nos consta en Barcelona
en 1490, ¢no tenemos por qué no suponerle aqui diez afios antes?
El que se me revele en 1490 no quiere decir que en dicho afio
compareciera. Por consiguiente, lo que de nurembergués haya
en nuestra pintura no tuvo necesidad de ir 4 aprenderlo en Fran-
conia discipulo alguno de la escuela catalana, porque en Barcelona
tuvo maestros que le iniciaron en el arte 4 la vez realista y
pomposo de la escuela flamencosuabiofranconiana.

Bermejo nos ha dejado todavia en Barcelona otra de sus
obras: la vidriera de la actual capilla bautismal de nuestra basilica.
Piferrer fué el primero en dar 4 conocer esta obra con alguna
inexactitud, pues la supuso de 1494 y tunica; pero el presbitero
y archivero de la Catedral Sr. Mas comunicé al Sr. Casellas el
asiento literal de las obras de Fontanet el vidriero, por el cual,
como vamos 4 ver, debe bajarse 4 1495 la dicha vidriera, y, por
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consiguiente, la permanencia de Bermejo en Barcelona. Dice asi:
«§5 de mayo de 1495. «En dit dia la obra entrega a Fontanet 1 lliure
»10 sous pera entregar a Bermego, que es el preu de la traca de la
»vidriera de la capella de batejar
»y de las 9 vidrieras del cimbori
»que deu fabricar el mateix Fon-
»tanet» * .

Resulta asimismo que no es
una, como hasta aqui se ha dicho,
sino diez las vidrieras dibujadas
por Bermejo, y en verdad hasta
no es creible que por tal trabajo
se le dieran tan sdlo una libra y
diez sueldos.

Hoy por hoy nada sabemos
de Bermejo 4 partir del mes de
mayo de 1495. Tan grande artis-
ta, pintor tan conocido en nues-
tra Catedral, de fallecer en Bar-
celona, ¢no encontrdramos su
sepultura al lado de la del cano-
nigo Despld ?

Dado que se pueda admitir
como obra de Bermejo cuanto
consta como suyo O atribuido,
hemos de lamentar que en ella no figure, como se suele decir,
un cuadro de composicién. Falta 4 su gloria una de esas obras
escénicas, aun cuando fuera la tan sobada del Calvario, que sirven
para conocer la potencia artistica de un pintor. En figuras aisladas,
sin relacién directa, cualesquiera que sea el nimero que entren
en un cuadro, el pintor no va mds alld del retratista. Veldzquez
no seria el gran Veldzquez sin La rendicién de Breda, como Rafael
no seria el mds grande pintor sin los frescos de las estancias del
Vaticano. Bermejo no se nos presenta, pues, de una manera tan

1) Archivo de ]a Catedral de Barcelona: Llibr; de la obra de 1493 a 1495, fol. LXI.
En La Veu de Catalunya, nimero de 3 de agosto de 1905.
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completa como Pablo Vergés, de quien son la mayor parte de
sus obras de composicién.

Bermejo pintd aqui, en la Catedral de Barcelona, cuando
aun vivia en Barcelona Pablo Vergés, y fué éste y no Bermejo
quien dijo la tltima palabra del arte de nuestros Cuatrocentistas.

Hemos de ver ahora, que conocemos la obra total de los
cordobeses en Barcelona, si su manera de tratar el modelo y el
color se dejo sentir en la escuela catalana, 6 si ésta resistié sus
extrafios impulsos como en la primera mitad de siglo resistiera
los impulsos flamencos. No nos pronunciemos antes de conocer
la obra de Pablo Vergos.

Véase en el Apéndice, BArroLOME BERMEJO.



CAPITULO VII

ARQUITECTURA DEL RENACIMIENTO

FUERON, he dicho, en todas partes los pintores los grandes
propagandistas del estilo arquitecténico del Renacimiento
italiano. En todas partes se ha observado que los pintores, adelan-
tindose 4 los arquitectos en su adopcidn, introdujeron el arte del
romano en sus retablos, movidos, de seguro, tanto por la nove-
dad, tras la cual corre siempre el pintor, cuanto porque el nuevo
estilo de arquitectura concordaba con la época de las representa-
ciones del Nuevo Testamento, las mds en boga en los retablos.
¢ Habiamos de ser nosotros una excepcién ?

Tenemos de la introduccion del nuevo estilo arquitecténico
en nuestra pintura un hermoso ejemplo en el retablo de San
Vicente de Sarria, y en La Anunciacién de Avinys otro ejemplo de
un interior de completo acuerdo con los cinones de Alberti, el
primer legislador de la nueva arquitectura. Pero las tablas citadas,
que por su arquitectura han sido llevadas al siglo XVI, como por
igual razén lo fué el fresco de la casa de la Almoyna, carecen de
fecha conocida, ni cierta ni aproximada; de modo que para fijar
la introduccién del nuevo estilo arquitecténico en Catalufia no
tenemos fecha documentada. Cuando la arquitectura del Renaci-
miento aparece, lo hace dominando completamente, en la her-
mosa casa Gralla de Barcelona, en construccién seguramente

.en 1517, dado que en 1518 conceden los Concelleres la agua que
su propietario necesita, «atenent la gran obra que fa fer en la
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dita sua casa, per la qual la Ciutat estd molt decorada y embe-
llida» 1. Pero es en la plateria en donde encontramos la fecha mais
remota de la adopcién del nuevo estilo. En el precioso libro de
pasantias del gremio de Plateros de Barcelona tenemos para 1510
el jarro del platero Juan Balaguer y el collar de Juan Camps?.
Cierto que no estd exento el jarro de Balaguer de mazoneria,
como que en Espaiia el nuevo estilo, como en Italia en la primera
mitad del siglo XV, se nos presenta comprometido con el estilo
ojival. Su resultado es nuestro plateresco, del cual teniamos el
hermoso modelo de la casa Gralla, de cuya destruccién, para
honra de Barcelona, no queremos acordarnos.

Prueban los dibujos de Balaguer y de Camps que en 1510
poseian nuestros dibujantes plateros perfectamente el nuevo estilo,
y esto significa desde luego una preparacion larga y constante.

Las tradiciones del plateresco catalin podemos decir que
datan de los dias de la introduccién en Espaiia del nuevo estilo.
¢ Quiénes fueron sus introductores ?

Cuando por tan castellano se tiene al plateresco, ha de causar
extrafieza que venga yo 4 sostener su origen catalin. Inutil serd
para muchos decir que no se trata de una cuestién de vanidad
nacional, ni de un hecho documentado, por lo mismo que los
documentos que presentaremos carecen de precisién; pero, si
se quiere hacer crédito 4 mi desinterés en la cuestion, se verd
claro que si sostengo que las raices del plateresco son catalanas es
porque no se le pueden conceder ni conocer otras.

Iniciése ya francamente en ltalia el nuevo estilo por los aiios
1420, el afio primero de sus Cuatrocentistas en la pintura (fué su
primer afio en la nueva pintura y arquitectura), siendo natural-
mente florentinos sus iniciadores, como lo fueron casi todos sus
discipulos, los que le impusieron en Venecia y Roma.

Brunelleschi, Alberti y Michelozzi figuran como los funda-
dores del renacimiento arquitectdnico italiano; pero Alberti, como
hemos dicho, fué su primer legislador, que suyo es el primer

1) Archivo Municipal de Barcelona: Llibre de Deliberacions de 1518. Dia 25 de no-
viembre de 1518,

2) Pueden verse en la obra del Barén de DuviLLier: Recherches sur Vorfevrerie en
Espagne (Paris, 1879), pigs. 172 y 176.
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Tratado de Arquitectura escrito en Roma, en donde ejerci6
avasalladora influencia en todas las Bellas Artes, gracias al franco
y entusiasta apoyo que desde luego le did uno de los papas mas
entusiastas por las manifestaciones artisticas, Nicolds V.

Fué su sucesor el valenciano Calixto III, que llevé la tiara
s6lo tres aiios (1455-1458), ayo del hijo bastardo del rey de
Aragén Alfonso V, y por la influencia de éste elegido papa; y
nada diré si Calixto III se comporté como hubiera debido hacerlo
Alfonso de Borja. De como se condujo con su protector, digalo
el haber hecho lo imposible para que no heredara la corona de
Nipoles Fernando el bastardo de Aragén.

Pero si en proteger al rey Alfonso V y 4 su hijo anduvo tan
desviado el nuevo papa, no mostré igual desvio por nuestros
artifices, pues desde el primer momento aparecen 4 su lado, en
Roma, dos aurifabri Cathalani, Pedro Diez y Antonio Pérez de
las Celles. De las obras que estos plateros ejecutaron en Roma,
de la espada, la tiara y collar labrados por Pedro Diez sélo ha
quedado en la Armeria de Madrid la hoja de la espada ofrecida
por el Papa 4 Enrique 1V; y menos que esto de otra espada y
una rosa labradas por Antonio Pérez de las Celles, y nada tam-
poco ha quedade de la rosa que los dos artifices en mancomin
trabajaron para ser ofrecida al rey de Francia.

Cuando Calixto III llama 4 los talleres del Vaticano 4 nues-
tros compatriotas, en perjuicio del gran platero de Nicolds V, el
florentino Simén, que queda durante todo su pontificado arrin-
conado; cuando los pone en Roma al lado de Alberti, el arqui-
tecto de los palacios pontificios, dicho se estd que habian de ser
dos hombres de gran mérito en su profesidn; que aun cuando el
aepotismo es vaticanista, no es de creer que se ejerciera en favor
de hombres desautorizados. )

Fallece en 1458 Calixto II, y en este mismo afio aparece en
Toledo Pedro Diez, en donde le conocemos trabajando durante
cinco 6 seis afios, esto es, de 1458 4 1463.

Pedro Diez es constantemente llamado en los registros
pontificios ¢/ Cataldn; pero como también se llama catalin 4
Antonio Pérez de las Celles, que en uno de los asientos de sus
trabajos es llamado zaragozano, claro estd que debe asaltar la
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fundada duda, dado su nombre, si no eran uno y otro aragoneses.

Trabajando igualmente para el papa Calixto III aparece un
pintor valenciano llamado Salvador Johan, quien lo mismo pinta
paveses y banderas que un crucifijo’; de modo que vemos por
los notarios pontificios empefio en marcar la nacionalidad de los
artistas empleados por Calixto III. Por consiguiente, cuando una
y otra vez, sin claudicar nunca, se llama 4 Pedro Diez el Cata-
lan, por tal debe tenerse. Y si 4 Antonio Pérez de las Celles se
le llama también el cataldn, y por excepcion el zaragozano, lo
que 4 mi parecer debe entenderse es que el Pérez de las Celles
procederia, como Diez, del Colegio de Plateros de Barcelona,
y por esta razon era también llamado e/ Catalin. Pérez de las
Celles aparece todavia en los registros pontificios del afio 1483;
de Diez no sabemos mds al perderle de vista en Toledo en 1463.

¢ Qué trajo 4 la imperial ciudad el platero catalin? ¢ El arte
del romano?

Suena ya en 1459 arquitecto de la Catedral toledana Anne-
quin de Egas, esto es, en los mismos dias en que ei cataldn trabaja
4 su vez para la Catedral. ¢ Annequin no se interes6 por las
novedades arquitectnicas italianas? ¢No? Pues bien: su hijo
Enrique no sélo se interesd, sino que fué el primero en levantar
del plateresco uno de sus mds hermosos monumentos, el Colegio
mayor de Santa Cruz de Valladolid, construido entre 1480-1492.
Si Enrique Egas se formé al lado de su padre, y de éste no sali6
gotico sino plateresco, como fué Pedro Diez el Cataldn quien
indudablemente trajo 4 Toledo el principio nuevo, Pedro Diez e/
Cataldn ha de constar como el primer maestro, como el iniciador
del nuevo estilo en Castilla.

¢ Diez regres6 de Toledo 4 Barcelona? No me consta; pero
cuando leo el acuerdo tomado en 1480 por el gremio de Plateros
de Barcelona, por el cual se dispone que el agremiado que perma-
nezca ausente de la ciudad por mas de tres afios no podrd ejer-
cer de nuevo su arte sin probar de nuevo su capacidad, origen
esta disposicion, sin duda alguna, del Libro de Pasantia de que

1) Mue~tz: Les arts d la cour des Papes pendant le XV el le XVI® siécles (Paris, 1878),
tomo I, pigs. 204, 205 y 206.
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antes hemos hablado, por principiar en dicha fecha y verse en el
mismo algunos casos de esa rehabilitacién profesional, he de
pensar si no fueron los viajes de Diez 4 Roma y 4 Toledo, con
regreso 4 Barcelona, los que decidieron al gremio 4 precaverse
contra el regreso de los emigrantes.

Como influencias indirectas claro estd que han de estimarse
las de Diez y las de Pérez de las Celles. Su posicién en Roma
y Toledo era de mucha vista, y lo que en Italia pasaba era lo
mis trascendental, porque siendo la Arquitectura la madre de
las Bellas Artes, todas sus variaciones afectan profundamente
4 sus hijas. Asi, Diez y Pérez de las Celles habian de tener 4 los
de aqui al corriente de los avances del nuevo arte arquitecténico,
de su definitivo triunfo, produciendo, por consiguiente, un
movimiento de renovacién artistica en consonancia con el que
se dejé muy pronto ver en toda Francia, que, amiga siempre de
novedades, se apresuré 4 adoptar un estilo que se llamaria en sus
primeros pasos, de seguro, del porvenir. Lo cierto es que ya
antes de acabar el siglo XV se llama barbaro el estilo gético.

Viendo, pues, 4 nuestros plateros metidos desde un princi-
pio en el circulo de la arquitectura del Renacimiento, siendo
ellos los que nos permiten sefalar la fecha de su triunfo, pues
Balaguer no habia, en 1510, de proyectar un jarrén Renaci-
miento sin haber triunfado este estilo, tratindose de un dibujo
de pasantia, Pedro Diez el Catalin ha de merecernos 4 todos
todo el carifio y respeto que se debe tener por los iniciadores.

Diez, por su apellido tal vez aragonés, pudo ser padre de
otro Diez, del escultor barcelonés Martin Diez, de quien tengo
noticias interesantisimas para los afios 1525-1534. Solo diré aqui
que, llamado para dar su peritaje sobre el altar mayor de Poblet,
junto con Pedro Nufiez, lo dié en sentido desfavorable, y esto
que era obra de un hombre de grandes prestigios, de Damidn
Forment. Y que Diez hubo de ser artista de gran consideracion
nada me lo prueba tanto como el haberle tachado Forment, acu-
sandole de ser «grande enemigo suyo», que para ser grande

1) Madrid: Archivo Histérico nacional: Papeles de Poblet. Proceso contra el maestro
Forment, 25 b,

o 18
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enemigo de Forment era casi indispensable que Diez se pudiera
creer un rival del gran valenciano.

Como lo que acabo de decir es desconocido para el comin
de los lectores, pues yo no sé que de ello se haya escrito antes
de ahora, afadiré que no conozco adn hoy las causas de la riva-
lidad entre Forment y Diez.

En suma, Bermejo, Pablo Vergés y Huguet pudieron apren-
der arquitectura del Renacimiento en Barcelona, ya en su direc-
cién romana 6 plateresca, cuando aun el gético imperaba en
toda Cataluiia, y al servirse de ella en sus cuadros no hacian
mds que imitar 4 los pintores de su tiempo y de todas partes,
que fueron los grandes propagandistas del arte nuevo.




CAPITULO VIII

PABLO VERGOS
1473 A 1495

ARA la historia de la escuela catalana es deplorable no conocer

de Jaime Huguet otra obra que el retablo de San Abdén
y San Senén, pues quedando al frente de ella sin rival al desapa-
recer Dalmau y en la plenitud de su vida y de su carrera, es, lo
repito, de lo més deplorable no saber cudl fué su ulterior des-
arrollo y cudl fué el efecto que hubo de causarle la aparicién de
un maestro como Alfonso.

Huguet, he dicho, puede considerarse como uno de los
maestros de Pablo Vergés, y Huguet pudo formar asimismo 4 su
lado 4 Alfonso, ya que sélo lo que es privativo de éste, el poner
el color y el sombrear, no impide su filiacién dentro de la
escuela expresiva, por Huguet bien representada.

Desconocida 6 perdida la obra de Huguet, me parece que
les ha de pasar 4 los que se interesen en el conocimiento de
nuestros Cuatrocentistas lo que me ha pasado 4 mi, por no decir
que aun me pasa: la duda de que el consorcio Huguet-Vergos
que he sefialado no hubiese continuado para otras obras que el
retablo de San Pedro de Tarrassa.

