_Eu W,NUQ
SNAY3

(@ \
EMERTA
o






VICENTE BERDUSAN (1632-1697)
EL ARTISTA ARTESANO

A
A

DIPUTACION P ZARAGOZA
PALACIO DE SASTAGO







SASTAGO

a 1
IPUTACION PROVINCIAL DE ZARAGOZA

5 J-J-
octubre - 26 noviembre, 2006 'ﬁ
N\ 4 .




7

V ICENTE &7
BERDUSAN

EL ARTISTA ARTESANO

Palacio de Sastago. Diputacion Provincial de Zaragoza
5 de octubre al 26 de noviembre de 2006

Coso, 44 — 50071 Zaragoza, ESPANA

Teléfono (34) 976 288 881 — Fax (34) 976 288 883
palaciodesastago@dpz.es
www.dpz.es/cultura/sastago/sastago.htm

Martes a sdbado, de 11 a 14 y de 18 a 21 horas
Festivos, de 11 a 14 horas

DIPUTACION PROVINCIAL DE ZARAGOZA

Presidente

Javier Lamban Montafiés

Presidenta de la Comision de Cultura y Patrimonio

Cristina Palacin Canfranc

Director del Area de Cultura y Patrimonio

Alfredo Romero Santamaria

Exposicién
Organiza
Diputacién Provincial de Zaragoza

Comisariado
Juan Carlos Lozano Lépez

Coordinacién general
Ricardo Centellas Salamero

Secretaria de coordinacion
Angela Orleans Cavido

Conservacion preventiva
Arancha Echeverria-Torres Barbeira

Restauracion
ALBARIUM S.L.
Arancha Echeverria-Torres Barbeira
Artyco. Arte Conservacion y Restauracion, Vitoria (Alava)
ITESMA. Conservacion y restauracion de obras de arte, Zaragoza
Nuria Moreno Fernandez
ProArte, Zaragoza
Nora Ramos Vallecillo, Zaragoza
Taller del Museo del Ampurdan, Figueras (Gerona)
Taller del Museo de Zaragoza - Pedro Perales
TESERA. Conservacion y Restauracion S.L., Huesca

Montaje
Enrique Monserrat (coord.) / Talleres DPZ

Transporte
Queroche, Zaragoza

Seguros
Nacional Suiza (Comin E.F. Correduria de Seguros)

Catalogo
Edita
Diputacién Provincial de Zaragoza

Coordinacioén general
Ricardo Centellas Salamero y Juan Carlos Lozano Lépez
Direccion cientifica
Juan Carlos Lozano Lopez
Disefio
a+d arte digital, S. L.
Textos
Presentacion
Javier Lamban Montafiés y Cristina Palacin Canfranc
Introduccion
Juan Carlos Lozano Lopez

Estudios
Arturo Ansén Navarro, Ismael Gutiérrez Pastor
y Juan Carlos Lozano Lépez

Cronologia

Ricardo Fernandez Gracia y Juan Carlos Lozano Lépez
Catalogo (fichas)

Juan Carlos Lozano Lépez
Informes de restauracion

Arancha Echeverria-Torres Barbeira (coord.)

Fotografia

Caja Inmaculada (Zaragoza)
Daniel Pérez Gémez (Zaragoza)
Delegacion de Patrimonio Cultural del Arzobispado de Zaragoza (Zaragoza)

Archivo fotografico Juan Mora Insa. Archivo Histérico Provincial de Zaragoza, Gobierno de
Aragén (Zaragoza)

Servicio de Restauracion de la Diputacion Provincial de Zaragoza

Arxiu Mas. Institut Amatller d’Art Hispanic (Barcelona)

Fernando Alvira (Huesca)

Ismael Gutiérrez Pastor (Madrid)

Pedro J. Fatas (Zaragoza)

Foto Miki (San Sebastian, Guiptizcoa)

Ignacio Gonzélez (Las Palmas, Canarias)

Pablo Lines (Madrid)

Juan Carlos Lozano Lépez (Zaragoza)

Museu de I'Emporda (Figueras, Gerona)

Museo del Louvre (Paris)

Museo de Zaragoza (Zaragoza)

Digitalizacion y preimpresion

a+d arte digital, Zaragoza

Impresion

ISBN

Rioza, S. L.

10: 84-9703-179-2
13: 978-84-9703-179-0

Depésito legal

Zaragoza-2.403/2006

Impreso en Espafia, Comunidad Europea

© De esta edicion: Diputacion Provincial de Zaragoza

©De
©De

los textos: los autores
las fotografias: los autores

Agradecimientos

Caja Inmaculada, Convento de Santa Teresa de MM. carmelitas descalzas de Huesca,
Convento de Santa Teresa de MM. carmelitas descalzas de San Sebastian (Guiptizcoa),
Convento de Santa Ana de MM. carmelitas descalzas de Tarazona, delegaciones de
Patrimonio Cultural de las didcesis de Huesca, Jaca, Tarazona, Teruel-Albarracin y
Zaragoza, deanes y cabildos de las catedrales de Huesca, Tarazona y Zaragoza, Direccién
General de Patrimonio Cultural del Gobierno de Aragén, Fundacién Real Seminario de San
Carlos Borromeo de Zaragoza, Ibercaja, Monasterio de Nuestra Sefiora del Pilar de MM.
capuchinas de Huesca, Museu de I'Empurda de Figueras (Gerona), Museo de Zaragoza y
parroquias de Daroca, Encinacorba, Gea de Albarracin, Los Fayos, Magallon, Maluenda,
Ojos Negros y Villafranca de Ebro.

M.2 Carmen Aguilar Ayerbe, M.2 Isabel Alvaro Zamora, Arturo Ansén Navarro, Marisa Arguis
Rey, Rosa Arnal Berniz, M.2 Dolores Barrios, Miguel Beltran Lloris, José I. Calvo Ruata, Anna
Capella i Molas, Miguel A. Franco Garza, Mario Géllego Bercero, M.z Concepcion Garcia
Gainza, José M.2 Gutiérrez, Frédéric Jimeno, Jesus Lizalde, Antonio E. Maturén, José Félix
Méndez, José M.2 Nasarre, Antonio Naval Mas, Damian Pefart Pefiart (1), José Ramirez (1),
Luis M.2 Sanchez Sancho, Enrique Sorando Soriano y Jaime Vicente Redén.

Y a las personas que han deseado permanecer en el anonimato.

Imagen de cubierta

Vicente BErDUSAN, San Bernardo curando enfermos y lisiados en la ciudad de Constanza
(detalle), h. 1671. Museo de Zaragoza.

La Diputacion de Zaragoza no se identifica ni responsabiliza de los juicios y de las opiniones vertidas por los
autores de los textos en uso de la libertad intelectual que se les brinda.