Indicado queda que este consorcio se manifiesta, 4 mi enten-
der, en el retablo de San Vicente de Sarrid, hoy en el Museo de
Bellas Artes de Barcelona. Este retablo no nos ofrece, para sefia-
larle tiempo, indicaciones precisas. Por su arquitectura ya hemos
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dicho que hasta se habia bajado en parte al siglo XVI; pero como
hemos visto de cudn antiguo databa 6 podia datar en Barcelona
el conocimiento del nuevo estilo de arquitectura, este dato no
resulta de ningin modo preciso.

Otra indicacién he hecho, y es la de encontrar, en la tabla
que representa el Azotamiento de San Vicente, el caballero 6 el
modelo del caballero de nariz aguilefia de la tabla de Alfonso. -
Siendo esta tabla de 1473, no puedo admitir que se trate de un
modelo que, después de haber plantado en el taller de Huguet
6 de Vergés, plantara en el de Alfonso, porque para antes de
1473 me parecerian inaceptables los avances arquitecténicos del
Renacimiento de las tablas de San Vicente. Dejindolas para des-
pués de dicha fecha, se me adelantan las tablas del retablo del
gremio de Revendedores.

Carece para mi también este retablo de indicaciones de

tiempo, y en él no puedo ver mds que una obra de los Vergds.
De este retablo repito que el cuadro de la Virgen rodeada de
cuatro santas lo estimo obra de Pablo, porque la Virgen y Santa
Lucia salieron del modelo de la Virgen de la Epifania del Con-
destable. Pero ¢qué decir de la tabla representando 4 San Miguel
defendiendo el castillo de Roma de su nombre, y en el Catélogo de
la Exposicion de Arte antiguo de Barcelona de 1902 convertido
en un San Miguel defendiendo las puertas 6 murallas de esta
ciudad? : .
He notado en esta tabla, en primer lugar, el San Miguel,
que no es otro que el paje atisbando la escena de la adoracién de
los Reyes de la Epifania del Condestable. Tritese 6 no del propio
retrato é imagen de Pablo Vergés, su identidad es indiscutible.
Pero, en cambio, jqué inmensa distancia no separa entrambas
tablas! ¢Cudl es el alcance de esta distancia? Hamlet mismo
diria, al estudiar este punto: That is the question.

Yo no puedo ver en esta tabla la mano gética de Jaime
Vergés 1. Si es de éste la tabla de la Resurreccion del retablo del
Condestable, como por tal la tengo, su mano no se ve en esta tabla
de los Revendedores. Tal vez se puede sefialar en otras que no
reproduzco por su falta de condiciones artisticas, pero en modo
alguno en la tabla en cuestion.



LOS CUATROCENTISTAS CATALANES 141

RaFaEL VERGOs (?) SEGUN PaBLo VERGOs: SAN MIGUEL

Retablo de los Revendedores de Barcelana

Creo que 4 quien es de ver en esta tabla es 4 Rafael Vergos,
quien, de seguro discipulo de su hermano, reprodujo sus tipos,
sus estudios, cuando no pintara lo que le dibujaran, porquc
las cabezas parecen de Pablo, y son cabezas de cuadros de
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éste, como veremos; de donde sale aumentada la dificultad de
colocar en su tiempo el retablo de los Revendedores.
Para explicar la presencia del paje de la Epifania, conver-

PaBLo VERGOs: EL CaLvario

Gremio de los Revendedores de Barcelona

tido ahora en San Miguel, he dicho que no se reprodujo sino
un cartén del estudio de los Vergés. Asimismo he de creer que
las cabezas conocidas de la tabla de San Miguel de que hablo no
tienen otro origen. Pero, sea de ello lo que quiera, sea el reta-
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blo una obra de antes 6 de después de Alfonso, el retablo de los
Revendedores es de los Vergés, y si 4 Pablo damos el cuadro del
Calvario y el de la Virgen con las cuatro santas, i Rafael le pode-
mos dar el de San Miguel defendiendo el castillo de su nombre en
Roma.

Fija el Calvario por si solo el retablo de los Revendedores en
la obra de los Vergés. El Cristo y los dos ladrones son creacio-
nes suyas, como lo son la Maria Cleofé y Longinos.

No hay para qué repetir todo lo dicho ya sobre los Calva-
rios de los Vergds. Convencido estoy de que han de compararlos
todos cuantos lean estas pdginas, pues les ha de interesar la com-
paracién, que ha de revelar 4 la postre un gran maestro, que se
repetia por la misma razén que en sus mismos dias tenia Mem-
ling para repetirse, por forzirsele 4 la continua repeticién de
unos mismos temas, por faltarle tiempo para atender 4 los
encargos. Sin embargo, en el Calvario de los Revendedores
Pablo Vergdés ha introducido la variante del sacerdote que,
4 caballo y de espaldas, habla con la consagrada figura del que
declara ser el Crucificado verdadero hijo de Dios. Vestido dicho
sacerdote mitrado de rica capa azul claro y oro, da 4 la entera
composicién una vida que no abunda en las obras de su misma
clase. Mi imperfecto fotograbado no causari el efecto que pro-
duce esta tabla; pero, imperfecto y todo, revela 4 la simple vista
ser de la mano del autor del Calvario del Condestable, pues uno
son el Cristo y los ladrones, uno el Longinos, una la Cleof¢, en
uno y otro Calvario colocados en el mismo sitio. Pero Pablo
Vergods, en el Calvario de los Revendedores, estd en avance sobre
el del Condestable: nos lo prueba que ya en la representacién
del caballo ha hecho un gran progreso. Por ahi se prueba lo
distante que hemos de estar de Ja Epifania, y lo prueba también

el fondo. Compirese el dibujo y relieve de las palmas de uno

y otro. Véase la coleccién simétrica y cuidada en el retablo de los
Revendedores, que revela como nos vamos acercando 4 la época
del manierismo, que no es sélo italiano, y que lo mismo se puede
sefialar en la escuela flamenca que en la nuestra.

Cuanto debia hacer notar de la tabla de la Virgen y las cuatro
santas quada casi dicho. Afiadiré que cuando vamos buscando la

L4
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filiacion del retablo de Santa Tecla y de San Sebasiian de la Cate-
dral de Barcelona no es de pasar por alto el tipo de Santa Bdr-
bara, que puede v debe recordarse i propésito del de la Virgen
Madre del cuadro de Jesis disputando com los doctores del dicho
retablo de la Catedral. No quiero decir que se trate de un mismo
modelo: quiero solo sefalar una filiacion, una escuela; pues, no
hay que olvidarlo, ésta solo existe cuando los discipulos repro-
ducen 4 su manera los tipos ¥ topicos de la escuela.

Volvamos, esto dicho, al retablo de San Vicente de Sarria.
Tengo indicado que en esta gran tabla se ven tres manos, esto
es, que el retablo lo pintaron tres maestros, v éstos fueron, en
mi opinion, Jaime Huguet, Jaime Vergés II y Pablo Vergos.
Corresponden:

A Jaime Huguet: El aotamiento, San Ficente en las parrillas
y la muerte de San Vicente.

A Jaime Vergés II: San Vicente en la hoguera y los Angeles
confortando a San Vicente.

A Pablo Vergos: La ordenacion de San Vicente, San Vicente
exorcisando & los idolos, El martirio de hacer tiritas de la piel de
San Vicente, San Vicente como exorcista.

En la pigina 23 de este segundo tomo he puesto frente por
frente al Verdugo de Santa Julita v al Verdugo de Sam Vicente
para probar por su identidad que el retablo de Santa Julita de San
Quirse de Tarrassa era de Jaime Huguet, v ahora doy la tabla
en que aparece el verdugo de San Vicente i Pablo Vergds. No
he dicho, porque no venia antes al caso, que al citar d dicho pro-
posito el Verdugo de San Vicente para filiar el retablo de Santa
Julita era porque Jaime Huguet se me presentaba unido 4 los
Vergds en el retablo de Sarria. Pintando unidos, se comprende
la comunicacién de estudios hechos y aplicados 4 conveniencia
de los artistas. De la misma manera que Pablo Vergds aceptaba
de Huguet el tipo del dicho verdugo, también aceptaba el del
consul Licias de la tabla del Degiiello de los Santos Médicos del
retablo de San Pedro de Tarrassa, en el de San Vicente nuevamente
por él reproducido. Como, siendo tan evidentes tales adopciones,
no doy 4 Huguet lo que por ellas parece evidentemente suyo,
vamos 4 verlo
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Para distinguir las tres manos tenemos para los tres maes-
tros una figura decisiva: la figura desnuda, la academia, diga-
moslo asi, de San Vicente. La academia de Huguet es anatémica
y no varia en sus dos cuadros en lo mds minimo. La academia
de Jaime Vergds es gotica. La academia de Pablo Vergés es
purista. La oposicién no puede ser, entre los tres maestros, ni
mds notoria ni mds radical.

Tenemos en segundo lugar, en las dichas academias, un
detalle que las distingue. En el nimbo de San Vicente de las
tablas de Huguet hay una faja de adorno entre los filetes. Esta
faja falta en los nimbos de los Vergés, que andan, en esto, de
acuerdo padre ¢é hijo.

Distinguen de manos, la arquitectura de las tablas de
Huguet, que es del Renacimiento, mientras continia siendo
gobtica en los Vergéds.

Muestran los fondos dorados y estofados dos procedimien-
tos distintos y dos estilos diferentes. En las tablas de Huguet se
produj> el fondo por estampacién: en las de los Vergés es el
resultado de un dibujo 4 mano libre. En las tablas de Huguet el
dibujo es geométrico y simétrico: en las tablas de los Vergds es
libre y consiste en la repeticion de sus tipicas palmas y bellotas,
salvo er la tabla de los Angeles confortando & San Vicente de Jaime
Vergés, en que el estofado es estampado como el de Huguet.

Una mera ojeada 4 las ldminas bastard, aun para el menos
iniciado, para distinguir por su estilo las tres manos, los tres
maestros. Correcto, pero castigado, es el dibujo de Huguet; rigido,
duro, anguloso, gético, el de Jaime Vergés; amplio, gracioso
y naturalista, el de Pablo Vergés. No hay para qué decir mds:
ya he dicho que al menos inteligente se le hard visible por mis
liminas la presencia de tres maestros en el retablo de San Vicente
de Sarrid.

¢ Huguet es 6 no es el autor de las tablas que le atribuimos?
Desde el momento en que su creacién, el tipo del cénsul Licias,
lo reproducen dos manos diferentes en el retablo de San Vicente de
Sarrid, no he de negar que se puede sacar de ello argumento en
contra de Huguet; y como aun podra decirse que parece extrafio
que no imprimiera en su San Vicente aquella superior expresién

] 19
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de éxtasis que como modelo nos ha dejado lo mismo en San
Abdén, y San Senén que en los Santos Médicos, 4 mi no me
extraiiaria que se concluyera en contra de Huguet. Si no soy de
esta opinién es porque es sobrado tipica la figura del cénsul
creada por Huguet para que la pudieran copiar en vida otros
pintores. Como los Vergés le sobreviven y las tablas de San Vicente
bien pudieran ser posteriores 4 su fallecimiento, podria explicarse
por dicha circunstancia la adopcién de su tipo; pero yo no me
explicaria satisfactoriamente la aparicion del tipo del caballero de
nariz aguilefia de Alfonso en un cuadro posterior 4 la muerte de
Huguet, 6 sea para después de 1483: la repeticién de ese tipo 4
diez afios de distancia no se explica tratdndose de la obra de un
forastero 6 de un extranjero, como entonces se diria.

Que no sean dignas de Huguet las dos tablas que le atribui-
mos, nadie lo negard, y que en éstas no esté en progreso tampoco
se contestard. Compdrense los Santos Médicos de la tabla de su
martirio con el San Vicente; compdrense sus desnudos, y se verd
el inmenso avance de Huguet en el San Vicente. Ya no se trata de
cuerpos sin huesos, sin nervios y sin venas: lo real aparece, y, si
aparece sobrado, tal vez esto se deba 4 la obra de los siglos, que
han podido borrar las medias tintas. De todos modos, el-cuerpo
bien construido de San Vicente y bien modelado con mayor 6
menor sentido realistico, es supenor 4 aquellos cuerpos faltos de
interior de 1460.

Hice notar, al hablar del retablo de San Pedro de Tarrassa,
el virtuosismo de Huguet. Esta cualidad también estd en progreso
en las tablas de San Vicente, en donde la costumbre del tiempo,
que parecen indicar las armaduras fantdsticas puestas de moda en
Italta entrada la segunda mitad del siglo, y muy pronto adoptadas
en Flandes y Alemania, exigian del virtuoso una aplicacién supe-
rior 4 la de los tiempos pasados.

Una figura llama la atencién en la tabla de la muerte de San
Vicente (y cuidado que la figura del santo muerto es notable, como
dibujo, como.modelado y trabajo, como expresion de la muerte
de.ese santo, pues en su rostro han dejado huellas los dolores
del martirio, dominados, pero no vencidos, por la resignacién
y la esperanza en la recompensa futura), y la tal figura es la



S. Saupere y Miquel: Los Cualrocentistas catalanes

JaiME VERGOs Il: SaN VICENTE EN LA HOGUERA
(rETABLO DE SAN VICENTE, SARRIA)

Museo de Bellas Artes de Barcelona

Ao






S. Sanpere y Miquel: Los Cualrocentislas calalanes

JarME VERGOs Il: DETALLE DE LA TABLA DE SAN VICENTE EN LA HOGUERA
(RETABLO DE SAN VICENTE, SAKRIA)

Museo de Bellas Artes de Barcelona

Yo






S. Sanpere y Miquel: Los Cualrocentistas calalames

-
%
o
't
Jaime VERrGOs Il: Los ANGELES CONFORTANDO A SaN VICENTE
(RETABLO DE SAN VICENTE, SARRIA)

Museo de Bellas Artes de Barcelona






LOS CUATROCENTISTAS CATALANES 147

del caballero que aparece 4 su lado. Sus melenas deberdn tomar-
las en cuenta los que quieran bajar las tablas que examinamos
dentro del ultimo quinto del siglo. Ese caballero es un retrato,
seguramente del laico que hizo pintar el retablo, pues para ser el
retrato de Huguet es demasiado joven. Esta figura planta con una
naturalidad y aplomo superior 4 las otras; porque indudable-
mente ha plantado delante del maestro el retratado. Compdrese
con el consul, procdnsul 6 prefecto, que nos dice sélo en el ple-
gado que ha sido pintado de memoria, amén de convencernos de
que dentro del talar que viste no hay el cuerpo de un hombre.
Huguet se mantenia, pues, como retratista, 4 la altura en que le
hemos visto en el retablo de San Abdén y San Senén, " pues los
caballeros que plantaron para tales santos tienen la misma
maestria.

Que los cuadros que damos 4 Jaime Vergds II son las obras
de un pintor de la antigua escuela lo dice la simple comparacién
de dichas tablas con las de Huguet, que le estin mds cerca que las
de su hijo, en marcha siempre progresiva.

Tiene la tabla de San Vicente en la hoguera todo el aire de
una miniatura, no por su virtuosismo, que es extremado, sino por
el rigor de su dibujo, digno de un grande estilista; de modo que
no podemos llamar fanfarrén 4 Jaime Vergés II cuando les dice 4
los de Cervera que les «pint6 bellamente unos pendones». Ahora
bien: esa tabla y su compafiera no sélo no son miniaturas, sino
cuadros con figuras que se acercan al natural. Y si queremos
darnos cuenta de lo acabado del trabajo, véase el detalle de la
dicha tabla, véanse aquellas cabezas parlantes y fuertes dentro de
una técnica simplicista propia de los grandes goticos del siglo XV.

Goético hemos dicho que se nos presenta Jaime Vergés II, y
si tal le vimos en el retablo del Condestable, y en la tabla anterior-
mente descrita confirma su estilo, en la de los Angeles socorriendo &
San Vicente en la cdrcel todavia su estilo queda mds fuertemente
caracterizado. Aqui el pesado pincel ha cargado mis firme, y al
querer detallar, en vez de pintar, ha dibujado. Luego la falta de
idealidad en los dngeles, sus feas cabezas, sus abigarradas alas, le
clavan en el puesto que llenaba no sin distincién ni mérito real,
porque, lo repetimos, el grupo que hemos dado en detalle no
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sufre de la comparacién con ninguna de esas tablas alemanas de
cuyas tan alto se pone su sentido realistico.

¢ Pablo Vergds puede ser el autor de las cuatro tablas que le
_ atribuimos? Digo que si, porque se forma mi opinién por encon-

trar en el retablo de Grano-
lles 'y en el de San Vicente
de Sarrig la tabla del santo
en su sepulcro como exor-
cista, que también se da en
el retablo de San Antonio
Abad. Confirma luego mi
modo de ver la aparicion
de Jesucristo en el cuadro
de San Vicente escarpiado,
que se repite en el retablo
de San Antonio Abad, comc
aqui es de ver, saliendo uno
y otro Cristo del Cristo re-
sucitado del retablo del Con-
destable. Robustece mi dictamen, si no me equivoco, el aparecer,
como ya he dicho mids arriba, en la clerecia tipos que encon-
tramos en la del retablo de San Antonio Abad y Curtidores; y,
finalmente, me convencen las palmas con las bellotas de los
fondos dorados y estofados.

La escena doméstica del cuadro de San Vicente escarpiado ¢no
se explica viendo en ella al padre de Vergds, con su segunda
esposa y al hijo de ésta del primer lecho? ¢Puede de esta escena
darse otra explicacién? ¢ El marido, cuando menos, no recuerda
el tipo del que en la escena de la Epifania del retablo del Condes-
table asoma por la ventana?

Cuanto he dicho de las cabezas de expresion de los Aposto-
les de la Pascua del retablo del Condestable ¢ no puedo repetirlo,
no con no menor, sino con mayor motivo 4 propdsito de la
tabla de la Ordenacion de San Vicente? He querido dar de las
cabezas de los cantores un detalle grande para que se apreciara
toda su belleza, toda su expresién, y la genial sencillez con que
estin pintadas, cualidad siempre eminente en Pablo Vergés;
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pero mi fotograbado no ha correspondido 4 mi deseo: aun defi-
ciente, hard ostensible todo lo dicho. Aqui estd el gran pintor
cataldn entero. Y en esta tabla se verd el obispo, que se conser-
vard en San Agustin en el retablo de los Curtidores.

Esta tabla y la de San Vicente como exorcisante, las dos mejo-
res del retablo, bastarian 4 la reputacién de Pablo Vergés; porque
lo que hoy se pide 4 gritos, y en todos tiempos se ha pedido
con voces mds 6 menos acompasadas, la expresiéon y represen-
tacién natural de la figura humana, estd llevada 4 una altura
que no ha sido sobrepujada por nadie, cuando se atiende 4 su
valor técnico, 4 la parquedad de los medios empleados para
modelar y dibujar rostros y cuerpos; cuando el pincel es capaz de
todo virtuosismo, como lo demuestran las capas pluviales y dal-
miticas de la clerecia, uno se siente lleno de admiracién por una
maestria llevada 4 toda la plenitud.

Que Pablo Vergds, en estas tablas tan hermosas, es todavia
un compositor frio, de la antigua y no de la nueva escuela, esto
es, de la escuela del renacimiento italiano, es cierto. Ya hemos
dicho que la escuela catalana en esto hace pocos progresos: la
tradicién se le impone y no sabe sacudirla, ni un solo ejemplo
nos dard de esas composiciones libres, de franco, natural y des-
envuelto movimiento, gloria inmortal de los Cuatrocentistas
italianos. .Pero, con todo y este defecto, cuando el asunto implica
esa frialdad de que hablamos, 6 no exige por su naturaleza gran
movimiento como en la Ordenacion de San Vicente, y en la de los
lisiados ante su tumba, la composicion nos parecerd perfecta. Y
en la Ordenacion le vemos todavia penetrando por el campo de
las sombras, de la perspectiva aérea, que también no ha de alcan-
zar, como no la alcanzé un solo maestro cataldn. Cerca estaba ya
con estas tablas Pablo Vergods de solidar su reputacion, que firme
quedd al pintar el retablo de San Antonio Abad.

Puede hoy verse este monumento de la pintura catalana en
la iglesia de su nombre en Barcelona. En la Exposicién de Arte
antiguo de 1902 se presentaron todas sus tablas, excepto la del
Calvario, que estaba en un estado lamentable; pero, cuidadosa-
mente restaurada por D. Tomds Moragas, que ya afios antes
habia restaurado las otras, hoy se puede con éstas admirar, pues
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no desdice de sus gran-
des cualidades.
Tenemos el retgblo de
San Antonio Abad por
obra exclusiva de Pablo
Vergds. Quizds en las
figuras de santos.del
bancal tuvo una mano
auxiliar, pero no mds
que auxiliar, porque las
figuras estdn todas séli-
damente construidas,
como se podrd juzgar

.por el San Jorge aqui re-

producido.

Estimo esta grande
obra como posterior al
retablo de San Vicente de
Sarria, porque creo que
Vergos, si no sinti6 la
influencia de Alfonso,
sintié la de su manera
de pintar. Ya nada de
aquel miedoso modela-
do tradicional: las som-
bras, con todas sus pro-
fundidades y trasparen-
cias, aparecen en todas
partes. A bien seguro
que, de no tener la pin-
tura catalana que arras-
trar los fondos dorados
y estofados, como el

presndnno su cadena h1st1 el cumplimiento’de su pena, Vergos
llenara sus cuadros de aquel ambiente que ya hemos dicho parece
desconocido en nuestra éscuela, para mi indudablemente por

dicha circunstancia.

——— i
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Casi nada ha quedado del Archivo de los Antoninos, que se
supone pasaria 4 Roma al ser extinguidos, por donde acercarnos 4
la época del retablo por la de la construccién de la iglesia. Asi,
todo lo que sabiamos era que se estaba construyendo la iglesia
en 1444*. Pero D. Ramén Piera, rector de los Escolapios, 4
cuyo celo por los monumentos de su iglesia y amor 4 las bellas
artes debemos la restauracién de la tabla del Calvario, me comu-
nica, con referencia 4 su archivo, que: «El dia 1§ de Desembre
de 1431 se compra’l terrer y algunes cases pera la construccié»
—de la iglesia— «(en Guillem Duran, hostaler, es el comprador
a publica subasta, 10.000 sous). Fra Berenguer de Biancha, pre-
ceptor de la Casa de Sant Antoni Abat de Cervera, degudament
autorisat per I’abat Joan, firma’l compromis pera la fundacié, ab
el canonge arcedia de Barcelona, reverent Felip de Medalia, el dia
30 de Marg de 1431, y ab el senyor rector del Pi’l dia 24 d’Abril
de 1432, davant del notari public Gabriel Canyelles. Confirma
aquests compromisos I’abat Joan el dia 18 de Juliol de 1433,
firmant aquesta confirmaci6’l seu secretari fra Nicolau Ponciato
y el referit notari, ab els deguts testimonis, y es procedeix a la
construccio.

»En aquest arxiu obra un concordat entre’l reverent senyor
vicari del Pi, Bernat Planes, y Jaume Bisanyes, beneficiat de la
mateixa iglesia, d’una part, y fra Gingo de Veanchia, adminis-
trador perpetual de la Casa de Sant Antoni Abat de Barcelona, y
fra Antoni Montseny, preceptor de la casa de Sant Antoni de
Cervera, datat a 3 de Setembre de 1448, en el qual aquests ultims
s'obliguen a satisfer a I'iglesia del Pi tots els drets que’ls perto-
quen d’oferta, candeles, etc., per rad de les misses que se cele-
bren en liglesia de Sant Antoni. Diu textualment el conveni:

»Et primo, cum venerabilis Praceptor Domus pradict 2
Sti. Antonii daret, et dare et tradere tenerctur dicto venerabili
Rectori Successoribusque suis, in dicta Ecclesia de Pinu, seu Pro-
curatori eorum, medietatem integraliter, fideliter atque bene
omni fraude cessante Omnium et singulorum Oblationum in
quavis specie consistant, quz ad manus Prasbyteri seu Prasby-

1) Pry Arinon: Barcelona antsgua y moderna (Barcelona, 1854), tomo I, pig. 517.
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terorum missas Celebrantis seu Celebrantium in dicta Capella seu
Ecclesia:Sti: Antonii et qu1busv1s altaribus e)usdem venient omni
tempore, et de candelis, quz in missa seu missis accenduntur seu
etiam de aliis candelis, qua offeruntur in dicta Ecclesia per Chris-
tifideles quacumque hora diei vel noctis, medietatemque inte-
graliter de omnibus qua in pelvim veniunt seu mittuntur pro
adoratione Crucis quinta et sexta feria proxime pracedentibus
celebrationem Dominicze Passionis, fuit conventum, quod de
cetéro in compensationem omnium et singulorum praedictorum
quze amodo cessabunt dari et solvi, dictus Venerabilis Frater
Gingo et sui Successores dent et solvant dicti Venerabili Rectori, et
suis Successoribus in festo Sancte Crucis mensis Maji proximo triginta
solidos, et in festo omnium Sanctorum post dictum festum Sancie
Crucis proxime sequnturum alios- triginta solidos, et sic-deinceps,
quolibet anno...

»D’aqui’s dedueix ab tota claretat que ja abans del 3 de
Setembre de 1448 se celebraven misses en aquesta iglesia. »

Dicho se estd que el que se dijera misa en 1448 implica
que.el retablo estuviera pintado; pero el dato anterior ya fija
un término para buscar su tiempo. Por la indumentaria, sin em-
bargo, puede aproximarse el tiempo en que fué pintado el retablo
de. San Antonio Abad, del cual creo que me did la fecha Puiggari,
fijindose en un detalle indumentario que tiene doble importancia,
esto es, porque de un lado me puede sefialar la época del retablo
de San Antonio, y del otro como en realidad Rafael Vergds plagié
la obra de su hermano en el retablo de Granollers.

Sefiala el Sr. Puiggari el rocadero con que adornan sus
cabezas la reina y la princesa ya citadas de los retablos de San
Antonio y de Granollers, como tipo «del usado por nuestras damas
en el periodo de 1460-70» *

En efecto, como moda-del afio 1470, se ve en todas partes
el uso del rocadero 6 capirote, moda flamenca, circunstancia que
creo ‘es de notar tratindose del siglo de la pintura flamenca,
difundida por toda Europa, por cuanto era opinién corriente la

1) Puiceart: Monografia bistérica é iconogrdfica del Traje (Barcelona, 1886), pigma
283, nimero 326.
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de Duclercq, que decia «ser las burguesas de Gand, Brujas y
Lille las mujeres mejor vestidas de su tiempo». Véase en Quiche-
rat una dama vestida 4 lo flamenco de una miniatura de 14707.

Pero ¢ hasta cudndo se continud usando el capirote ? Esta es
la cuestién para poder fechar el retablo de San Antonio Abad.

Viollet-le-Duc, estudiando este punto, dice: «Es entre 1470
4 1475 cuando los capirotes desaparecen. Cuando Luis XI muere
en 1483, hacia ya mucho tiempo que las damas no los llevaban
en Francia?; pero como las modas es en el centro en donde
aparecen, en donde primero desaparecen reemplazadas por otras
modas, si contamos para Paris el afio de 1475, no para cuando
desaparecen, sino para cuando dejan de ser de moda, conside-
rando que en 1483 ya hacia tiempo que no se llevaban; podre-
mos sefialar el afio 1480 como el de su completa desaparicién, y

" por lo dicho podremos creer que aun aqui, después del 1480, se
continuaron llevando por algin tiempo; y, aplicando las cuentas
hechas para Paris, digo que aqui se dejarian de llevar sobre el
afo 1483. Si se admite esta cuenta, como el retablo de Granollers
consta que se estaba pintando en 1495 por Jaime Vergés Il y Rafael
Vergos, por fallecimiento de Pablo, que lo dejé sin concluir, estd
claro que 6 se trata de un plagio 6 de un anacronismo, 6 de que
aun se llevaria el rocadero cuando Pablo Vergés dibujé aquella
tabla que no llegé 4 pintar. Y como ahora vemos concedérsele
plazos de seis afios para pintar un retablo, plazo que, de habér-
sele concedido, nos remontaria al afio 1489, la prolongacién de
la moda del rocadero, su explicacion en el retablo de Granollers,
no se haria en absoluto imposible. Pero no sabemos ver en el
retablo de San Antonio Abad por dénde llegar 4 su fecha, y, si no
queremos pecar, serd fuerza slo decir que fué pintado por los
afios 1480 y tantos.

He dicho que, constando ser el retablo de Granollers obra
de los Vergds, lo que de dicho retablo viera en otros serviria
para la filiacién de éstos. En seguida he notado la idéntica com-
posicién del Calvario, con la repeticion del mismo Cristo y

1) QuicHeRrAT: Histoire du Costume en France (Paris, 1877), pig. 309.
2) Obra citada, tomo III, pig. 242.
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buen ladrén; la figura del legionario disputando por las vestidu- -
ras del Cristo, igual 4 la del caballero de la tabla de San Agustin
predicando del gremio de Curtidores de Barcelona; el paralelismo
de las tablas de San Esteban y San Vicente exorcistas; la clerecia y

PaBLo VERGOS
SAN ANTONIO VISITANDO A SAN PABLO ERMITANO

Iglesia de San Antonio Abad, Barcelona

caballeros de la In-
vencion del cuerpo de
San Antonio Abad,
igual 4 la del Santo
Angel defendiendo en
Roma el castillo de su
nombre del gremio
de Revendedores, y
la de la Ordenacién
de San Vicente, las
palmas y bellotas;
la Aparicién del
Cristod San Antonio
y a San Vicente, etc.

Fuera, pues, de
toda duda el maes-
tro, lo que primero
se echa de ver, sa-
biendo de quien se
trata, es el progreso
que en este retablo
demuestra en la
energia del mode-
lado. De no cono-
cerse el retablo de
San Antonio Abad,
seria imposible ex-
plicarse los Profetas
de Granollers. Ca-

mino de éstos se encuentra Pablo Vergés en la figura de San
Antonio Abad. En la tabla de este santo visitando 4 San Pablo
ermitafio, asunto tratado también por Veldzquez, sin que sea en
modo alguno de admitir que el primer maestro de la pintura en
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Espaiia tuviera por qué acordarse de Pablo Vergés, pero tampoco,
por qué no recordarlo, en esta tabla la cabeza de San Antonio es
un verdadero prodigio de modelado y de expresién: es el maestro
de la Pentecostés del retablo del Condestable, llegando al punto mds
alto de su carrera artistica. Si: cabezas como la dicha pueden y
deben ponerse al lado de las de Alfonso y de Bermejo, y afiadir
que, 4 no ser por las que pint6 el Greco en el siglo XVI, seria
preciso llegar 4 los dias de Veldzquez, Zurbarin y Cano para
encontrar en Espafia otras tan bellas y enérgicas.

Tratada esta cabeza con toda la frialdad de una imagen en
el San Antonio sentado en una silla abacial, tabla hoy colocada,
no en su altar, sino en el coro de la iglesia, dentro de su seve-
ridad benigna, es de comparar con la anterior. Toda su figura
revela el estudio del natural y la repugnancia de la escuela para
el plegado flamenco franconiano, con razén por los nuestros
rechazado. Las dimensiones de esta tabla, 2’40 X 1’60 metros,
permitenle que tome un cardcter verdaderamente imponente, y,
colocada en su altar, habia de causar un efecto grandioso.

Pero si de las alturas de lo sublime bajamos 4 las de lo bello,
yo no sé si pueden darse figuras mds hermosas que las de las
tablas llamadas, en el Catdlogo de la Exposicion de Arte antiguo de
Barcelona de 1902, Despedida de San Antonio para el desierto,
num. 216, y Muerte de San Antonio, nim. 219, tablas de 1’50 y
1’80 X 0’95 metros.

No hay tal Despedida de San Antonio para el desierto en el
nim. 216; pues, como se puede ver en nuestra ldmina, de lo
que se trata es de la transmisién por el santo de su potestad de
exorcizar 4 un magnate, que la emplea — escena partida — para
sacarle 4 una princesa el espiritu maligno por la cabeza.

Preséntanos en esta tabla Pablo Vergés una princesa arrodi-
llada, de una hermosura cldsica, académica. Diriase que, cansado
de oir que todas sus mujeres eran feas, quiso probar que también
le era 4 ¢l dado, 4 expensas de lo natural, crear una mujer her-
mosa. Serd la dnica, aun cuando en esta tabla, y lo mismo en la
que llamamos San Antonio exorcista, los tipos de las mujeres son
pasaderos. Pero la tabla 216 no se impone sélo por la belleza de
dicha princesa, sino por la purista del dibujo, por la extremada
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correccién y elegancia de todas las figuras, que recuerdan por estas
circunstancias las de la Epifania del Condestable, probando ser
esta cualidad natural y propia del culto espiritu de Pablo Vergés.
En esta tabla, como en todas las demds del retablo, el grande
artista, por su -extremada correccién, imprime en sus obras
aquella gracia juvenil que hemos llamado natural en el refablo del
Condestable, y que ahora llamaremos adquirida por el trato y
ejercicio de la gracia.