El editor y los autores no aceptaran responsabilidades por las posibles consecuencias ocasionadas a las
personas naturales o juridicas que actien o dejen de actuar como resultado de alguna informacion contenida
en esta publicacion, sin una consulta profesional previa.

Queda prohibida la reproduccion o almacenamiento en un sistena de recuperacion o transmision de forma
alguna por medio de cualquier procedimiento, sea éste mecanico, electronico, de fotocopia, grabacion o
cualquier otro, sin previa autorizacion escrita de los titulares del Copyright. Reservados los derechos
segun la Ley de Propiedad Intelectual, recogida en el Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril.

CAJA INMACULADA =

Colaboran

G EN
E G M



PRESENTACIONES
Javier LAMBAN MONTARES
Cristina PALACIN CANFRANC
7

INTRODUCCION

Juan Carlos LozaNO LoPEZ
11

ESTUDIOS

La pintura madrilefia del Pleno Barroco y los pintores de Aragon
en tiempos de Vicente Berdusan (1632-1697)
Ismael GUTIERREZ PASTOR
13

La pintura en Aragdn bajo el reinado de Carlos II:
la generacion de Vicente Berdusan
Arturo ANSON NAVARRO
Juan Carlos LozaNo LoPEz
75

Vicente Berdusan, el artista artesano
Juan Carlos Lozano LoPEz
113

Cronologia de la vida y obra de Vicente Berdusan
Ricardo FERNANDEZ GRACIA
Juan Carlos Lozano LopPez
159

CATALOGO

Juan Carlos LozANO LOPEZ
171

INFORMES DE RESTAURACION

Arancha ECHEVERRIA-TORRES BARBEIRA
(Coord.)
251



e
-
—

|l"



ESULTA interesante comprobar que las dos primeras referencias escritas sobre Vicente Berdusan (Ejea de

los Caballeros, Zaragoza, 1632 - Tudela, Navarra, 1697) son casi coetaneas y, aunque de distinto origen,

coinciden en una consideracion positiva del artista y en su vinculacién con el ambito navarro. Asi, Acisclo
Antonio Palomino, en su célebre Parnaso espafiol pintoresco y laureado (1724), le concedié una mencién en la bio-
grafia del avilesino Juan Carrefio de Miranda, en la que le denomina «pintor de crédito». Por su parte, el jesuita Juan
de Arbizu, en su manuscrito Historia de el Colegio de la Compaiiia de lesUs de Caragoza (1725), y a propo6sito de los
cuadros de la capilla de San José en la iglesia del colegio que los jesuitas fundaron en Zaragoza, alude «al valiente
pincel de Verdusan Pintor afamado de Tudelay.

Estas dos escuetas citas reflejan perfectamente la idea de que Berdusan fue un pintor apreciado y que gozé de
gran prestigio en su dominio artistico, que tuvo su epicentro en Tudela, donde vivio y trabajé hasta su muerte. La
expresion de Arbizu afiade a su valor literario el acierto en el juicio critico sobre la caracteristica principal de su pintu-
ra —«valiente pincel»—, rasgo definitorio que permite integrarlo en la corriente del pleno Barroco y relacionarlo con
otros artistas de la escuela madrilefia como Carrefio, Rizi, Camilo o Herrera el Mozo.

Al referirse a su filiacidn navarra, los dos autores citados dieron inicio, sin pretenderlo, a un tdpico historiografico
que ha tenido amplia vigencia y no ha sido superado hasta 1990, fecha en que el profesor Isidro Lépez Murias dio a
conocer el origen ejeano de Berdusan. Esta noticia, sin embargo, no sirvié para ahondar en las otras muchas cone-
xiones del pintor con su tierra natal, ni para suscitar una investigacion exhaustiva sobre su produccién aragonesa,
tarea que finalmente fue asumida en 1999 por Juan Carlos Lozano Lépez, quien dedicé seis largos afios a esta tarea
como objeto de su tesis doctoral y ofrece ahora, en la presente exposicidn, los resultados mas significativos de su
notable y eficaz trabajo.

Con Vicente Berdusan (1632-1697), el artista artesano no sélo deseamos contribuir a la reconstruccion de la rea-
lidad histérica y a solventar el desequilibrio existente en el pasado entre el conocimiento del pintor en los &mbitos
navarro y aragonés, sino que pretendemos satisfacer una deuda con un artifice cuya calidad, ejemplificada en las
obras seleccionadas para el Palacio de Sastago, procedentes de las tres provincias aragonesas (y en especial de
nuestro Cuarto espacio) y en muchos casos inéditas, serd para muchos una gratisima sorpresa. Del mismo modo,
estoy convencido de que el presente catalogo se convertira en referencia obligada para los estudios sobre Berdusan
y el barroco aragonés, gracias al esfuerzo y a los conocimientos de los autores de los textos que lo integran, todos
ellos profesores universitarios de Historia del Arte.

Y todo ello, en visperas de la celebracion del trescientos setenta y cinco aniversario del ejeano que tal vez haya
de ser considerado mejor pintor aragonés del siglo XVII.

Javier Lamban Montafiés
Presidente de la Diputacion Provincial de Zaragoza

Vicente Berdusan, San Joaquin y la Virgen Nifia (detalle).
Hacia 1673. Museo de Zaragoza. -
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A conmemoracion de efemérides, como sucede con la organizacion de exposiciones temporales a las que

aquéllas suelen dar lugar, constituyen sin duda una magnifica ocasién para actualizar y revisar conocimientos

sobre el tema tratado, y un buen pretexto para acometer la recuperacion y restauracion de piezas que forman
parte del Patrimonio Cultural, de cara a su exhibicion y difusion.

En el caso de la Diputacién Provincial de Zaragoza, todas esas tareas, mas alla de su caracter coyuntural, res-
ponden también a una actividad continuada y programada y a una politica definida del Area de Cultura y Patrimonio,
tanto de exposiciones como de restauraciones, que en el caso concreto de los bienes muebles cuenta con una larga
y fructifera trayectoria que tiene su mejor reflejo en las tres ediciones celebradas de Joyas de un Patrimonio.

La exposicion que ahora presentamos en el Palacio de Sastago, Vicente Berdusan (1632-1697), el artista artesa-
no, resulta en ese sentido paradigmatica, pues en ella se ha producido una fructifera sinergia de esfuerzos que ha
posibilitado la restauracion de veinte de las treinta y seis piezas expuestas, cuyo estado de conservacion hacia impo-
sible su difusién publica. En esta tarea ha colaborado de manera decidida el Gobierno de Aragén, a través de la
Direccién General de Patrimonio Cultural, y por ello hacemos constar aqui nuestro agradecimiento. No es menor la
deuda contraida con la Caja de Ahorros de la Inmaculada de Aragdn, que ha cedido parte de su magnifico archivo
fotografico para la elaboracién del presente catalogo.