Lo que resalta en la tabla de la Invencién del cuerpo de San
Antonio, que de esto se trata y no de lo que se leia en el Catd-
logo, es aquella extremada y sencilla expresién de gratitud de los
que salieron guiados por una paloma al hallazgo del cuerpo del
santo. Todas las cabezas nos son conocidas. Es la clerecia de los
retablos de los Revendedores y de Sarrid. Ahora no cantardn como
en la Ordenacién de San Vicente, pero no importa: por esto estin
también haciendo algo, pues en los cuadros de Pablo Vergés la
impasividad es corporal, no animica.

Toda esta maravilla de dibujo, realzado por una técnica
franca y poderosa, dan realmente grima al encontrarlo todo
dominado-por el influjo que, para darle un mal nombre, llamaré
gotico. Sin el paisaje gotico, sin el fondo dicho de oro estofado,—
aqui con palmas y bellotas, — sin aquella aparicién ahora de San
Antonio, en el cuadro de las Tentaciones de este santo del Cristo
dentro de un cuarto de circulo, como lo hubiera podido hacer
Borrassd en su tiempo, y como si se tratara de un tépico de la
escuela catalana, sin nada de todo esto que Pablo Vergds hubo
de poner y pintar porque su sociedad se lo exigiria, la obra de
Pablo volaria, al ser hoy condcida, sin auxilio de las alas de la
Fama, por su propio y gran mérito.

La tabla de San Antonio suspendiendo por el cabello 4 un
ahorcado para salvarlo de la extrangulacién, la reproducimos
para que se vean una vez mas los tipos que aparecen en otras
tablas de otros retablos.

Prefiero la tabla de San Vicente exorcista 4 la de San Antonio
Abad exorcista. El' grupo de populares del primero, dentro de su
vulgaridad, es acabado: Veldzquez no los pintara mejor. Si ahora
quiero admirar al virtuoso, entonces es otra cosa: un pincel
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flamenco se necesita para los brocados del emperador y de la
princesa. A falta de telas de dicha época iguales, su reproduccién
grifica supliria su modelo. Esta nimia perfeccién, llevada 4 los
rostros y barbas del emperador y de la emperatriz, hace que
resulten fatigados, y no quiero decir que no lo sean: tal vez aun
no le era dado en todas ocasiones 4 Pablo Vergés pintar cabezas
como la de San Antonio, que la indole de los tipos cohibe atn 4
los més acostumbrados 4 tratarlo todo con distincién. Los tipos
vulgares, infimos 6 no, son los que mejor pintaron Veldzquez y
Goya. Son los mds enérgicos y contrastados, como bien se com-
prende, los mds féciles y de mayor lucimiento.

Vergés, con su retablo de San Antonio Abad, hubo de hacerse
una gran reputacion, hubo de convertirse en la celebridad de la
época, y, de no ser tan abundantes los retablos de otras manos
secundarias de sus dias, casi diriamos que su celebridad, eclip-
sando 4 Alfonso, nos oculté 4 éste para siempre. Pero Pablo
Vergés tuvo que combatir con todos los cordobeses. Apenas salia
victorioso de Alfonso, le amenazaba ya Bermejo, aun en el
supuesto de que éste se hubiese completado dentro de la escuela
de Barcelona. ,

Hubo Pablo Vergés de pintar en los ultimos diez afios de
su vida tres grandes retablos: el de San Agustin é de los Curtidores,
el de los Perayres y el de Granollers.

Desconocemos la fecha del retablo de los Blanquers 6 Curti-
dores, y nada he sabido ver en el mismo que me la revelara,
siquiera fuera aproximadamente. Si lo coloco detrds de los reta-
blos de San Vicente de Sarrid y de San Antonio Abad, es porque
ya el fondo de oro estofado es estampado. Las palmas que en
dichos retablos aun perduran y triunfan de los estampados han
desaparecido: el mecanismo ha triunfado.

Si acertamos en la explicacién de la cldusula ya citada del
contrato entre Vergos y los Perayres, para la pintura del retablo
de éstos (Documentos XXXy XLIV), cuando le exigen que «todos
los brocados se hagan segin el retablo de San Agustin mayor»,
como este contrato es del afio 1493, el de los Curtidores ha de
tomar puesto entre esta fecha y la de 1485, que provisionalmente
se puede sefialar al de San Antonio Abad, es decir, este retablo
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hubo de pintarse 6 pudo pintarse 4 la vez que Bermejo pintaba
La Piedad de Despld.

Largos afios pasaria Pablo Vergés pintando el retablo de San
Agustin, del cual nos han quedado integras sdlo cuatro tablas,
que con dos medias tablas mds se guardan en la Sala de Juntas del
gremio de Curtidores, y parte del bancal, que estd en el Museo
de Bellas Artes, Museo Provincial de esta ciudad. Lo que ha
quedado representa 4 lo sumo una tercera parte de la obra segin
de tradicién se cuenta; y como las tablas tienen 2’40 X 1’93
-metros, las figuras son por lo menos de tamaiio natural.

Para juzgar de esta pintura se ha de tener presente que
tratamos del altar mayor de una iglesia de gran nave, y asi se
explica perfectamente que los detalles, como los famosos bro-
cados, estén tratados un poco grosso modo, pues se atendié desde
‘luego al efecto escenogrdfico. Sélo para hacerlo constar para el
no inteligente que podria notarlo, diremos que los vestidos de los
personajes sentados en primer término de la tabla San Agustin
predicando fueron, 4 mediados del pasado siglo, desdichadamente
repintados por un pintor de brocha gorda, y, aunque en las otras
tablas también ejercié su arte de destructor, sinédnimo de restau-
rador, con perdén sea dicho de los que merecen este nombre,
sus atrevimientos no fueron tan grandes. A la vista de las tablas
no se necesita ser conocedor para notar lo que decimos: es para
‘que no se juzgue por las reproducciones por lo que lo adverti-
:mos. En donde, por fortuna, no hay repintos es en las caras;
pero algunas de ellas, como lo indican los fotograbados, han
sufrido por abrirse las juntas de las tablas, 6 por haberlas chamus-
‘cado algun cirio.

Todas las buenas cualidades de Pablo Vergés encuentro en
estas tablas, pero sélo en la de la Consagracion de San Agustin
aparece el grande artista en las cabezas de los obispos. ¢Serian
retratos ? Esas cabezas, que ganan infinito cuanto de mds cerca se
miran, 4 causa de la suavidad de su modelado, son todas tan indi-
vidualistas que admiran por su contraste fisionémico. Aquel
pincel vigoroso empleado en pintar San Antonio Abad, pinta en
esta tabla el obispo de la derecha de San Agustin que le pone la
mitra. Con decir que esta cabeza puede ponerse al lado de la de
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San Antén, estd hecho todo su elogio. La figura del que lee las
preces rituales es de una solidez y de un naturalismo sorpren-
dente. Pero esta tabla, aun con estar hoy perdidos los rojos y los
azules, hoy negros, de los brocados, da pena por tanta imagi-
neria bordada y por tanto ramaje de oro. A mi me produce el
mismo desastroso efecto que me causan las imdgenes de nuestras
iglesias metidas todavia dentro de los tontillos del siglo XVII,
demostrando que en esto de ser tradicionalistas lo somos en arte
aun de lo rematadamente malo. Hay que saber abstraerse para
admirar las cabezas, cuyo estudio nunca serd bastante recomen-
dado para los que quieran pintar no 4 gusto de los fabricantes de
colores, sino como pintaron todos los grandes artistas del cuatro-
cientos, como en el quinientos pinté Rafael. No hay avaricia de
color, ni ninguno de estos excesos en mds 4 en menos de nuestro
tiempo, sino un empleo racional del mismo, y un modelado
simple y seguro, alcanzado sin martirizar la paleta.

Bien pudiera ser que en estas tablas Pablo Vergés hubiese
tenido un auxiliar que le preparara, digdmoslo asi, las cabezas
secundarias, pintando él s6lo las de San Agustin y las de la
dama de la tabla que no sé si representa la Confusion de los Mani-
queos, doctrina que San Agustin habia profesado antes de conver-
tirse al catolicismo. En las demds, lo que me parece es que sobre
una preparacién hdbil imprimia su pincel el cardcter de su perso-,
nalidad artistica. De esta particularidad exceptuanse las figuras
de la Consagracion de San Agustin.

Quizds, puestos ya 4 dudar, dudariamos de que fuera suya
la tabla de la Conversién de San Agustin. Esta tabla, falta de cardc-
ter y de individualidad, de una gran monotonia de color, pues su
entonacién general es violdcea, nos parece acusar no una mano
inexperta, sino la mano de un maestro secundario, como creo lo
fué Rafael Vergds; y como, tratindose de San Agustin, natural-
mente he de recordar aquello de «en la duda, libertad », aprove-
chindome de ésta, ¢ no podria dar la tabla 4 Rafael Vergés?

Fijando un poco la atencién en la tabla de San Agustin pre-
dicando delante de su madre Santa Ménica, y comparando esta
tabla con la anterior, se veri esta diferencia de manos dentro del
grupo de oyentes. Los dos caballeros sentados en primer término,
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son muy superiores 4 los demds en dibujo y cardcter. Recuérdese
que son-dos tipos conocidos. El doctor, el del bonete, no es otro
que San Damidn del retablo de San Pedrode Tarrassa. El otro, ora
el sayon, ora el caballero de los Calvarios de Granollers y de San
Antonio Abad. Las cabezas de estas dos figuras estdn tratadas con
mayor vigor y mejor dibujo que las restantes, sin llegar, empero,
4'la de San Agustin, que es una cabeza parlante. Tiene esta tabla
mejor.colorido, aun 4 pesar de lo bermellonado del caballero
sentado y. del que sigue al doctor.

In51gn1ﬁcante es en la tabla la figura de Santa Mémca, que
ya veremos en el Calvario de Granollers, y por esto nos resisti-
mos 4 ver en ella una obra del mismo pincel que pintd la dama
de la tabla conocida con el nombre de Encuentro de San Agustin
con su madre, pero que yo creo se trata de la Confusion de los
Maniqueos; pues, de estar en dicha tabla Santa Ménica, no estaria
sin limbo. Ni Vordgine ni Rivadeneyra me dan razén del asunto,
y éste es tan poco interesante que no me convence de la nece-
sidad de buscar su explicacién en algiin santoral catalin de la
Edad Media, lo que espero me perdonard Justus de Vich.

Compirese esta tabla con las dos anteriores, y se reconocerd-
en ésta de preferencia la mano de Pablo Vergés La cabeza de.
Sanr Agustm es buena, y en la de la dama anciana se nota todo
el carifio de un artista prendado de la modelacién 4 la moderna
de sus dias; que Pablo Vergéds ya hemos visto, y lo acredita en
este mismo retablo que nos ocupa, en la tabla de la Consagracion,
no repudiaba ni rechazaba el arte nuevo, que consistia en llenar
de sombras las caras. '

Sigui6 al retablo dels Blanquers el retablo dels Perayres, y ya he
dicho que de estos dos retablos tengo del uno aquello de que:
carezco del otro, y aun algo mis para los Perayres, pues tengo toda
su historia, que no-puedo pasar por alto, por lo mismo que, mal
conocida 6 entendida, ha dado pie para quitarnos un pufiado de.
honra, conforme 4 la antigua moda de desacreditarnos sin ayuda
de nuestros vecinos. :

Reunido en Concejo General el gremio de los Perayres de
Barcelona en el campo de los Tiradors jusans, que poco mids 6
menos correria por debajo del actual Palacio de Bellas Artes de
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Barcelona, el miércoles 23 de enero de 1489, por sus honorables
administradores, fué propuesto que «com lo retaula de Sent
Anthoni stiga a gran cirrech e vergonya de la dita confraria per
la gran antiquitat de aquell, e nos mostra en aquell la invocaci6
de Sent Anthoni; e attés per vuy se ha gran mercat de les faytu-
res per causa dels Alamanys quins son, que es necessari per
honor de Deu e de Mossen Sent Anthoni que lo dit retaule sie
fet de nou, atteses les moltes offertes que hi son fetes».

En su consecuencia se nombré una comisién para que reco-
giera los fondos ofrecidos para la obra del nuevo retablo y enten-
diera en todo cuanto tocara 4 su inmediata renovacién*.

En virtud, pues, del acuerdo citado, el Domingo de Ramos
del afio 1489, que cay6 en el dia 12 de abril, contrataron los Peray-
res con el «Maestro Miquel Longuer, alamany, fuster e ymagi-
nayre, ciutadd de la dita Ciutat» de Barcelona, sobre «la cons-
tructié per lo dit mestre Miquel del retaula de la capella del Cos
de Jesucrist o de Sent Anthoni dins la sglesia del monestir de
Sent Agusti de Barchinona».

Comprometiase Longuer 4 tener terminada su tarea para la
préxima y venidera fiesta de Santa Maria de agosto, siendo sus
dimensiones la del ancho de la capilla de los Perayres, y su altura
la de 27 palmos, y esto cuando se obligaba, ademds, «a fer tres
ymatges a cada un costat del retaule, cascuna de cinch palms en
sus, segons la proporcié del camper, ab ses pasteres e tabernacles
entallats en la millor manera que fer se puxa». Y debian estas
imdgenes ser las de San Pedro, San Publo, San Juan evangelista,
la Magdalena, la Salutacién de Nuestra Seriora, la Resurreccion de
Jesugristo 'y San Antonio. Las otras imdgenes que debia tallar ya se
le indicarian en el transcurso de la obra. De modo que Longuer
se obligaba nada menos que 4 tallar dos imigenes por mes. El
precio convenido era de 60 libras.

Extractd este documento el Sr. Puiggari, que entero puede
leerse en nuestros documentos (Documento XXI), y 4 continua-

1) Archivo de Protocolos de Barcelona: Manual de Bartolomé Costa, nim. 16.
Escritura de dicho dia. Al mismo manual corresponden todas las escrituras relativas al
retablo en cuestion, algunas ya dadas 4 conocer por Puiggari.
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cién dijo: «A pesar del compromiso, demordse la obra y no
tuvo complemento hasta el afio 1493, en cuya fecha hubo de
mediar una sentencia arbitral para que se pagase al autor el
precio convenido. (¢Si aun les pareceria excesivo 4 los ladinos
Peraires?)» 1, lo que escribia sugestionado por lo que Piferrer
habia escrito 4 propdsito de los doseletes de las sillas del coro de
la Catedral de Barcelona, de lo que al concluir hablaremos.

~ Un documento que se encontrard entre nuestros documen-
tos, el de numero XXII, integro, sin fecha, pero del afio 1491,
nos enterara que, mientras estaba ocupado Longuer en su trabajo,
fallecié, y los Perayres, respetando el contrato y en consideracién
4 la obra hecha, fueron esperando que los albaceas de Longuer
vieran lo que debia hacerse, esto es, la liquidacion de los traba-
jos hechos por Longuer; y, como esto se fuera demorando, se les
requiri6 como era debido. En su consecuencia declararon los
albaceas que estaban dispuestos 4 dar por terminado el contrato
para la construccién del retablo mediante el justiprecio y abono
de lo labrado hasta aquel momento, y, esto acordado, los Peray-
res celebraron nuevo contrato para terminar la obra con el escul-
tor Juan de Alemania, ciudadano de Barcelona, el dia 3 de
febrero de 1491 (Documento XXII).

Juan de Alemania se comprometia 4 dar por terminada la
obra para la inmediata fiesta de la Quincuagésima, haciendo «en
lo dit retaule les coses qui manquen a compliment de aquell, ¢o
es, lo Jesuchrist segons la mostra que dada li serd a coneixensa
del honorable en Berenguer de Palau, mestre argenter», 4 quien
ya hemos visto por estos mismos dias nombrado, con Bermejo,
peritos de la estatua 6 imagen que para las monjas de Junqueras
labraba Adriano de Suydret. Del contrato con Juan de Alemania
resulta que la mayor parte de la obra estaba hecha al morir Lon-
guer, como lo prueba no sélo el estimarse el valor de lo que tenia
que hacer en sélo 15 libras, y en no citarse otro grupo escultérico
que el Crucificado; grupo que hubo de principiar y no terminar,
ya que se pact6 que «li hagen a donar lo Jesuchrist, e les tubes del
bancal e del front de la pastera, fets per lo dit mestre Miquel».

1) PuIGGARi: Artistas catalanes inéditos, etc., pig. 94.
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Con esto no se consiguié llevar rdpidamente adelante la
conclusion de la obra; pues, como ad longum se puede ver en los
documentos (‘Documento XXV1I) convocando el gremio en dicho
Campo dels Tiradors jusans el dia 22 de enero de 1493, hicieron
saber 4 sus administradores como Pedro Pifiol y Pedro, Castell,
que por ellos y como administradores suyos en afios anteriores,
habian corrido con la obra de escultura de dicho retablo, se
habian abandonado tanto que era «una gran vergonya que lo dit
retaule no haie son degut compliment». Asi, se acord6 revocar-
los y nombrar otros en su lugar.

Viéronse los nuevos administradores con los antiguos, se
puso en claro lo que habia pasado, y se nombraron amigables
componedores con la obligacién de decidir dentro de ocho dias;
pero anticiparon su dictamen, pues habiendo sido nombrados en
11 de marzo, dieron aquél el viernes dia 15. Lo que habia suce-
dido era que Pifiol habia distraido, como hoy se dice, parte de
los fondos que tenia para la obra del retablo, por cuyo motivo
el librero Conrat, albacea de Longuer, se habia retenido parte
del retablo 6 se lo habia empefiado. Este dictamen se pagé dando
4 los drbitros un pajel 4 cada uno (Documento' XXIX).

Con esto se pudo recobrar todo lo que estaba en poder de
Conrat, y, terminada la obra de escultura, se capituld en 11 de
mayo de 1493 con Pablo Vergds para la pintura (Documento XX X).

Resulta, pues, de los documentos, que estuvo de desgra-
cia el retablo de los Perayres, primero por fallecimiento de los
obrers,—que hoy llamamos artistas,—luego por la dudosa mora-
lidad de Pedro Piiiol, de quien nos consta, por documento ins-
crito en el Manual de Costa del sdbado 1.° de junio de 1493,
que 4 la sazén estaba en la cdrcel por su conducta con los de su
oficio; y, finalmente, por la mayor de las desgracias, por el
fallecimiento de Pablo Vergds, que lo dejé sin concluir.

¢ Qué hay en todo lo que precede de irregular por parte de
los Perayres? Nada, como ya hemos dicho: ni Longuer ni sus
albaceas tuvieron, que sepamos, de ellos motivo alguno de
queja. Conocida la historia, pasemos 4 la novela.

Piferrer, enamorado de los pindculos de las sillas del coro
de la Catedral de Barcelona, obra del afio 1483, de Longuer y de
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su oficial Juan Frederic, dice que «muerto aquél, la rivalidad
6 el espiritu nacional y odio 4 los extranjeros, tan marcado en
aquellos tiempos, quiso empafiar el lustre de su obra. Preten-
didse que sus para siempre célebres pindculos contenian graves
defectos. El Cabildo nombré drbitros, que, después de exami-
narlos, los declararon defectuosos, y rebajaron al buen alemdn
buena parte del precio concertado; de modo que en 1493 su
viuda cobraba del Cabildo, por medio de los marmesores de su
esposo, fray Erasmo, de la orden de San Agustin, y el honora-
ble mercader Juan Conrat, la corta recompensa que el artifice no
acabd de percibir» . Es decir, Piferrer, sin antecedentes, sin
conocimiento alguno de la cuestién, enmienda la plana 4 los
peritos de los pindculos de Longuer, y, no contento con acusarles
de ignorantes, les denuncia como unos malos hombres, acusdn-
doles de haber fallado por odio al extranjero. No creo que el
ecphrasista tenga derecho para injuriar 4 su patria, pues lo que
en conclusién viene 4 decir es que aqui somos capaces de estafar
4 los extranjeros que con nosotros traten.

Por aquello de que un espaiiol, para desacreditarse, no tiene
necesidad de ayuda de vecino, Puiggari, perezoso en la lectura de
los documentos del retablo de los Perayres, ya hemos visto como
los acusa de ladinos para no llamarles estafadores, cuando no hay
en todo lo que pasé entre Longuer y los Perayres ni la mds leve
cuestion. Pero Puiggari conocia la historia de los pindculos que
cita, y esto le bast6 para hacer 4 Longuer por segunda vez vic-
tima de los catalanes.

Como nos gusta, repetimos, que nos den con la badila en
los nudos de los dedos, y por esto nos damos nosotros, don
R. Casellas también se aplica y nos aplica el castigo de lo que por
tercera vez protestamos, porque no lo merecemos, ni nos hace
gracia la badila.

Puiggari, al transcribir el motivo que tuvieron los Perayres
para construir su nuevo retablo, que fué por haber «gran mercat
de les faytures, per causa dels Alemanys, quins son», afiadio,

1) PIFexweR: Recuerdos y bellezas de Espasia, 4.% edic. (Barcelona, 1884), tomo I,
pig. 333. : :
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nuevo ejemplo de la concurrencia de aquellos artistas alemanes»
(lugar citado, pag. 94). Pero ¢por dénde la concurrencia de ale-
manes 4 esta plaza para el negocio de las lanas supone concu-
rrencia de pintores y escultores? Si hubiese conocido 4 nuestros
pintores portugueses metidos en la fabricacién de aguardiente,
diriamos que Puiggari habia de ello deducido que los tallistas
alemanes eran traficantes en lanas; pero yo no lo diré ni lo
supondré, falto de pruebas.

D. Raimundo Casellas, tan necesitado de alemanes para
acreditar el todo teutdnico del arte cataldn, no podia dejar esto
de lado, y asi escribe en La Veu de Catalunya de 23 de octubre
de 1902: «Cap a les acaballes del sigle XV es tant considerable
Pinvasié de pintors alemanys, probablement baraters y abandona-
dors de I'ofici, que’ls pintors de la terra se’n ressenten y s’origi-
nen dificultats entre uns y altres, y fins sembla que les corporacions
se prevalen de la competencia pera fer baixar el preu de les obres.
Se’n sab un cas que es molt curids. Pel janer de 1489, el gremi
de Pellaires, etc.» El Sr. Casellas no recordé el segundo caso
curioso, el del Cabildo de la Catedral de Barcelona. Véase cémo,
gracias 4 Piferrer y al mal concepto que de nosotros mismos nos
tenemos, hemos dado motivo para que, mediante informes de
personas autorizadas, se tache la moralidad catalana.

Menos mal si al fin y al cabo fuera exjcta esa «considerable
invasion de pintores alemanes», solo conocida del Sr. Casellas,
«barateros y abandonadores de su oficio» por afadidura; que
gente tan baja y ruin, venida para comerse el pan de los que les
daban hospitalidad, bien merecian ser tratados como en el dicho
supuesto lo fueron. Pero conste que nada de lo dicho es exacto.
Ni el Cabildo Catedral estaf6 4 Longuer, ni fueron ladinos los
Perayres con él, ni corporacién alguna exploté la invasion de
pintores alemanes barateros y abandonadores de su oficio, porque
no hubo tal invasién de pintores, sino de escultores tallistas, que
fueron tan bien recibidos y tratados que Longuer y Juan de Ale-
mania se nacionalizaron, pues constan «ciudadanos de Barcelona».

Contiene el Documento XXX el contrato firmado por Pablo
Vergbs en 1493 para pintar el retablo de los Perayres. He de
creer, en vista de que ni una sola de sus tablas es conocida, que
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el retablo pereceria en la semidestruccién que sufrié el monaste-
rio de San Agustin con motivo del bombardeo y sitio de Barce-
lona de 1713-1714. Por si asi no fuera, por si en parte se hubiese
salvado, es bueno saber, para su identificacién, que en el bancal
habia de pintar la Cena, la Oracién al Huerto y la Prisién de Jesu-
cristo sobre fondos dorados, con todos los relieves de costumbre
en diademas, brocados, etc. Para la punta del retablo, en lugar
del consabido Calvario, tenia que pintar la Procesién del Corpus,
no constando los demds asuntos del retablo, siendo mucho de
sentir cudles eran esas seis imdgenes que debia pintar en el guar-
dapolvo «ben arressades d or embotit, e les cares ben differen-
ciades la una del altre», por lo mismo que pronto veremos las
que hubo, en mi sentir, de pintar para el guardapolvo del retablo
de Granollers y bien diferentes de cara una de la otra.

La primera de estas condiciones es de retener, por constar
impuesta por los Perayres; pues, como veremos, el Sr. Casellas
acusa 4 los Vergés de ser los responsables de esos feroces relieves
dorados, cuando tantos motivos tenia para creer que su sentido
estético fué la gran victima de esa pasién por los fondos de oro,
que no lleg6 4 desarraigarse hasta muy entrado el siglo XVI
entre nosotros. .

Tiene la recomendacién de la individualizacién tal vez el
cardcter de una reprension, si recordamos que esta nota no se di6
por Vergos muy fuerte en el retablo de San Agustin, indudable-
mente por haber dejado 4 su hermano buena parte del mismo.
No se exige ahora tampoco de él que el entero retablo sea de su
mano, y quien sabe si por temerse que no podia llevarlo 4 cabo
por el estado de su salud. Que ésta no habia de ser buena se me
figura que lo dice la insélita cldusula de que, en el caso de morir
sin poder terminarlo, se proceda al justiprecio de lo que hubiese
pintado en relacién 4 lo que tuviese percibido. Esto de contar
con la posibilidad de que la muerte no le permitiese cumplir el
compromiso que contraia, me parece decir que, si no estaba 4 la
sazén Pablo Vergés moribundo, viviria 4 expensas de una enfer-
medad mortal.

iQué grande artista, qué gran concepto se habia de tener
de Pablo Vergés cuando con él se contrata teniendo sobre su
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cabeza la muerte su espada! {Una obra para cuyo término se le
daban nada menos que seis afios de plazo! ¢ Podia la enfermedad
que padeceria Vergds esperar tanto tiempo? He de creer que fué
solo el querer de su mano lo mucho 6 poco que aun pudiera dar
lo que hubo de llevar 4 los Perayres, digimoslo asi, 4 firmar un
contrato con la muerte. :

Pablo Vergoés, ya lo he dicho, fallecié sin terminar el retablo
de los Perayres; pero, en el afio y medio 6 en los dos afios que
aun vivio después de la firma de su contrato con los Perayres,
¢ suscribi6 con los prohombres de Granollers el relativo 4 la pin-
tura de su retablo de San Esteban?

Desconocemos el compromiso firmado para esa obra: sélo
sabemos que, por causa del fallecimiento, su padre y hermano se
encargan de acabarlo (Documento XXXII), y esto en 25 de
noviembre de 1495, cuando aun nos consta la presencia de Bar-
tolomé Bermejo por dicho afio en Barcelona. Asi, no podemos
decir si empez6 4 pintarlo antes 6 después de pactar la pintura
del retablo de los Perayres.

Tiene, como ya sabemos, el retablo de Granollers, una grande
importancia para el conocimiento de la obra de los Vergéds, por
ser la Unica que consta, documentada, pintada por ellos, esto es,
por Jaime Vergés I, naturalmente en su ocaso, por Pablo Vergés,
en el zenit de su carrera, y por Rafael Vergés, 4 quien ya por este
tiempo hemos de creer que habia recorrido buena parte de la suya.

Como el retablo de Granollers nos consta terminado, por el
Documento XXXVII, en 4 de marzo de 1500, contando cinco
afios desde el fallecimiento de Pablo, y sabiendo que 4 éste se le
habian concedido en 1493 seis afios para pintar el retablo de los
Perayres, hemos de creer que por los afios 1493-1495 Pablo lleva-
ria una y otra obra adelante por igual, de seguro con ayuda de su
hermano. Esto nos lo prueba el que los Perayres le acepten para
reemplazar 4 su hermano, por cuanto les consta su suficiencia,
pues nada significa que por lo que pinte se le declare sujeto al
dictamen de revisores, pues esta cldusula, si nc era de rigor en
los contratos, era bastante acostumbrada.

Llevando, pues, Pablo Vergds, en el retablo de Grancllers, su
parte, ¢ésta se hard dificil 6 imposible de distinguir? No, cierta-
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mente, en lo que dejé terminado, pero si en lo que tal vez sélo
principid 4 pintar 6 dej6 dibujado.

Tuvimos en la Exposicién de Arte antiguo de Barcelona
todas las tablas del cuerpo del retablo, nimeros 61, Nacimiento
de San Esteban; 62, Ordenacion al diaconato de San Esteban; 63,
Invencién del cuerpo de San Esteban; 64, Sepulcro del santo; 65,
Glorificacién de San Esteban y San Esteban librando de la circel al
serior de Pinds y compatieros.

Estas seis tablas, de 1’76 X 1’22 metros, entiendo que iban
encerradas dentro de un guardapolvo en el cual estaban en cada
lado dos profetas. De los cuatro profetas, en la Exposicién, sélo
tuvimos tres, Moisés, Abraham y David, nimeros 71, 69 y 70.
En el Catdlogo se hizo de David un Daniel!, y el Isaias se quedd
en Granollers en la casa rectoral, en donde se guardan dichas
tablas junto con las del bancal, de las cuales en la Exposicién sélo
comparecieron tres, la Cena, la Oracién en el Huerto, y el Encuen-
tro de Jesis con su madre camino del Calvario. Teniamos, ademds,
en la Exposicion, el Calvario.

Para creer que los Profetas estaban en el guardapolvo para
encuadrar el retablo me fundo no sélo en que por fortuna en esta
disposicion los veo en el retablo de San Pedro de Vilamajor, sino
en la diferente factura de los mismos, pues su vigorosa entona-
cién y sus grandes relieves, contrastando fuertemente con las
tablas del retablo y bancal, les da, en comparacién con éste, un
cardcter decorativo. Pero si en el retablo de San Pedro de Vilamajor
tenemos 4 los profetas, tenemos 4 los mismos cuatro profetas de
Granollers y no otros; pero son reminiscencias tan vivas que,
de probarse haber sido pintado dicho retablo en vida de Rafael
Vergos, 4 éste deberian concederse. Que los Profetas solian colo-
carse en el guardapolvo, ya veremos luego mds de un ejemplo,
¥, si esta costumbre fué uno de los tépicos de los Vergés, recuér-
dese que lo hemos indicado en el primer ejemplo conocido, en
la Virgen de la Gloria, de Pablo Vergds?.

«Quan un passa—dice el Sr. Casellas— per davant dels
Profetas de Granollers, y s’'atura, com parat d’admiraci6, davant

1) Véase pig. 59.
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de la presencia majestuosa d’aquell Moisés, d’aquell Abraham,
d’aquell David, li sembla veure als propris Reys d’Orient y als
cavallers del seguici que Lochner va pintar pera la famosissima

ReTaBLO DE SAN PeEDRO DE ViLaMAjOR

Adoracié dels Reys de la Catedral de Colonia. Si: aquells Profetas
de Granollers s6n veritables reminiscencies de les efigies dels
burgmestres y senadors de la lliure ciutat del Rhin, que’l mestre
del Dombild prenia per models seus»*.

Siento tener que rebajar del grande elogio que de los Profetas

1V La Veu de Catalunya, 111, etc.

* 22
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de Granollers hace el Sr. Casellas lo que dice de ser reminiscen-
cias de los Reyes Magos y de su séquito en la Epifania de la
Catedral de Colonia, la gran obra de Lochner, pintada entre 1440-
1450. Suponer que Pablo Vergos, en las postrimerias de su vida

E. LOCHNER: ADORACION DE LOS REYES

Catedral de Colonia

y carrera, fuera alli sobre los afios 1493 6 94 4 recordar lo que
de seguro no habia visto nunca, es de lo mds aventurado que
puede darse. Pero ¢es que, en efecto, son de ver los Profetas en
los Reyes Magos y caballeros de su séquito de Colonia? Diganlo
los que lean por la comparacién que podrin hacer de una y otra
obra, pues aqui les ofrezco la abra citada de Lochner.

Pablo Vergés habia prometido unos Profetas de la fuerza de
los de Granollers desde el dia en que pint6 su San Antonio Abad;
pero ahora, pintindolos al lado de Bermejo, ¢ cémo no habia de
sentirse con ganas de emular al insigne cordobés?