La intervencién en este importante conjunto de pinturas no sélo garantiza -si va acompafiada de una adecuada
conservacion preventiva— la perdurabilidad de las mismas y su conocimiento y disfrute presentes y futuros, sino que
permite su adecuada valoracion artistica y, en algunos casos, ha proporcionado informaciones desconocidas que han
pasado a engrosar y enriquecer la propia historia de las obras. A todos estos beneficios viene a sumarse otro, tal vez
menos evidente e inmediato pero posiblemente mas importante a largo plazo, como es la contribucion a recuperar,
tras la materialidad de los objetos (en este caso las obras artisticas), la memoria y la identidad de las personas que
habitan un territorio, dotandolas de los medios necesarios para que su historia y sus testimonios del pasado sean,
mas que elementos museables, agentes de desarrollo y prosperidad. Objetivo en el que la Diputacion de Zaragoza
esta empefiada desde hace tiempo, especialmente con sus programas de actuacion en el Cuarto espacio.

Cristina Palacin Canfranc
Presidenta de la Comision de Cultura y Patrimonio
Diputacion Provincial de Zaragoza

Vicente Berdusan, San Joaquin y la Virgen Nifia (detalle), 1680, Magallén
(Zaragoza). Iglesia parroquial de San Lorenzo,

retablo mayor.






INTRODUCCION

L 28 de mayo de 1998, quien esto escribe se encontraba en el Museo de Navarra

asistiendo a una conferencia dictada por el profesor Gonzalo M. Borras con la que

se cerraba un ciclo coincidente con la exposicion El pintor Vicente Berdusan 1632-
1697. Ambos eventos habian sido organizados por el Gobierno de Navarra y el
Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Navarra en conmemoracién del
tercer centenario de la muerte de este artista, nacido en 1632 en la localidad zaragozana
de Ejea de los Caballeros, aunque avecindado en Tudela hasta su fallecimiento en 1697,
razén ésta por la que suele ser considerado navarro de adopcion.

En la magnifica muestra del museo pamplonés, cuyos responsables fueron los profe-
sores M.2 Concepcion Garcia Gainza y Ricardo Fernandez Gracia, se expusieron veinti-
cinco obras, de las que sdlo cinco (cuatro pinturas y un dibujo) procedian de Aragén. Esta
escasa representacion aragonesa no se debi6 en absoluto a una seleccion parcial o des-
igual, sino que obedecia al desequilibrio real existente en ese momento respecto del cono-
cimiento de la actividad de Berduséan en los distintos territorios de su dominio artistico. A
esta realidad también se refiri6 el profesor Borras tanto en su conferencia como en el cata-
logo de la exposicion citados, donde incidia en la necesidad de profundizar en la obra ara-
gonesa de Berdusan, «digna por si misma de conformar algo mas que un mero apéndice
a los estudios sobre su produccién en Navarray.

En 1999 el Ayuntamiento de Ejea de los Caballeros quiso compensar el olvido insti-
tucional de la celebracion del centenario con una exposicion titulada Berdusan vuelve a
Ejea. Obra aragonesa, modesta en su puesta en escena pero significativa por su con-
tenido e importante por su proyeccion, pues marcé de forma nitida el punto de partida
de una investigacion que se desarroll6 durante casi seis afios como tesis doctoral y se
vio culminada felizmente en el afio 2004.

El resultado de ese trabajo es lo que aqui se muestra, con un doble propésito. Por un
lado, poner de manifiesto la verdadera entidad de la produccion aragonesa de Berdusan,
que se ha visto incrementada con numerosos e importantes hallazgos. Por otro, dar a
conocer y reivindicar la calidad de su arte, comparable en algunos casos a la mejor pin-
tura de ofras escuelas espafiolas coetaneas que han gozado de mas atencion y mejor for-
tuna.

Estoy convencido de que el contacto cercano con esta seleccion de obras, en dptimas
condiciones de visualizacion, gracias, entre otras cosas, a un enorme esfuerzo que ha posi-
bilitado la restauracién de mas de la mitad de las mismas, constituira para el espectador
una experiencia inesperada y placentera.

En esta publicacion hemos querido incidir, més que en los aspectos propiamente biogra-
ficos o historiograficos, en una necesaria contextualizacién de Berdusén y en algunos aspec-
tos transversales insuficientemente fratados con anterioridad. Asi, el profesor Ismael
Gutiérrez Pastor (Universidad Auténoma de Madrid) ha abordado, desde su conocimiento
amplio y profundo de la pintura del periodo, las multiples relaciones e influencias artisticas

Vicente Berdusan. San Jerénimo confortado por los angeles (detalle). 1684.
Daroca (Zaragoza), iglesia de Santo Domingo de Silos. 11



entre la pintura aragonesa y la escuela madrilefia del pleno Barroco, si bien su visidn supera
con creces esos limites para abarcar la practica totalidad del siglo xvii, en un texto al mismo
tiempo riguroso y sugerente. De manera complementaria, los profesores Arturo Anson
Navarro y Juan Carlos Lozano Lépez (Universidad de Zaragoza) han centrado su atencién en
la pintura en Aragdn bajo el reinado de Carlos Il, momento en que se desarrolla la actividad
de Vicente Berdusan y de los demas artistas de su generacion, mucho menos conocidos y
estudiados, de los que se avanzan informaciones y obras inéditas. Y finaimente el profesor
Juan Carlos Lozano Lopez analiza los distintos aspectos que configuran la personalidad artis-
tica del pintor, enriqueciendo el enfoque propio de la Historia del Arte con matices y perspec-
tivas histdricas y sociologicas. La publicacién incluye también una cronologia completa de
Berdusan que incorpora todos los datos conocidos hasta la fecha sobre su vida y obra.

El catélogo propiamente dicho esta integrado por las treinta y seis piezas expuestas,
para cuya seleccion hemos tenido en cuenta diversas variables: la calidad de las obras, su
representatividad cronologica y geogréfica, y su caracter de obras inéditas o poco conoci-
das. Cada pieza va acompafiada de un estudio consistente en una ficha catalografica
exhaustiva, una descripcion iconografica, un andlisis de los modelos e influencias, un
comentario artistico y una breve historia.

Como complemento cientifico de lo anterior, se ha incorporado un apéndice que incluye
los informes de restauracién de las obras que han sido objeto de intervencion.

No podemos finalizar esta introduccion sin agradecer a la Diputacion de Zaragoza, y
en concreto a su Presidente, don Javier Lamban Montafés, la sensibilidad, interés e ini-
ciativa que siempre ha mostrado hacia la figura de Berdusan. Del mismo modo, es nece-
sario poner de manifiesto la colaboracién determinante del Gobierno de Aragén en el pro-
ceso de restauracion de un numero considerable de piezas, y las facilidades dadas por
Caja Inmaculada para la utilizacién de sus archivos fotograficos.

Es preciso reconocer también la desinteresada colaboracién de las delegaciones dio-
cesanas de patrimonio, de los responsables de las parroquias y de otras entidades ecle-
siasticas (cabildos, fundaciones monasticas...) para facilitar el acceso a las obras y a la
documentacion, asi como para conceder los permisos de fotografiado, reproduccion y
préstamo de las mismas.

Mi reconocimiento profesional a cuantos han investigado la pintura barroca en el pasa-
do, poniendo las bases para lo que hoy sabemos.

Y finalmente, a titulo mas personal, mi agradecimiento a cuantas personas, que son
muchas, me han ayudado y apoyado en el desarrollo de la investigacion, y de manera sin-
gular a mi directora de tesis, M.2 Isabel Alvaro Zamora, y a mi familia.

Juan Carlos LozaNo LoPEZ
Julio 2006
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LA PINTURA MADRILENA DEL PLENO BARROCO Y LOS
PINTORES DE ARAGON

EN TIEMPOS DE VICENTE BERDUSAN

(1632-1697)

Ismael GUTIERREZ PASTOR

Departamento de Historia y Teoria del Arte
Universidad Auténoma de Madrid

cos del pintor Vicente Berdusan (Ejea de los Caballeros, 1632-Tudela, 1697) a pro-

pdsito de la exposicion sobre su obra realizada dentro de los limites territoriales del
antiguo Reino de Aragén. Tras un aprendizaje inicial en Tudela y una formacién pictorica pro-
funda a mediados del siglo xvii en el contexto madrilefio, Berdusan retorné a su ciudad y
desarrolld una extensa actividad pictérica en la segunda mitad del siglo, convirtiéndose en
el mas temprano y eficaz difusor del pleno barroco madrilefio en Navarra y Aragén. En este
analisis no se pretende traspasar los limites cronologicos de la vida del pintor, ni los territo-
riales, a la hora de revisar los acontecimientos pictoricos de origen cortesano que tuvieron
lugar en Zaragoza desde mediados del siglo xvii. Pero hay que reconocer que no seré facil,
porque Berdusan trascendio con su pintura tanto los limites politico-territoriales de los viejos
reinos de Navarra, Aragén y Castilla, como los limites eclesiasticos de los obispados de
Pamplona, Huesca, Tarazona, Zaragoza e incluso Calahorra.

| AS paginas que siguen quieren ser el marco donde contextualizar los origenes estéti-

De modo necesariamente breve, se prestara atencion a Madrid como foco artistico que
agluting corrientes y tendencias pictdricas hasta consolidar un estilo propio, difundido por el
resto de Espafia en la segunda mitad del siglo xvii, y que identificamos como de pleno barro-
co. En este siglo las relaciones entre Madrid y Zaragoza tuvieron momentos de especial
intensidad, a veces duros, y ofras dramaticos o esperanzadores, que rindieron sus frutos
en el campo del arte a través de la presencia de pintores y obras madrilefias, asi como de
las cortes de Felipe IV y de don Juan José de Austria en Zaragoza. El estrechamiento de
los lazos entre 1640-1650 sirvi6 para que los intereses de los pintores aragoneses en
adquirir una formacion en ltalia en la primera mitad de siglo (Jerénimo de Mora, Juan
Galban, Francisco Jiménez Maza, Jusepe Martinez) se sintieran atraidos en la segunda
por el ambiente de Madrid (Bartolomé Vicente, Pedro Aibar Jiménez, Jerénimo Secano),
no tan cosmopolita como Roma, pero sin duda mucho mas cerca y de menor riesgo y
coste. El retorno a casa de los aprendices aragoneses a partir de 1660-1665 aporté al
ambiente zaragozano un aire de renovacién, justo en el momento en que los viejos maes-
tros de la generacion de 1600 comenzaban a desaparecer 0 a entrar en fase de escasa
actividad. Lo mismo habia ocurrido desde 1655 con Vicente Berdusan en Navarra. Los
acontecimientos de las siguientes décadas no hicieron sino reforzar la conviccién de que
el ambiente de la pintura madrilefia era inmejorable para la formacion, tanto a través de la
aportacion de obras de la Corte para instituciones religiosas de todo tipo, como de viajes
de corta duracion realizados por algunos artistas, viajes que no estdn documentados, pero

Jusepe Leonardo. El socorro de Brisach (detalle). 1634.
Madrid. Museo del Prado. 15



que se intuyen como imprescindibles para explicar ciertas reorientaciones hacia tenden-
cias plasticas que se habian gestado en Madrid.

Los intercambios entre Madrid y Zaragoza fueron constantes a lo largo del siglo xvil'y
desde la Corte llegaron a Aragon obras madrilefias difusoras de estilo o de ciertos géne-
ros pictéricos como la naturaleza muerta o la decoracién mural que tuvieron un especial
desarrollo en el Barroco.

Estos pintores jévenes, formados en la primacia del color, en el dinamismo composi-
tivo y movimiento, en la perspectiva ilusionista, en un renovado gusto por lo decorativo
expresado a través de la pintura mural al fresco o al temple, y en todo cuanto supone la
nueva pintura, fueron pioneros de la difusién del pleno barroco de la escuela madrilefia de
la segunda mitad del siglo xvii por los restantes reinos peninsulares. El fenémeno adqui-
rié un notable auge en Aragon, adentrandose en el siglo xvii, mientras la muerte de
Berdusan truncd la evolucion en Navarra. Muchas de las novedades madrilefias, como la
pintura decorativa mural y la teatralidad barroca de sus perspectivas arquitectdnicas fingi-
das, fueron aportaciones directas de los pintores formados en Madrid e independientes de
la estancia de Claudio Coello y Sebastian Mufioz en Zaragoza para pintar la iglesia de la
Manteria (1684-1685). Aunque no consta que Berdusan cultivara la pintura mural, hay tes-
timonios de que si lo hicieron pintores aragoneses contemporaneos, como Jerénimo
Secano, autor de tres de los retablos fingidos de las Capuchinas de Calatayud (1683), pin-
tados antes de la llegada de Coello.