Si se me hubiese ocurrido comparar nuestros profetas con
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otros célebres extran-
jeros, lo hiciera con
los de Sluter. Nues-
tro Moisés podria
ser una reminiscen-
cia del Moisés de la
Cartuja de Dijon,
pero nunca de rey ni
caballero alguno de
Lochner. Los Profe-
tas de Pablo Vergos
no tienen anteceden-
tes en nuestra pintu-
ra. En todo caso, por
su grandiosidad, por
su energia y fuerza,
los tienen, repito, en
los Profetas de Claus
Sluter.
Dejémonos. de
comparaciones: sea-
mos modestos. Claro
estd que el Sr. Case-
llas dijo lo que trans-
crito queda como
prueba del teutonis-
mo cataldn. Tal vez,
de saber que se tra-
taba de la ultima obra
de Pablo Vergés, no
lo hubiera dicho.
Pablo Vergos lle-
ga con.sus Profetas
hasta donde habia
prometido llegar des-
de el comienzo de su
carrera. Naturalista

PaBLo VERGOS: MoISES

Retablo de San Esteban de Granollers
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eminente, habia de caer del lado del realismo tan pronto se apode-
rara de la técnica de la pintura al éleo, la cual, permitiendo los
empastes, habia de dar para la modelacién las mds sorprendentes
facilidades. Duefio de su pincel y de su paleta, Pablo acaba legin-

Crats SLUTER: MoIskEs
Cartuja de Dijon

donos tres cabezas, las que
publicamos, pues el Isatas no
sabemos si, tal como hasta
nosotros ha llegado, es entero
de su mano, que si dentro de
nuestra escuela estdn 4 la mis-
ma altura que las que pinta-
ban Alfonso y Bermejo, com-
paradas con las que salieron

-por su tiempo de las escuelas

extranjeras, pueden consentir
toda discusién. Que tah so-
berbias cabezas vayan sosteni-
das por cuerpos encerrados
dentro de los estrechos lindes
de un guardapolvo y recarga-
dos de relieves y filacterias,
¢qué le vamos 4 hacer? De
seguro que los prohombres de
Granollers también estipula-
rian, como los Perayres, que
fueran las figuras del guarda-
polvo de su retabla ben arresa-
des dor embotit, y les cares ben
diferenciades la una del altra.
Estas condiciones de los Pe-
rayres, delante de los Profe-
tas de Granollers, ¢ no parecen

escritas para estas soberbias figuras? Como era Pablo.Vergés capaz
de cumplir tales condiciones, acabamos de verlo. Asi, nada de
extrafio que se le impusieran para obtener de él todo lo que la
pintura catalana estaba en el caso de dar al final del siglo XV.
He dicho que Pablo Vergds, pintando sus Profetas cuando
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PaBLo VERGOS: PROFETA Davip (RETABLO DE GRANOLLERS)
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Bermejo pintaba sus Piedades y Eccehomos, podia sentirse con
ganas de emular al maestro cordobés. Pero si ahora recordamos
que los antecedentes de Bermejo nos son desconocidos, que no
sabemos de él hasta 1490, y si Pablo Vergds era hombre en este
afio para los Profetas, y lo era porque ya antes habia pintado el
San Antonio Abad, ¢ Bermejo tuvo necesidad de otro maestro que
de Pablo Vergés para elevarse 4 la altura inmensa en que se coloca
cor su Canénigo Despla? Es ahora cuando se podrd discutir si
Bermejo, viniendo de Cérdoba 4 Barcelona, 6 de otra parte, pudo
traernos algo nuevo, algo aqui desconocido, algo aqui no practi-
cado. Yo quiero 4 Bermejo dentro de la escuela catalana, lo con-
fieso; no sé de dénde puede venir si viene de afuera; si tiene
necesidad de maestros, aqui puedo dérselos, y, siendo esto posi-
ble, ¢ como he de consentir que vaya 4 aprender fuera de Barce-
lona lo que luego vino aqui 4 practicar al lado de maestros ya
encanecidos en la prictica de lo que no es dudoso que él habia
ido 4 aprender lejos de Cérdoba?

Queda ain otra grande obra de Pablo Vergés como indis-
cutiblemente suya, pues gracias al retablo de Granollers por si
misma se descubrié. Ahora vamos 4 ver demostrado lo que suce-
dia en la pintura de los bancales, de lo que tantas veces hemos
hablado al encontrarnos con la disparidad que generalmente existe
entre las tablas del mismo y las del retablo.

Expusose en 1902, en nuestra Exposicién de Arte antiguo,
procedente de la «iglesia parroquial de Granollers, num. 116,
una tabla de 0’75 X 1’10 metros, representando 4 Jesis llevando
la Cruz en el momento de una de sus caidas, hermosa tabla de
detalles en relieve en las cenefas y coronas (siglo XV)», y 4 la.
vez se expuso por el Sr. Carreras y Auriach una tabla gérica
de 1’63 X 1’60 metros representando el Camino del Calvario. Y
afiadiase en el Catdlogo: «de marcado sabor alemdn». ¢ Por qué
no se dijo esto de la primera? Porque el autor del Catdlogo no
repar6 que se trataba, no de un mismo asunto, sino de una repe-
ticién mediante toda la distancia que va de una tabla de bancal 4
una tabla de retablo.

Pintése en el bancal de Granollers el Camino del Calvario,
num. 116, y este cuadro, como es de ver en mayor tamaiio, es
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el del Sr. Carreras y Auriach. Para que la composicién sea idén-
tica no falta mds que una figura: la del sayén de espaldas que
estd en primer término. Y no sélo la composicién es la misma,
sino que el Jesis es el mismo, una misma su madre, y uno
mismo el Cirineo. Y ese Cirineo no es otro que el Longinos del
Calvario del retablo en cuestion de Granollers, y asimismo no.
es otra la Virgen madre de ese Calvario que la dicha del Camino
del Calvario. No puede, pues, cabernos ningin género de duda:
el Camino del Calvario del Sr. Carreras y Auriach es original de.
Pablo Vergos.

No por venir en el centro del cuadro se nos impone la belli-
sima figura de Jesus con la cruz 4 cuestas, sino por su real her-
mosura y perfeccién: dibujo, expresion, pintura, todo es en esta
figura superior, y cuantos aun la recuerdan hablan de ella con
entusiasmo. Delante de esa bella cabeza tan noble, tan seria, tan
dolorida, sin terribile alguno, tengo derecho 4 preguntar no ya si
la escuela catalana ha producido otra que la supere, sino si se
conoce en el extranjero otra que la aventaje. jCudn ficilmente
podria reclamarse para Bermejo, de no venir tan bien documen-
tada grificamente como de Pablo Vergés! Y jcudnto mds ficil no
seria lo dicho si al emanciparnos de la sugestién de la cabeza de
Jestis nos fijasemos en la del Cirineo, que parece salida del pincel
y de la paleta de donde nacié la del candnigo Despld! Cuando
he dicho que tal vez Pablo Vergés pudo sentir la emulacién de
Bermejo, no he de negar que tenia presentes esas dos cabezas, y
particularmente la del Cirineo. Es que yo creo que el retrato de
Despld hubo de hacer, como hoy se dice, gran sensacién en Bar-
celona, dejando 4 un lado su parecido, por su claro oscuro,
por la entonacién y vigor de su modelado. Y es esa cabeza la
que me figuro que, obsesionando 4 Pablo Vergéds, reaparece en su
Camino del Calvario, para probar la primacia de su pincel, salvo
lo contrario. Sea de esto lo que quiera, esas dos figuras, sin excluir
la de la Virgen madre, constituyen una obra maestra.

Pero en ninguna otra tabla el relieve y el oro han hecho
mis estragos. Es de un mal gusto y de una impropiedad deses-
perante. Hasta los clavos con que se clavara 4 Jesus son de oro.
i Qué desdicha! Pero, como dice el Sr. Casellas, es «el cas parti-



RAFAEL VERGGS, SEGUN PaBLo VERGOs: CaMINO DEL CALVARIO
Retablo de San Esteban de Granollers

zloﬁ‘ '






S. Sanpere y Miquel: Los Cuatrocentistas catalanes

PaBLO - VERGOS: CaMINO DEL CaALVARIO

Coleccion de D. Baudilio Carreras
Barcelona ’






LOS CUATROCENTISTAS CATALANES 177

cular de nostra pintura historica», el cual «consisteix en que aixis
com les demés escoles, tant com més caminen cap al seu desen-
rotllament, més van desterrant la lluissor del ric metall, pera
donar lloc al naixement del paisatge, els pintors catalans ho ente-
nen al revés y, boy a mida que avencen en I'evolucié, més y
més compliquen 'obra de pintura ab auriferes aplicacions. Hi ha
ocasions, en el sigle XV, en que I'abus del metall invadeix el terrer
de la pintura, com si volgués acabar per desterrar-la»z. Y en
otro articulo dice que «a n’aquests Vergds devem, ademés, la
rebrotada dels ors excessius que tant s’havien aminorat en ante-
riors periodes» 2.

¢De dénde ha sacado el Sr. Casellas que 4 los Vergds se
deba la vuelta 4 los excesos del relieve y del oro en la pintura?
¢De las tablas de Granollers? Mucho oro y relieve hay en los
Profetas y en el Camino del Calvario, pero en las de Santa Maria
del Mar hay quien las aventaja. Pero vo no admito que sea un -
tépico de la escuela catalana, es decir, de sus maestros, esa profu-
si6n del oro y del relieve: yo lo considero como el resultado de
un estado de cultura de la sociedad catalana mal avenido con los
perfiles de la sencillez y modestia. Yo veo que en todas las con-
tratas se exige 4 los pintores oro y relieve. ¢ Podian negarse éstos?
Ya he explicado el cémo pudo negarse Dalmau y se neg6. No
de que otros no pudieran hacerlo, se ha de hacer un cargo 4 su
estética. A Vergés se le pide por los Perayres imdgenes ben adres-
sades d’or y embotit, y con estas condiciones hubo de pintarlas.
Se le pidieron brocados como los del San Agustin de los Curtide-
res, y como eran éstos ya lo hemos visto. Por consiguiente,
podemos figurarnos cémo serfan los de los Perayres. Si ahora se
me quiere convencer de que fueron los pintores catalanes los que
corrompieron en este punto el buen gusto cataldn, diré que los
artistas del siglo XV, 4 quienes se les llama obreros, no las gasta-
ban como los del dia, que se creen autorizados para dar la leccion
4 todos. Aquellos obreros no pertenecian, como nuestros artistas,
4 la clase directora, no alcanzaron personalidad hasta 1503, y

1) La Veu de Calalunya, 11, etc.
2) ldem idem, nimero de 3 de agosto de 1905.
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esto aun gracias 4 los Vergéds, en quien acabé por honrarse al
arte y 4 los artistas al entregar la gramalla al padre de los Vergos.

Pero ¢ nuestro grande artista no pinté para Granollers mds
que los tres 6 cuatro Profetas? Creo también suyo el. Calvario
del cuul tantas veces he hablado, pero en las demds tablas no
puedo ver su mano, aun cuando no me extraiiaria que alguna de
ellas la hubiera dejado mds 6 menos preparada. Aludo 4 la tabla
de la Exaltacién y glorificacion de San Esteban, cuyo estado de
conservaciéon, como todas las demds tablas, deja mucho que
desear. Pregunto de esta tabla: ges posible que quien dibujara
las cabezas y manos de San Esteban y santos que le rodean les
diera los pies que alli se ven? ¢Estos pies no revelan dos manos?
¢Aquel plegado del brazo derecho del santo de la izquierda, tal
como se mira, no indica que el autor de aquellos pliegues no los
entendia? Comparadas las cabezas con todo lo demis, resultan
tan superiores que uno no puede explicdrselas sino suponiéndolas
4 lo menos dibujadas por Pablo Vergds. Imposible me es, por
otra parte, convenir en que aquellos pies sean obra de Rafael
ni de su padre. No tengo motivo alguno para suponer 4 Rafael
Vergds un artista sin mérito, sino todo lo contrario: los encargos
que se le hacen lo justifican. Por consiguiente, en esta tabla se
puede considerar que un auxiliar puso aquellos pies que tanto
rebajan su mérito, que lo tiene positivo, pues las cabezas, lo
mismo que la dalmdtica de San Esteban, y aun todas las figuras
de este cuadro, estin tratadas con gran carifio, inteligencia y
virtuosidad.

Otra tabla, la de San Esteban exorcista, la creo de Rafael. El
asunto es bien conocido, lo mismo que la composicién: es un
tema vergosiano. El estado de la tabla hace que su reproduccion
no sea simpdtica y aun deforme. El mal gusto del vestido de la
princesa, que ya hemos comparado con el de la Virgen de Cér-
doba, debe servir para probarnos que aquella exhibicién del dibujo
del brocado del mismo no podia ser sino una exigencia de los
prohombres de Granollers, que también pedirian ricos brocados
4 Vergés Esta tabla permite juzgar bien de Rafael Vergés: el
mismo Sr. Casellas la llama «preciosa» en La Veu de Catalunya
del 15 de octubre de 1902.
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Como de Jaime Vergés II tengo la tabla de San Esteban
sacando de la carcel & los seores de Pinds, porque esta tabla me
recuerda, por la dureza y cardcter de los dngeles y legionarios, la
tabla de los Angeles asistiendo & San Vicente del retablo de Sarrid.
Todo en esta tabla es viejo, composicién, dibujo y factura; y por
esto al viejo Jaime creo que se ha de referir desde el momento
que consta que fueron él y su hijo quienes terminaron el retablo
principiado por Pablo Vergéds.

No he acabado con Rafael Vergés, pero ya ni de éste ni de
su hermano y padre puedo presentar otras pinturas. Ahora, pues,
-que conocemos toda su obra, debemos hacernos cargo del juicio
que 4 tltima hora ha hecho de los Vergés D. Raimundo Casellas.

Escribié dicho sefior, en La Veu de Catalunya de 3 de agosto
de 1905, que «els Vergds, tant si hem de judicar per les taules
que ab més o menys fonament s’atribueixen al pare, com per les
que s’atribueixen a I'un o a Paltre fill, els Vergos sén els verita-
bles representants a Barcelona de I’estacionament o, millor, del
retrocés perqué passava la pintura catalana durant l'irreparable
decadencia de la darrera década del sigle XV». Sélo suponiendo
que el Sr. Casellas tiene de la obra de los Vergds un conoci-
miento diferente del mio es como me explico que llame 4 los
Vergés los representantes del estacionamiento primero y de la
decadencia después. Pero el Sr. Casellas formaba parte de la Junta
Municipal de Bellas Artes de 1902, y como miembro de la misma
intervino en el voto de mi trabajo. Por consiguiente, he de creer
que dicho sefior no se hizo ni poco ni mucho cargo de mi trabajo,
que no alude 4 mis atribuciones en las lineas anteriores y 4 las
cuales contesto; pues de seguro que, de haberme leido, digo mal,
de haberse hecho cargo de sélo los documentos que acompa-
fiaban mi estudio, hubiera sabido que los Vergés eran los auto-
res del retablo de San Esteban de Granollers. Y ¢sén 6 pueden ser
representantes del estacionamiento y de la decadencia los hombres
de quienes tan grandemente ha ponderado los Profetas y la tabla
de San Esteban exorcista? Y siendo cierto, ciertisimo, documental-
mente probado, que Pablo Vergés termina su carrera pintando
los Profetas, ¢ como llamar estacionario ni representante de la deca-
dencia al autor de esos Profetas, sblo comparables, dentro de
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nuestra escuela, con los que pintaron Alfonso y Bermejo, repre-
sentantes del modernismo, del arte nuevo del Renacimiento,
segtin el Sr. Casellas, lo que no niego? Si cuanto hemos sefialado
como de Pablo Vergés es realmente suyo, ¢no le hemos visto
siempre en constante progreso, progreso que sélo interrumpe la
muerte, que le arrebata de las manos el pincel con que estaba
pintando los Profetas?