Respecto a Berdusan, aunque el contexto de su obra corresponde a otro apartado, hay
que sefalar que el pintor pertenece a la generacion de maestros de la escuela de Madrid
que aprendio en los talleres o en el ambiente estilistico de Francisco Rizi (1614-1685), Juan
Carrefio de Miranda (1614-1685) y Francisco Herrera el Mozo (1627-1685), grupo al que se
pueden incorporar algunos otros como Francisco Camilo (1615-1673) o Francisco Solis
(1620-1679). De ellos surge una segunda generacién de pintores de dotes portentosas y
estilo refinado, fallecidos por lo general antes que sus maestros: Juan Martin Cabezalero,
Mateo Cerezo el Joven, Juan Antonio Frias Escalante, José Antolinez, José Jiménez
Donoso, Claudio Coello... que consolidaron los rasgos de la escuela como arquetipos de lo
barroco, semejantes a los contemporaneos e independientes de Bartolomé Esteban Murillo
(1617-1682), Juan de Valdés Leal (1622-1686) y seguidores en Sevilla.

CONFIGURACION DE LA ESCUELA DE MADRID HACIA 1640-1650

Desde que Felipe Il decidiera establecer su corte en Madrid, el incremento de su activi-
dad politica y administrativa fue tan grande que inmediatamente le siguieron el aumento de
poblacién, el desarrollo de todos los estamentos sociales y de todas las actividades cultura-
les, con la pintura en un lugar principal, hasta configurar en la segunda mitad del siglo xvi
una escuela propia dentro de los esquemas del pleno Barroco. Una de las consecuencias
mas notables de esta concentracién fue que Madrid se convirti6 en el centro de una perife-
ria cada vez mas deudora, con escasas muestras de autonomia creativa. Ejemplo del cam-
bio de papeles fue Toledo, que tras la muerte de Luis Tristan perdio el protagonismo que
habia desempefiado durante la Edad Media y el Renacimiento, cediéndoselo definitivamen-
te a Madrid. Aqui se vinieron a establecer y a naturalizarse durante los siglos del Barroco los
mas notables pintores de todos los confines peninsulares, junto con los méas notables colec-
cionistas, con Felipe IV y sus cortesanos a la cabeza, y junto a algunas de las pinacotecas
religiosas mas importantes, como las de los Carmelitas Descalzos de San Hermenegildo o
los Jesuitas del Colegio Imperial.
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Por otro lado, en un momento de convulsiones estéticas Madrid tuvo la fortuna de
reforzarse para asumir e integrar las tendencias espirituales y estéticas de la
Contrarreforma, del manierismo reformado con su fundamento clasicista y del naturalismo
con su peculiar mirada sobre el mundo inmediato y cercano, tan alejado de los ideales
heroicos del Renacimiento. La concentracion de nobles, diplomaticos, ricos comerciantes,
intelectuales y religiosos de todo tipo de érdenes y de todos los paises, la puesta en valor y
el desarrollo de los nuevos gustos del Barroco, crearon un ambiente atractivo para la con-
centracion de pintores de tendencias y procedencias diversas, y para el desarrollo del
gusto y del coleccionismo, a la vez que para la renovacion de los formatos pictdricos
expresados claramente en el campo de lo religioso en el lienzo de altar y en las series
narrativas, y en el de lo profano en el desarrollo de la naturaleza muerta, del paisaje y de
la mitologia.

Las pautas sefialadas por los reyes, las exuberantes colecciones de pintura flamenca
y veneciana del siglo xvi, asi como su renovacion en el siglo xvii con nuevas remesas de
series de Rubens y de pinturas romanas y napolitanas, supusieron un acicate para que
las clases nobles y cultas, asi como los ricos comerciantes, imitaran los comportamientos
del rey y compitieran en la busqueda y el aprecio de mas y mejores pinturas. La pintura
del Barroco ya no se veia sélo impulsada por la necesidad préactica de decorar, ni s6lo por
la devocion de la imagen religiosa, sino por el placer del coleccionista en la pintura, cues-
tién constatada por sir Arthur Hopton, al escribir que en Madrid «se han vuelto ahora mas
entendidos y mas aficionados al arte de la pintura que antes, en grado inimaginable».’

Los rasgos estilisticos de la escuela madrilefia del pleno Barroco se definieron a par-
tir de la década de 1640 y se acentuaron a lo largo de todo el siglo xvii, como resultado
de un complejo cruce de factores. La mejora de las condiciones del mercado, la aprecia-
cion de la pintura, la importacién de obras flamencas e italianas, y la produccién propia
madrilefia dieron pie a la doble dinamica de Madrid como centro difusor de pintura y como
centro receptor de pintores jovenes. En el primer sentido, el ambiente cosmopolita de
Madrid, con una nutrida poblacién procedente de toda Europa, dio pie al intercambio de
ideas estéticas, gustos y pinturas, y a la creacién de un estilo caracteristico, con una pro-
duccién propia en la que se incluye el desarrollo del lienzo de altar y el de los nuevos
géneros profanos, que distribuyd por el resto de Espafia. Las instituciones religiosas de
todo tipo desempefiaron un papel fundamental en esta difusion, gracias a la red de con-
ventos y monasterios de una misma orden esparcidos por toda la peninsula. También lo
desempefiaron los funcionarios de las numerosas instituciones de la monarquia, dispues-
tos a alhajar las iglesias, capillas patrimoniales y fundaciones religiosas con obras madri-
lefias de muy distinto estilo y calidad, pero mas modernas que las que se hacian en los
lugares a los que eran destinadas.

Como centro receptor de jovenes en formacion, Madrid acogié a una serie de pintores
dotados de excelentes cualidades, que absorbieron las corrientes estéticas y las ense-
fianzas de los grandes maestros. A través de ellos se produjo la consolidacion y la difu-
sién de la escuela madrilefia, pues en unos casos se naturalizaron madrilefios
(Cabezalero, Cerezo, Escalante, Donoso...), produciendo una variada floracién de estilos
personales dentro de las caracteristicas comunes de la escuela, y en otros, como es el
caso de los aprendices aragoneses, regresaron a sus lugares de origen prosiguiendo en
ellos su carrera con menor competitividad que en la Corte.
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Desde mediados del siglo xvii hasta bien entrado el siglo xvii, tres generaciones de
pintores madrilefios fueron asumiendo la actualizacion de la tradicién, elaborandola al hilo
de los tiempos y transmitiéndola bajo formas, géneros y estilos nuevos. La feliz conver-
gencia de una serie de sugerencias, como la abundancia de pinturas venecianas, espe-
cialmente de Tiziano y Veronés en las colecciones reales, y la afluencia masiva de obras
flamencas, con especial atencion a las de Peter Paul Rubens, se vieron potenciados por
el rey Felipe 1V, cuyo coleccionismo compulsivo y amor a la pintura le llevaron a buscar
obras de los grandes maestros italianos del Renacimiento, especialmente pinturas vene-
cianas con las que aumentar la coleccion real de Tiziano y Veronés. También a encargar
obras nuevas a Rubens, a los pintores romanos del clasicismo y amplias series de paisa-
jes a los pintores mas jovenes afincados en Roma entre 1625-1630, periodo en que el
neo-venecianismo hacia furor, llegando a influir decisivamente en el estilo del joven
Velazquez durante su primer viaje a ltalia (1629-1630). Este interés renovado por el color
de Venecia y por el dinamismo barroco de Rubens converge en las grandes alegorias
barrocas de Pietro de Cortona que quiebran los fundamentos del tenebrismo caravaggis-
tay lo anulan, a la vez que contribuye a que Jusepe Ribera dulcifique cromaticamente su
naturalismo tenebrista.

En las tres primeras décadas del siglo xvii, cuando se producen todos estos fenome-
nos en Italia y en Flandes, Madrid se vio sumergida en una tradicién de clasicismo manie-
rista, representada por los pintores de origen italiano descendientes en muchos casos de
los que habian venido a decorar en el monasterio de San Lorenzo del Escorial, con
Vicente Carducho a la cabeza. Su hegemonia apenas encontré resistencia, salvo por la
aparicién de algunos adelantados del naturalismo tenebrista: fray Juan Bautista Maino
(1581-1649), formado en Roma; fray Juan Rizi (1600-1682); Diego Velazquez (1599-
1660) y Alonso Cano (1601-1667) formados en Sevilla; y algunos precoces aprendices
madrilefios como Antonio de Pereda (1611-1678). La decoracion del Buen Retiro con
obras de maestros de tendencias variadas del arte italiano de la década de 1630, junto
con ofras tradicionales e innovadoras de pintores madrilefios, y la muerte de los maximos
representantes del clasicismo escurialense, marcan el punto de inflexién de la renovacién
madrilefia y la renovacion del estilo por obra de pintores jévenes, que asumieron con deci-
sion la pintura basada en el color de tonalidades claras de gama fria (azules, grises, pla-
tas) o célidas. La composicidn escalonada o diagonal sustituye a las composiciones fron-
tales y en friso, permitiendo que el movimiento se convierta en factor expresivo de primera
magnitud, bien a través de la disposicion en el espacio de las figuras, de su agitacion par-
ticular, de la manifestacion de su efusividad sentimental, o de la presencia divina en el
plano terrenal a través de las apariciones celestiales. La luz uniforme deja paso a una pin-
tura de luminosidad llena de brillos, claroscuros y contraluces que articulan los planos y
la profundidad de las composiciones. La técnica pictdrica se decanta por los empastes
gruesos, aplicados con soltura y desenfado, siguiendo la técnica de manchas y de los
destellos de luz de maestros venecianos y flamencos. La primacia del color lleva a des-
atender el dibujo, no a olvidarlo, de modo que la expresién sea mas importante que la
correccion formal. Las figuras adoptan gestos declamatorios y grandilocuentes, con gran-
des escorzos compositivos y movimiento agitado. La acentuacion del gesto no es ajena
a la profusion de escenarios arquitectonicos, decorados con telones teatrales vy artificio-
sos, especialmente cuando se representan sacras apariciones celestiales.

Fue entre los pintores de la generacién de Velazquez (1600-1660), quien por su papel
de pintor del rey se mantuvo bastante alejado del resto de sus contemporaneos y fue mas
ejemplo moral que influencia estilistica concreta, donde surgieron reveladores ejemplos
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del cambio, como es el caso de Bartolomé Roman, a quien las fuentes antiguas conceden
un papel relevante en la mejora del estilo de Juan Carrefio de Miranda. Pero también
Jusepe Leonardo, Diego Polo el Menor, Francisco Palacios o Antonio Pereda.

Se da la circunstancia de que conocemos mal la obra temprana de aquellos pintores
a los que consideramos cabeza de la escuela madrilefia, de tal modo que las mas anti-
guas de todos ellos datan de cuando rondaban los treinta afios de edad. La obra més anti-
gua de Francisco Rizi esta fechada en 1645, como las de Juan Carrefio de Miranda que
datan de los afios 1646-1649. Aigo mas joven y formado en Roma, las primeras obras cier-
tas de Francisco de Herrera el Mozo son de la misma década. Junto a ellos esta Francisco
Camilo (Madrid, 1615-1673), de quien las fuentes recuerdan su precocidad, pero cuyas
obras seguras méas antiguas datan también de 1644. Pero todo evoluciond en pocos afios
de un modo vertiginoso. Basta comparar varias obras de Rizi, como el monumental San
Andrés (1646) del Museo del Prado con el equilibrado lienzo-retablo de la Virgen de los
Angeles con San Francisco y San Felipe (1650) del convento de los Capuchinos de El
Pardo y con el dinamico Martirio de San Pedro en el retablo mayor (1655) de la parroquia
de Fuente del Saz (Madrid) (fig. 1) para darse cuenta de ello.?

Uno de los campos innovadores en los que actuaron los pintores de Madrid fue el de
la decoracién de interiores. La tradicién de bovedas de compartimentos geométricos y gru-
tescos sobre fondos blancos derivadas de la arquitectura de El Escorial dio paso a la pin-
tura de arquitecturas y glorias sobre bévedas y clpulas lisas, persiguiendo un gran efec-
to teatral y un efecto unitario. La introduccion de la quadratura arquitecténica permitio alte-
rar los austeros interiores, eliminando sus limites, convirtiéndolos en espacios infinitos
mas alla de los muros reales y enriqueciéndolos con perspectivas arquitectonicas fingidas
y en escorzo. En el transcurso de su segundo viaje a ltalia (1649-1651), Veladzquez invito
a los pintores bolofieses Agostino Mitelli y Michelangelo Colonna a venir a decorar en la
Corte, a donde llegaron en 1658,° cambiando el horizonte decorativo de los interiores
palaciegos y eclesiasticos. Salvo algunos bocetos (fig. 2) y dibujos toda su obra espa-
fiola ha desaparecido. A principios de la década de 1650 habia regresado a Sevilla
Francisco Herrera el Mozo, que en 1654 pint6 la Apoteosis de San Hermenegildo (fig. 3)
para los Carmelitas Descalzos de Madrid (Madrid, Museo del Prado), manifiesto del pleno
barroco y aquel cuadro que merecia ser inaugurado «con clarines y timbales».* Estas pin-
turas atrajeron inmediatamente la atencion de Francisco Rizi y de Carrefio de Miranda,
hasta el punto de que, tras la muerte de Mitelli (Madrid, 1660) y el retorno de Colonna a
Italia en 1662, parecen haber sido los sucesores mas capacitados en la decoracién de
la ctipula de San Antonio de los Portugueses (1662-1665),° obra en la que la quadratu-
ra adquiri6 carta de naturaleza entre los decoradores madrilefios, si bien acentuaron los
temas figurativos de los escorzos y las visiones de gloria unitaria (fig. 4). La descripcion
que Palomino hace de la pintura realizada por Herrera el Mozo en la capilla de N.2 S.2 de
Atocha en los Dominicos de Madrid, con una barandilla fingida sobre la cornisa y apoya-
da sobre columnas saloménicas ilusionistas como marco de la Asuncién de la Virgen (c.
1672-1673),° refleja la vigencia del sistema decorativo de las arquitecturas fingidas
ampliamente cultivado desde la década anterior en obras de Rizi y Carrefio, como las del
Ochavo (1665) y las del camarin de la Virgen del Sagrario de la catedral de Toledo (1666),
y en las posteriores, en obras como la escalera de las Descalzas Reales o la capilla del
Milagro (1678), ésta ejecutada por Rizi y Dionisio Mantuano’ (figs. 5 y 6), 0 en la Apoteosis
de San Francisco de Asis de Teodoro Ardemans de la sacristia de la capilla de la
Venerable Orden Tercera (fig. 7), todas en Madrid (1686).°
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1. Francisco Rizi. Retablo de Fuente
del Saz. 1655. Madrid.
Parroquia de San Pedro.