Prosiguiendo el examen del juicio critico de los Vergos
hecho por el Sr. Casellas, éste contintia diciendo, después de lo
copiado, para probar su afirmacién, que: «No més cal parar
esment ab els tipos iconografics que tota la familia Vergods esti-
lava, sobre tot quan havia de figurar personatges nobles, pera
tenir idea de la rutina en que havia vingut a caure. Sén els tipos
que gasten els convencionals de la tradici6, magnats exotics,
carregats de barbes fluvials (no usades aqui a la nostra terra),
que, descendint del Dombild d’Esteve Lochner, passen per I’ 4nyell
Mistic dels van Eyck y arriben als nostres retaules, perpetuant-s’hi
com a actors obligats pera representar papers de princep o de
patriarca o de proconsul, en les histories de Sant Esteve, de Sant
Antoni o Sant Vicens». Confiesa aqui el Sr. Casellas la atribucién
de las tres historias que cita 4 los Vergos. Si, pues, tenia la de
Sant Esteve como vergosiana, ¢por qué no la ha recordado 4
proposito de sus Profetas y de la tabla de la princesa, que califica
de «preciosa», y acusa 4 los Vergods de representantes del estacio-
namiento y de la decadencia? Porque ahora necesita las barbas del
emperador de la dicha tabla de la princesa para hacer de ellas unas
barbas fluviales, que, aunque lo fueran, que no lo son, pues no pa-
san de unas barbas largas, como éstas no se repiten en ningun otro
personaje, para ningun otro magnate, no ha lugar 4 la acusacién
que hace de ese tipo barbudo, que sélo aparece en el dicho empe-
rador, por aquello de que las barbas dan dignidad, por lo cual
nadie ha pintado ni esculpido 4 Moisés y Abraham sin ellas; y en
el tipo de ese principe 6 proconsul de las tablas de San Vicente, tipo
que ya hemos visto no era propio de los Vergds, pero que lo acep-
taron, sino de Huguet, hemos dicho que por esta circunstancia
eran de ver las manos de Huguet en el retablo de San Vicente. En
cuanto al retablo de San Antonio, en éste no hay mds barbudos
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que el emperador y el santo; pero ¢iba Vergés 4 pintar un San
Anton sin barbas? ¢ No figura precisamente por ellas en nuestra
categoria dels barbuts? Si no tiene, pues, fundamento la acusacién
del Sr. Casellas, menos fundamento tiene su historia. Sélo por
su preocupacion respecto de los origenes teuténicos de la pintura
catalana ha podido escribir que las barbas que pintan los Vergds
proceden de Lochner pasando por los van Eyck, esto es, que pro-
ceden del Dombild pasando por el Cordero Mistico. Pero ¢es que el
Sr. Casellas sabe, y, si lo sabe, por qué no lo dice, que el Dombild
sea de otra fecha de la que hemos dicho, esto es, que sea anterior
4 1440, ni posterior 4 la fecha de 145121 ¢O es que ha averie
guado, sin hacérnoslo saber, que el Cordero Mistico aparecié en
la iglesia de San Juan, después San Bavo, de Gand, afios después
del Dombild, cuando por lo menos le precedi6 de ocho afios, pues
desde 1432 consta conocida la obra magna de los van Eyck y de
la escuela flamenca? Siendo esto incontestable, ¢cé6mo las barbas
de Lochner fueron copiadas por los van Eyck para tomdrselas 4
éstos Pablo Vergds? Todo, todo resulta infundado en lo que dice
el Sr. Casellas. ,

Dice luego el Sr. Casellas lo que ya hemos recogido de
deberse 4 los Vergés el recrudecimiento de los fondos dorados, y
cita La Piedad de Bermejo y «fins la Veronica». Y ¢por qué
«fins la Verdnica» ? ¢Es que aquel estupendo nimbo caracteris-
tico de Bermejo no estd de oro sobre azul? ¢Es que la inscrip-
cién en letras griegas figuradas del manto no son de oro? ¢En
doénde iba 4 poner mds oro Bermejo en la Verdnica de Vich ?
Si era un «art nou» el arte del cordobés, ¢era un arte muerto el
arte de los Profetas? Y si el arte nuevo de Bermejo «pot-ser
hauria empeltat sava fresca a la pintura aturada y estantissa dels
Vergos; si Iesperit del pais s’hagués sentit ab prou forsa pera semblant
evolucién, ¢por qué acusa 4 los Vergés, cuando éstos, como lo
prueban sus Profetas, no fueron sino las victimas del estado del

1) PuiLiept, el ultimo de los historiadores de la pintura alemana, dice: «Es ist
die jetzt im Dom befindliche Anbetung der Konige, das Dombild, und der Meister ist
Stephan Lochner aus Meersburg am Bodensee der etwa seit 1440 in Koin angegessen,
Hauseigtiimer und sogar Rats herr war und 1451 daselbst starbs. Die Kunst des 15 und
16 Jabrbunderts in Deutscbland und den Niederlanden (Leipzig, 1898), pag. 87.
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espiritu cataldn, que no les dejé evolucionar? ¢ Cémo decir nada
menos de Pablo Vergés, pues lo dice de los Vergés, que «eran
grans practicons y grans industrialisadors de la pintura», cuando
al morir Pablo Vergds nos lega la pintura de mds fuerza, mds
genial, la mds saturada de espiritu nuevo que hubiese hasta enton-
ces producido la pintura catalana?

Cuando tantas y tantas veces he sefialado en la obra de los
Vergds la repeticién de unas mismas figuras; cuando, si estoy en
lo cierto, en el retablo de Jaime Huguet de San Pedro de Tarrassa
del afio 1460 aparece una figura que veinte y tantos afios después
encontramos en las tablas de los Curtidores; cuando hemos
notado en la pintura de los Calvarios una ordenacién general
constante, dicho se esti que me ha impresionado lo que se podria
llamar falta de invencidn, falta de fantasia, 6 sobra de mecanismo,
como he dicho, y en ese caso he citado el ejemplo de Memling,
que también tanto y tanto se repiti6. El mecanismo es el resul-
tado en todos tiempos de la repeticién de los mismos temas y de
las condiciones econdémicas de la obra artistica. Cuando ésta se
nos presenta como resultado de un contrato, es al contrato en
donde hay que buscar la razén del mecanismo: no hay que contar
con la capacidad del artista: el mds genial tenia y tendrd que
sucumbir 4 las condiciones pactadas. Cuando 4 Pablo Vergés se
le exige por los Perayres que individualice bien las figuras, se le
dice claramente dos cosas: que no lo haria siempre, y que era
hombre para hacerlo. ¢ Por qué no lo hacia siempre ? Porque de
seguro que, de la misma manera que hemos visto como se le
pedian por los Perayres la reproduccién de los brocados del reta-
blo de San Agustin 6 de los Curtidores, de la misma manera se le
debfa pedir que repitiera el santo como exorcista, es decir, aquella
tabla de la que podemos decir que tenemos tres ediciones. ¢ No
hemos visto hacer tales recomendaciones 4 Martorell, 4 Huguet
y 4 Sans?

Estiidiense los documentos que presentamos antes de pro-
nunciarse sobre el mecanismo de nuestros Cuatrocentistas. Aque-
llos documentos, minuciosos hasta lo imposible, pesando como
losas de plomo sobre la fantasia de nuestros artistas, al impedir
su vuelo, al impedir que mirasen para arriba, les obligaban 4

abenahill
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mirar abajo, esto es, 4 sus carteras, en donde encontraban preci-
samente pronto y dispuesto aquello que se les pedia.

Pero no exageremos tampoco esta nota. Vergos se repite en
los Calvarios, se repite en los santos como exorcistas, en este
segundo caso indudablemente por exigencias, en el primero
porque aquellos Calvarios, colocados en lo mds alto de los reta-
blos, indiscutiblemente sin luz ni vista, se encontraban en la
misma situacién secundaria de los bancales, los cuales, por estar
mds 6 menos cubiertos con graderias, candeleros, sacras, flores,
imdgenes, desaparecian 4 la vista; pues, de lo contrario, por lo
mismo que mds cerca se hubieran tenido aquellas pinturas, mds
acabadas se hubieran presentado. ¢ Vergds pudo emanciparse de
su tiempo y no lo hizo? Esto no se puede contestar. Dalmau
encontré un Llull que cubrié las responsabilidades de su eman-
cipacién: el Llull de Pablo Vergés no lo hemos conocido. No
comparemos, pues, 4 Dalmau con Vergés, y no digamos por
qué los prohombres de Montnegre le pidieron 4 Huguet fondos
de paisaje y no de oro estofado, que Pablo Vergés sea responsa-
ble de que estos fondos se mantengan: si no los pint6 fué por no
haber dado con prohombres como los de Montnegre: sus pro-
hombres son los de los Perayres, que le exigen no sélo fondos de
oro de relieve, sino también imdgenes bien guarnecidas de oro.

Estoy muy lejos de creer que no sea discutible la parte que
he hecho 4 los tres Vergoés, y creo que lo mds prudente hubiera
sido hablar de la obra de los Vergés; pero, cuando en ésta resultan
contrastes tan grandes, no era posible pasarlos por alto ni sefialar
sus manos. La confusidn nazca tal vez sélo de la parte de la obra
comun 4 los dos hermanos; pero siempre, 4 mi ver, se destaca
la parte de Pablo como la de su padre.



CAPITULO IX

LOS CASTELLANOS EN LA ESCUELA CATALANA

HB dicho anteriormente que, en vez de la legién de pintores
alemanes imaginada por el Sr. Casellas para la dltima
década del siglo XV en Barcelona, lo que resultaba cierto, pues
de aquélla no conocemos un solo representante, era una legiéon
de castellanos; legién que, de no comparecer en su hora, de
faltar, hubiera dado motivo para que se nos tachase de patrioteros
al afirmar la misién docente de la escuela catalara; pues, ¢como
no habian de venir los castellanos 4 nuestra escuela si habian ya
venido portugueses y cordobeses? Dada la superioridad de nuestra
escuela sobre todas las peninsulares, Barcelona habia de ser y era,
los hechos lo prueban, el gran centro artistico de la peninsula, y
ese centro, representado en los ultimos veinte afios del siglo XV
por Huguet, Bermejo y Pablo Vergés, tenia prestigios mds que
sobrados para llamar 4 si 4 cuantos, no pudiendo pasar al extran-
jero, quisieran perfeccionarse en su arte.

Verdad es que para dicho tiempo los paises, llamémoslos
asi, de lengua castellana, tenian en Sevilla Sdnchez de Castro, en
Castilla Rincon y en Aragén Aponte, esto sin contar flamencos
como Sithium?* y otros; y aun podemos afiadir para los dltimos

1) Véase mi estudio de Sithium, pintor flamenco, desconocido de los flamencos,
con haber sido pintor de cimara de los Reyes Catélicos, de sus hijos y nietos, y haber
fallecido en Flandes. — SanPERE Y MiQuEL : Miguel Sithium, pintor de cimara de Isabel la
Catélica y Carlos V, en la Revista critica de Historia y Literatura (Madrid, 1902), pigs. 5 4 22.
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tiempos, en Castilla, Berruguete y Gallegos. Pero como sélo de lo
que hacia Sdnchez de Castro podemos hablar, y ya hemos dicho lo
que era la Virgen de la Hiniesta, sin dudar del mérito de los otros,
se habra de sufrir que queden de lado por cuanto no podemos
deducir de su obra, casi desconocida, su puesto enfrente de la
escuela catalana.

Si, como hemos dicho y creemos, Bermejo vino de Cérdoba
4 nuestra escuela en busca de maestros que aqui podia encontrar,
pero no en otra parte de la peninsula; si aqui se formé y elevé su
vuelo Bermejo, por cuanto en medio de nosotros se mantiene
castellano, cordobés, pues no se naturaliza, habia por si solo de
ejercer una grande atraccién sobre sus paisanos; de modo que yo
veo en nuestro gran cordobés el centro 4 cuyo alrededor se irian
agrupando los pintores castellanos dvidos de formarse 6 comple-
tarse en su escuela.

Nada tan sensible en este punto como desconocer la obra
hecha por los maestros castellanos, pues 4 nuestro fin no suple lo
perdido lo que suplen para ellos nuestros documentos. Cuando
conocemos en nuestra escuela 4 un Girdn para los afios 1482-84,
4 Rodriguez de Sanctes para 1486, 4 Camargo para 1491, 4 Gas-
par Gurrea para 1493, 4 Pedro Vello para 1494, 4 Ruiz para
1497, y 4 Berenguer Gurrea para 1498, de quienes naturalmente
he de suponer que de afios dataria su residencia entre nosotros
cuando reciben encargos de consideracién y de prestigio, pues no
se habia de encargar un retablo para la iglesia de Santa Maria del
Mar, de tanta categoria, 4 quien no la tuviera en su arte; cuando
tantos maestros castellanos, digo, conocemos, sin poder sefialar
lo que pintaron y decir cémo lo pintaron, es un contratiempo de
verdadera consideracion; pues ¢4 qué no da motivos para pensar
el ver que en los mismos dias en que Bartolomé Bermejo pinta
La Piedad de Barcelona, Fernando Camargo pinta dos Piedades
para Vich? ¢Cuando aparecen en Madrid dos Santas Faces de
desconocido origen, sin que se pueda sospechar que fueran 4
dicha ciudad de no importa qué punto de Catalufia, cémo no
recordar que en Vich, en donde aparece la Santa Faz de Bermejo,
Camargo pintaba el cuerpo de Jesus en el regazo de su Madre?

Veamos lo averiguado de los pintores citados. Consta en el
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Libro de Actas de 1479-80 del gremio de Freneros, para 1.° de
agosto de 1482, la admisién del pintor Bernardo Xirén, 4 quien
encontramos asimismo citado en una escritura particular de 14
de enero de 1484, conservada en el Manual de Bartolomé Lunes.
Otro notario de nuestro Archivo de Protocolos nos ha dejado
memoria de Rodriguez de Sanctes para el 26 de junio de 1486,
Manual de Juan Antonio. Este mismo notario nos cita en Barce-
lona, en 22 de marzo de 1493, Gaspar Gurrea.

En el Libro de Actas del gremio de Freneros citado de 1479-
1480, consta, para I1.° de agosto, que fué Nicolds Leonart recibido
de nuevo en el gremio, y el Manual de Esteban Soley nos entera
que en 25 de octubre de 1494 alquilaba una tienda en la Fusteria
vella de Barcelona. Galcerin Balaguer, en su Manual, nos ha
guardado una escritura del lunes 23 de diciembre de 1497, en la
cual Nicolds Leonard y Juan Rois, pintores y ciudadanos de
Barcelona, confiesan y reconocen haber recibido en varias parti-
das, del convento de la orden de frailes predicadores de Barce-
lona, 60 libras, que debian pagarles por la pintura de un retablo
para la iglesia de dicho convento, de conformidad con los capi-
tulos pasados entre ellos en § de mayo del afio anterior, los
cuales no hemos tenido la suerte de descubrir.

En Vich pintd, en 1479, aquel maestro valenciano Pedro
Girard, que se encargd del trabajo encomendado 4 Domingo
Sans, y que éste tuvo que abandonar, como hemos dicho (Docu-
mentos XVII y XVIII). Y también para Vich, desde Barcelona,
aparece el maestro de retablos, castellano, Fernando Camargo,
pintando, en 7 de febrero de 1491, el bancal del retablo de la
Capella Rodona; retablo que debia contener en el centro La Pie-
dad, —lo que acababa de hacer Bermejo, — teniendo 4 un lado
San Juan y en el otro la Magdalena, — como en la Piedad de
Villeneuve-les-Avignon. En otra tabla, la Concepcion de Nuestra
Seiora (como San Joaquin abraza 4 Santa Ana en la Puerta
Dorada). Ademds, tuvo que pintar la Presentacion de Jesiis al
Templo, Jesis en la columna y Jesiis con la cruz & cuestas (Docu-
mento XXIV). Con la misma fecha contraté también para Vich la
pintura del retablo de la capilla de la Piedad de los Curtidores
(Documento XX¥), y ya ésta es la segunda Piedad; y en 17 de abril
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del mismo afio Camargo, pintada para la capilla de San Bartolomé
de las afueras de Vich, y en su retablo, un Descendimiento de la
Cruz, con las tres Marias al pie de la Cruz, José de Arimathea y
Nicodemus bajando el cuerpo de Jesus, que habia de estar «mitg
devallat», debiendo vestir 4 los dichos personajes «ab aquelles
vestidures com pus honradament pord», lo que queria decir de
brocado. En una de las tubas, el Noli me tangere «e | ort ab arbres
y verdura, e vestird aquelles» — figuras, Jesus y la Magdalena—
«bé e degudament, e com mils pori». Y con esta misma reco-
mendacién de riqueza en los vestidos debia pintar igualmente los
doctores de la Iglesia, San Agustin, San Ambrosio, San Gerénimo
y San Gregorio (Documento XXVI).

Para Vich también, y para la capilla de la Piedad de la
ciudad, pues los que contratan son sus Concelleres, se pactaba
con Pedro Vello, pintor del reino de Castilla, en 15 de noviem-
bre de 1494, que pintaria con oli de linds (primera menci6n, 4 mi
conocimiento, de tablas pintadas al 6leo), para su retablo, /a Salu-
tacion angélica, la Natividad, la Epifania, la Resurreccion, el Noli
me tangere y los cuatro Doctores (Documento XXXI).

Berenguer Gurrea y Joan del Pont, en 4 de enero de 1498,
contrataban con los procuradores de la cofradia de San Eloy la
pintura de su retablo, debiendo pintar en el guardapolvo algunos
profetas. Léase ese contrato en el Documento XXXV, que deberia-
mos aqui reproducir integro, pues no cabe extractarlo, para que
se vea hasta qué punto se ataba corto 4 los pintores en la inven-
cién, y hasta qué punto se les exigia la mayor magnificencia y
el empleo del oro.