INTERCAMBIOS PICTORICOS ENTRE ARAGON Y MADRID EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVII

En este contexto, las relaciones pictéricas entre Madrid y Zaragoza presentan com-
portamientos semejantes a los del resto de Espafia, aunque la intensidad y la rapidez en
el trasvase de formas, géneros y estilos fue tan precoz en Aragén que le otorga a sus pin-
tores el caracter de pioneros. A lo largo del siglo xvil fue mas frecuente encontrar a pinto-
res aragoneses en Madrid que a madrilefios en Zaragoza u ofros lugares de Aragon.
Aquellos acudian a la Corte a formarse y a trabajar, mientras que, a la inversa, slo encon-
tramos madrilefios trabajando en Aragén o para clientela aragonesa. Los encargos de
Felipe IV justifican la presencia de Francisco Camilo en Zaragoza en 1633. Por otro lado,
las campafias militares de Catalufia hicieron que el rey se trasladara con la corte a dicha
ciudad, y con ella sus pintores: un hito para la vida social zaragozana, especialmente
aprovechado por Jusepe Martinez para entablar trato y amistad con Diego Veldzquez y
Juan Bautista Martinez del Mazo, sin que de ello se derivaran grandes cambios estéticos
ni para el pintor zaragozano ni para el medio aragonés, aunque gracias a los encargos y
trabajos realizados para Felipe IV y la probable recomendacion de Veldzquez el pintor
zaragozano obtuvo el nombramiento de pintor del rey ad honorem, titulo que ningun otro
pintor aragonés alcanzo en el siglo xvii si se exceptta a Jusepe Leonardo. Su condicion

20



2. Agostino Mitelli y Angelo Michele Colonna. Boceto para el techo de la ermita de San Antonio del
Buen Retiro. c. 1658-1660. Madrid. Museo del Prado.

de pintor viajero y culto es conocida a través de los Discursos practicables del Nobilisimo
Arte de la Pintura (c. 1673), pero también se ha apuntado de nuevo hacia Martinez como
mentor y responsable del memorial de los pintores de Zaragoza en defensa de la inge-
nuidad de la pintura presentado a las Cortes de Aragdn en 1677, documento no firmado
que se inspira directamente en el pleito sostenido por Vicente Carducho en Madrid hacia
1629-1633,° inmediatamente antes de que Jusepe acudiera a la Corte por primera vez.

A partir de la década de 1650 un grupo importante de pintores enfilé el camino de la
Corte con el fin de aprender y formarse en ella, cuando hasta entonces ese viaje de forma-
cion se habia orientado hacia ltalia, especialmente hacia Roma. Uno de los primeros en rom-
per esta tendencia fue Martinez quien, tras formarse en Roma, viaj6 hacia 1635 a Madrid y
conocid sin duda el ambiente y a algunos pintores, entre los que pudieron estar algunos de
los del rey. La tendencia se habia iniciado con el viaje de Jusepe Leonardo en la década de
1620, pero a partir del viaje de Vicente Berdusan se consolidd con los viajes de Pedro Aibar
Jiménez, Bartolomé Vicente y Jerénimo Secano. La gran virtud de estos viajes de formacion
fue que los jovenes pintores regresaron a casa habiendo asimilado directamente en las fuen-
tes de Carrefio de Miranda, de Rizi y de sus discipulos y seguidores, un estilo y un ambien-
te que pusieron en practica tan pronto como fueron requeridos por la clientela local. Su retor-
no fue simultaneo a la intensificacion de la difusién de la pintura de los maestros madrilefios
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3. Francisco Herrera el Mozo.
Apoteosis de San Hermenegildo. 1654. Madrid.
Museo del Prado.

por toda Espafia, habiendo llegado a Zaragoza y a distintos lugares de Aragén obras de los
pintores Francisco Camilo, Juan Carrefio de Miranda, Juan Antonio Escalante o Juan de
Espinosa, entre otros.

La consecuencia mas importante fue la sustitucion del naturalismo tenebrista de la pri-
mera mitad del siglo o del clasicismo que cultivé Jusepe Martinez por un estilo que parti-
cipa plenamente de los caracteres del pleno Barroco tal y como se desarrollaba en Madrid,
y sin necesidad de recurrir a la presencia de madrilefios en Aragdn para justificarlo, pues
con posterioridad a los viajes de formacion estos pintores debieron de hacer otros viajes
cortos no documentados sin los cuales no es posible explicar satisfactoriamente ciertas
influencias madrilefias que progresivamente se detectan hasta las primeras décadas del
siglo xvii. De este modo, no fue necesario esperar a que Claudio Coello residiera y tra-
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4. Francisco Rizi y Juan Carrefio de Miranda. Gloria de San Antonio de Padua.
1662-1665. Madrid. San Antonio de los Alemanes.

bajara en Zaragoza durante cerca de un afio entre 1684 y 1685 para que Pedro Aibar
Jiménez se volcara en la década de 1670 en el cultivo de un dibujo sélido, derivado del
estilo evolucionado hacia el clasicismo barroco de Coello. Lo mismo puede decirse res-
pecto a la pintura de retablos y arquitecturas fingidas en perspectiva presentes en
Jeronimo Secano antes de que Coello pintara la iglesia de la Manteria, que en demasia-
das ocasiones se ha considerado como detonante del aprecio de la pintura aragonesa de
este género del Barroco que se proyecta con gran vitalidad hacia el siglo xvii en la obra
de Francisco del Plano, Miguel Pempinela o Manuel Gutiérrez. Como colofon del pleno
Barroco madrilefio, la influencia de Luca Giordano en Aragén parece haber sido escasa y
anecdotica.