Queda con los documentos citados confirmado lo que deja-
mos dicho de que se puede reputar 4 nuestros castellanos como
hombres de mérito, sobre todo Camargo, y asimismo su residen-
cia mds 6 menos larga en Barcelona con antelacién 4 la fecha en
que los conocemos. Suponer, pues, que esos hombres emigraran
de Castilla, Aragén y Portugal, que los Gurreas podian ser ara-
goneses y portugués el Rodriguez de Sanctes, para venir 4 explo-
tar sus conocimientos en Barcelona, en donde habia por el tiempo
maestros de primera linea y otros maestros secundarios de nota
que luego conoceremos, y esto de mucho tiempo, puesto que al
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entrar el siglo tienen ya grandes encargos, seria una aberracion.

Grandes 6 medianos los pintores citados, creo que debemos
verlos en Barcelona atraidos por el renombre de su escuela, por
el renombre de los grandes maestros que la ilustran desde los
dias de Luis Dalmau. Como mi patriotismo no sufre ni poco ni
mucho al conceder que fuera la personalidad de Bermejo lo que
atrajera aqui sus paisanos, acepto este punto de vista.

Pero, sabida la presencia de tantos pintores castellanos en
Barcelona, y en esta cuenta bien pueden ponerse Alfonso y Ber-
mejo, ¢quién desee conocer y estudiar la pintura castellano-
andaluza del siglo XV podri dejar de lado la accién de los maes-
tros de dichos paises que frecuentaron la escuela catalana? No
queremos ni siquiera insinuar una relacién entre las dos escuelas:
pretendemos sélo sefialar una direccion para el conocimiento del
desarrollo de la escuela castellana.



CAPITULO X

EL FRESCO DE LA PfA ALMOYNA

SE hubiera encontrado 4 faltar en la historia de la pintura
catalana, tan rica en toda clase de manifestaciones, la pin-
tura al fresco que en el siglo anterior nos habia dejado en el
monasterio de Pedralbes ejemplos de su cultivo por los pintores
catalanes, si no pudiéramos decir que este procedimiento, del que
se puede escribir su historia entre nosotros desde los primeros
tiempos de la reconquista, habia dejado también en el siglo XV
una bella muestra de su gallardia, hoy desgraciadamente perdida,
pues sélo por los que la vimos de jévenes es recordada; pero,
gracias al malogrado Jaime Serra, que sac6 de la misma una her-
mosa acuarela, hoy podemos casi decir que todavia poseemos el
fresco de la Almoyna.

Piferrer puso dicho fresco nada menos que 4 fines del
siglo XVI1, pues aun cuando dice «quizds», con ser de poco
posterior al fin de dicho siglo, nada se adelantaba. Callé Piferrer
los motivos que tuvo para dar 4 fines del siglo XVI un fresco de
cuya atribucién protestaban con su indumentaria las figuras del
mismo, pues es de toda evidencia que aquellos vestidos corres-
ponden 4 la que solemos llamar época de los Reyes Catdlicos,
época que comprende también los primeros afios del siglo XVI.
Figuraseme que Piferrer, en vista de la arquitectura del fresco,

1) PirErRER: Barcelona, etc., tomo I, pdg. 235.
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hubo de decir lo dicho; pero ya hemos visto la antigiiedad del
arte del Renacimiento en nuestros retablos.

Deseando aclarar este punto y fijar la cuestién, he procurado
enterarme, en vano, de la época de la construccién de la Casa de
la Almoyna, edificio sin cardcter, que lo mismo puede ser de
fines del XV que de entrado el XVI. Todo lo que de caracte-
ristico tiene, el letrero de la esquina de la bajada de la Canonja
con la plaza de la Catedral, en el cual se lee Casa de la Almoyna,
estd escrito en los caracteres de la época dicha. Toledo y Zara-
goza guardan los modelos, y en los Profetas de Pablg Vergés
también podrian verse.

Todo lo que podemos decir sobre la fecha probable de su
construccion es que «en 1412 el Refectorio de los pobres, llamado
de la Canonja, estaba en donde hoy se levantan las dos alas del
claustro de la Catedral correspondientes 4 la Sala Capitular y 4 la
calle del Obispo. Prueba ser esto asi el que lo que hoy es Sala
de la Capbrevacion fué antes comedor de la Canonja, la Sala Capi-
tular actual era la cocina del referido comedor, y en el solar de la
capilla de Santa Lucia un dia hubo el lugar de la Pia Almoyna»*.

Sabemos también por Mosén Mas que en 1421 perseveraba
en la ala del claustro de la calle del Obispo el Refectorio de los
pobres, pues consta de la visita pasada por el patriarca Sapera, y
también de la misma resulta que no tenia retablo el Refectorio,
sino en su lugar «una cortina de tela negra, y en ella la imagen
de San Sebastidn y la de los verdugos que le asaetaban». Hoy
tenemos en su solar la capilla de Santa Tecla y San Sebastidn de
que hemos hablado.

Cree el Sr. Mas que, construida por Sapera la ala del claus-
tro de la calle del Obispo, la Almoyna se concentré en la Sala de
la Capbrevacién, por cuanto en las claves de la béveda se ve 4
Jestis lavando los pies 4 sus discipulos. Esto me parece bien
observado; pero cudndo sali6 de dentro de la Catedral la Canonja,
esto en definitiva no consta: por los datos aducidos, se ve que
ocurriria en la segunda mitad del siglo XV.

1) Mas: Notas bistdricas del Obispado de Barcelona, en la Revista Popular (Barcelona,
1906), pdg. 40.



ruo|dIEg
YNAOW1Y VId V1 3 0Dsa¥]

1IN

saupoyoI svsiuasgony so by £ s1sdueg °g






LOS CUATROCENTISTAS CATALANES 191

~ Respecto del fresco, ya hemos dicho que nos queda, si la
cromolitografia es exacta, una fiel reproduccién, pues la acuarela
que para aquélla sirvié la hizo nada menos que el nunca bastante
llorado Jaime Serra, de quien se puede decir que tenia en sus
dedos una miquina de fotografiar. Publicése en el somo V del
Museo espanol de Antigiiedades con un articulo de Pedro de Ma-
drazo, del que transcribimos lo siguiente:

«El refectorio» —de la Pia Almoyna— «debid estar deco-
rado con pinturas al fresco en sus cuatro lienzos. La de la tnica
pared que menos mal conserva aquel noble arreo es la reproducida
por nuestra litocromia. Represéntase en ella un vasto cendculo
6 galeria abierta, sostenida por columnas corinticas, y limi-
tado al fondo por un muro bajo de piedra de silleria, por encima
del cual asoman algunos graciosos arbolillos, en torno de cuyas
copas revolotean las aves. Las columnas, que son dos solamente,
tienen los fustes de mdrmol blanco, y los capiteles como de
bronce dorado. Corre sobre éstos un arquitrabe pintado y deco-
rado con palmetas de bello estilo italiano -del primer Renaci-
miento. Sobre el marmdreo pavimento descansa una mesa larga
y angosta, 4 la cual estin sentados, unos mirando al espectador
y otros ddndole la espalda, hombres y mujeres de diferentes
edades, y también un muchacho. Los comensales son trece, con-
tando este dltimo; y todos, por lo modesto de sw continente y
por el humilde atavio de sus personas, denotan ser pobres soco-
rridos por la Pia Almoyna.»

«De los nueve comensales que dan la cara al espectador, el
que ocupa el centro de la mesa es un anciano, vestido con ropa
talar amarilla, esclavina verdosa, sombrero encarnado, calzas
grises y botas negras. Tiene la barba luenga y blanca, y con las
manos juntas, en actitud reverente, parece dar gracias 4 Dios por
el sustento que le envia. A su derecha estd el muchacho. En la
actitud de éste, menos compuesta, se ve el abandono propio de
la infancia: con ambos codos sobre la mesa, y la mejilla apoyada
en la mano derecha, estd representado en accién de alargar la
otra mano para coger un pedazo de pan.»
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«Sobre el hombro derecho del muchacho pone su mano una
mujer de edad provecta vestida de verde, con toca cenida al
cuello, de las que llamaban alfaremes 6 tocas moriscas, de color
amarillo, y cota 6 peto blanco. Algo separado de ella, y mis 4 la
izquierda del espectador, estdi un hombre joven, cuyo traje es
una ropa de buriel, gris, con medias mangas verdosas, por debajo
de las cuales asoman las mangas encarnadas de su jubén. Lleva
- un birrete (cobricap) de paiio colorado, parecido al gorro frigio;
pone una mano sobre un pan redondo y muestra un pedazo de
otro en la otra mano.

»A la izquierda del anciano sentado en el centro esti un
hombre de 30 4 40 afios de edad, barbudo y con la cabeza descu-
bierta, vestido de gramalla encarnada, el cual, teniendo en la
mano izquierda una botella de elegante forma, echa vino en una
copa. Siguele en la misma fila una mujer joven, que viste una
sencilla gonella verde de escote cuadrado, con cenefa de galon
amarillo, y cuyo rubio cabello sujeta una cinta blanca con graves
6 cuentas de vidrio imitando perlas. A la izquierda de ésta, y
algo separada, vemos i otra joven vestida de gonella amarilla,
con toca ceiiida 6 alfareme blanco, teniendo en la mano derecha
un pan grande. Mds alld, hacia la derecha del espectador, hay
otra mujer, joven y hermosa, con gonella de color rojizo amora-
tado y velo blanco que apenas cubre su cabello, la cual toma de
la mesa un cuchillo para partir un pan que tiene en la mano
izquierda arrimado al pecho. Inclina graciosamente la cabeza
como hablando con un joven que estd 4 su izquierda. Este vuelve
hacia ella la cara, y aparece arrebujado en un manto azul, cubierta
la cabeza con un birrete como de pafio encarnado, que deja libre
su negra y rizosa cabellera.

»En la banda opuesta de la mesa, y dando la espalda al
espectador, estin sentados cuatro hombres. El mds caracterizado
es un anciano de luenga barba nevada, cuyo indumento se reduce
4 una ropa talar roja, una cofia 6 albanega amarilla y un manto
verde. Levanta en la mano derecha un pan redondo y empuiia
con la izquierda un cuchillo. Este personaje del cuadro no mira
4 la mesa, sino que estd vuelto hacia la izquierda y presentado
de perfil. Su asiento es un banquillo de madera blanca con un
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lindo arquito conopial que adorna el espacio entre pie y pie.
Forma euritmia 6 equilibrio estético con esta figura, otra de un
joven sentado 4 la opuesta mano, 6 sea hacia la izquierda del
espectador, vestido con el traje tan caracteristico de fines del
siglo XV en Espaiia durante el reinado de los Catdlicos Fernando
¢ Isabel. Tiene el rostro todo afeitado, larga melena, gramalla
verde, adornada de velludo oscuro en los hombros y la espalda,
formando muceta 6 esclavina, bonetillo de mortero, amarillo,
con galén verde en el ruedo de la cabeza, y manteo rojo. Pone
éste las dos manos sobre la mesa y vuelve la cara 4 la derecha,
como para mirar al anciano de la albanega. Su asiento es otro
banquillo de madera cuyo vano inferior entre los pies adorna un
arquito trebolado. En los dos extremos de este lienzo de pintura
mural, 4 derecha € izquierda, hay otras dos figuras de hombre,
sentadas en la misma fila que las precedentes; pero el color medio
desprendido forma un conjunto borroso que no perrite ver deta-
lles. Sélo se advierte por el movimiento general de estas figuras
que ambas son extraiias, sino 4 la escena que representan las otras,
al menos 4 su grupo. »

«Si juzgamos de la época de la pintura mural de la Almoyna
por lo que se hacia en Castilla 4 fines del siglo XV, seguramente
que no atribuiriamos esta obra 4 esta centuria. Nuestros pintores
castellanos de entonces eran incapaces de concebir la escena de
un cendculo de gente pobre con tan apacibles y risuefias lineas.
Ni ese cielo abierto, ni ese luminoso fondo amenizado con arbo-
lillos y pdjaros, ni esa columnata soportando un arquitrabe de
gusto italiano, tan sencillo, ni esos tipos, tan nobles y venerables
en los ancianos, tan simpiticos en los personajes jévenes, ni, por
tltimo, esa grandiosa manera de plegar los ropajes, son caracte-
res propios de otra escuela que de la toscana del siglo XV. Si el
que pint6 el refectorio de la Almoyna fué cataldn, de seguro estu-
di6 en Italia las obras de Masaccio, de Filipo Lippi y del Pesellino.»

Las figuras de esta composicién eran algo menores que el
natural, pues el fresco tenia 2’30 metros de alto por 4 de ancho.
¢Fué cataldn el autor del fresco de la, Almoyna? Si la con-

] 25
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clusién ha de ser negativa, s6lo porque no sepamos 4 quien
atribuir la pintura, si planteamos la cuestién 4 la inversa, esto es,
si preguntamos si fué italiano el autor del fresco, la conclusién
serd la misma, porque de italiano en Barcelona no creo que ten-
gamos ninguno. ¢ Y Fray Paulus de Senis? Cierto: el latino Senis se
traduce por Siena ; pero cuando tenemos en la provincia de Huesca,
en la de Almeria y en la de Granada pueblos llamados Senes, no sé
si puedo admitir el sienés en perjuicio del oscense 6 del andaluz.
Todo lo que sabemos de Pablo de Senis es lo que dijo Villanueva
en la nota latina, que en el texto no dijo tanto.

El prior del convento de Santo Domingo de Barcelona reci-
bi6 en su orden 4 un joven de 24 afios llamado Pablo de Senis el
dia 7 de julio de 1476. Era este «expertisimo en el artificio ima-
ginario, y de él eran las tablas de la Natividad y de la Resurreccion
y muchas otras que estaban 4 la entrada y 4 la derecha del coro».
Al afo siguiente, esto es, el dia 10 de agosto de 1477, hizo
Pablo de Senis renuncia del habito* .

Villanueva cita como existente en su tiempo, y teniéndolo 4
la vista, un Noli me tangere que se encontraba colgado en la ca-
pilla de la Comunién. Esto debieron decirselo los compaifieros de
hdbito por tradicion. ¢ Era, pues, Senis pintor? Por lo del Noli
me tangere si ciertamente; pero yo no doy 4 esta referencia tradi-
cional la importancia que concedo al texto latino publicado por
Villanueva y sacado del libro de entradas y salidas del convento,
y en este texto yo no sé si el expertissimum in artificio ymaginaris
puedo traducirlo por «expertisimo en el arte de la pintura»,
cuando, como lo acreditan mis documentos, ni una sola vez re-
sultan sinénimos pintor é imaginero. Paréceme que debo enten-
der que se trata de un tallista. .

Por lo demds, el que un joven pintor sienés tomara en Bar-

1) «Anno 1476, VII Julii in Dominica die recepi (JFr. Franc. Vitalis) ad ordinem
Fr. Paulum de Senis in clericum, et erat iam viginti quatuor annorum, expertissimum
In artificio ymaginario; nam ipse operatus est tabulas Nativitatis et Resurrectionis, quae
sunt in introhitu chori, et multa alia, et positus est in choro dextro. Recessit de ordine,
anno MCCCCLXXVI, ego supra dictus Prior recepi ad profesionem, X. Augusti Fr. Pau-
lum de Senis, et dimissit habitum ». — ViLLANUBVA : Piaie lilerario d las iglesias de Espasia
(Madrid, 1851), tomo XVIII, pdg. 180.
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celona 4 los 24 afios de edad el hdbito dominicano me parece algo
extraordinario. En fin, si no ha de prevalecer Senes sobre Senis, y
si como pintor y no como tallista hemos de considerarle, deplo-
remos que del hombre que merecié el superlativo de experto en
su arte no sepamos mds que lo dicho por Villanueva, y menos
todavia que no encontremos tabla alguna que poder atribuirle.

Sobre concederle el fresco de la Almoyna, creo que antes
seria necesario hacer otra concesion, esto es, la de que Pablo de
Siena se quedd en Barcelona una vez abandoné el convento de
Santo Domingo. Pero, ya una vez voy tras un italiano fresquista,
¢coémo olvidar 4 los italianos Francisco Pagano 6 Francisco de
Ndpoles, con los dos nombres conocido, y Pablo de San Leoca-
dio, natural de Reggio, en Lombardia, llamados 4 Valencia para
pintar al fresco la capilla mayor de la Catedral, segin convenio
firmado en 28 de julio de 1472, todo lo cual sabemos por inves-
tigacion prop<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>