La presencia de pintores aragoneses en Madrid

Entre los pintores zaragozanos que trabajaron en Madrid a comienzos del siglo xvii
esta el erudito Jeronimo de Mora (c. 1569-c. 1630), que se habia formado en Italia junto
a Federico Zuccaro dentro del manierismo romano y vino como oficial suyo a pintar a San
Lorenzo del Escorial. Esta conexién le haria conocido en la Corte, de modo que en 1607
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5. Francisco Rizi. Cupula de la capilla del Milagro. 1678. Madrid. Descalzas Reales.

contratd la decoracion de la escalera de la Reina del palacio del Pardo (destruida) y la pin-
tura al fresco y el dorado de la galeria de retratos en compafiia de Juan Pantoja de la Cruz
y Francisco Lopez, trabajo que abandoné poco después de dar los modelos. En 1616 soli-
cit sin éxito una plaza de pintor del rey aduciendo los trabajos para Felipe Il y Felipe 11l
Posteriormente trabajé en Santo Domingo de Valencia y regreso a Zaragoza, donde falle-
ci6 en fecha incierta.

En el mismo contexto se encuadra la estancia de Pedro Orfelin Cabrer (Zaragoza, 1581-
c. 1640), durante casi dos afios (1614-1615), para tasar en discordia las obras que los pinto-
res de la Corte (los Carducho, los Cajés, los Carvajal, Fabricio Castelo...) habian ejecutado
en el palacio del Pardo. Habia conocido a Orazio Borgianni en Roma, quien le visitd en
Zaragoza de paso hacia Madrid." Los documentos de nombramiento le mencionan elogio-
samente como «persona muy perito en el arte de la pintura y tiene mucha experiencia y
noticia de su balor y bondad y es persona honrada christiana y desapasionada». Formado
en Roma a caballo entre dos siglos, aunque su llamada pudiera parecer sorprendente, no
lo es tanto si se atiende a la necesidad de contar con un tasador neutral, alejado de los
distintos grupos de los pintores y al caracter profano de la obra, apegado a esquemas de
derivacion toscano-romana. Asi podria tener cierta logica que el de Zaragoza fuera el
encargado de solventar los desfases de las tasaciones en el pleito pictorico madrilefio mas
ruidoso de comienzos del siglo xvil."
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Jusepe Martinez refiere que en las primeras décadas del siglo xvil la pintura zarago-
zana estuvo «muerta por mas de veinte afios»."® Inmediatamente después, tres pintores
de la misma generacion: Pedro Garcia Ferrer, Jusepe Leonardo y el propio Martinez, cada
uno con sus propias motivaciones a la hora de viajar a Madrid, nos ilustran sobre el auge
de la Corte como centro de formacion. Pedro Garcia Ferrer (Alcorisa, Teruel, 1599/1600-
1660) es el autor del Martirio de San Lupercio (1632) en la iglesia jesuitica de San Carlos
de Zaragoza,'* una notable muestra de naturalismo tenebrista vinculado a la escuela de
Valencia, que se explica probablemente por la configuracion de la provincia de Aragén de
la Compafiia de JesUs, a la cual pertenecia el colegio de Segorbe, ciudad en la que el pin-
tor habia trabajado con Vicente Castell6. Al afio siguiente, Garcia Ferrer pasaria fugaz-
mente por Madrid en el séquito del obispo don Juan de Palafox, camino de México, de
donde volveria, via Toledo, para morir en su Alcorisa natal, sin poder reportar a Aragon
ninguna de las ensefianzas aprendidas a lo largo de su vida.
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la capilla del Milagro.
1678. Madrid. Descalzas Reales.



7. Teodoro Ardemans. Triunfo de San Francisco de Asis. 1686.
Madrid. Sacristia de la capilla de la VOT.

Jusepe Leonardo (Calatayud, 1601-Zaragoza, 1656), a quien Martinez hace discipulo
de Eugenio Cajés,' pertenece a la misma generacion que Diego Velazquez, fray Juan
Rizi, Francisco Palacios o Diego Polo el Menor'® y fue el mas importante pintor aragonés
establecido en Madrid en la primera mitad del siglo xvii. En su condicion de huérfano con
buenas cualidades para la pintura, entre 1613 y 1621 se formo en el taller de Pedro de las
Cuevas, donde coincidié con algunos de los mas relevantes maestros del segundo tercio
del siglo, como Francisco Camilo, hijastro de Cuevas, Bartolomé Roman y Antonio de
Pereda."” Frente al naturalismo tenebrista de Garcia Ferrer, el estilo inicial de Leonardo
en el retablo de Santiago de Cebreros (1625) se inscribe en la tradicién de su maestro
Cajés, pero en pocos afios llegd a cultivar una refinada sintesis de las corrientes en boga
en el Madrid de 1630, tanto por su colorido, como por soltura técnica o la elegancia en el
gesto, a través de los cuales entronca con la pintura veneciana, Van Dyck y Veldzquez. El
socorro de Brisach (fig. 8) y La rendicién de Juliers, pintadas para la decoracion del Salon
de Reinos del Buen Retiro son sin duda los de estilo mas moderno, junto con La rendicion
de Breda de Velazquez. A pesar de su origen bilbilitano, es a todos los efectos un pintor
de la escuela de Madrid y un ejemplo de la captacion de los jovenes mejor dotados, asi
como de formacién y evolucién dentro de la escuela cortesana. La locura que le sobrevi-
no hacia 1648 le hicieron regresar a Zaragoza para ser acogido en el Hospital de Gracia
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y le impidié contribuir a la difusion del nuevo estilo de la Corte que en su tiempo habia
superado el naturalismo tenebrista y se inclinaba hacia el color.

La formacion de Jusepe Martinez (Zaragoza, 1600-1682), representante cualificado
de la pintura y de la erudicion artistica en Aragdn durante el siglo xviI, tuvo lugar en Italia,
a donde viajé hacia 1623. Varios testimonios de los Discursos Practicables (c. 1673) lo
sitian en Roma y en Napoles en 1625. Conocio la obra de los clasicistas romanos, espe-
cialmente la de Guido Reni, y en Napoles trat6 a Jusepe de Ribera.'® Asimilé en la medi-
da de sus intereses el clasicismo de tradicién romana. En 1634-1635 estuvo en Madrid,
sin que lo visto le hiciera moverse de su formacion clasicista romana. En 1643 conocié a
Velazquez en Zaragoza con motivo de acompafiar al rey Felipe IV en la campafia de
Cataluiia."

El viaje de Martinez a Madrid desde el verano de 1634 hasta los primeros meses de
1635 coincidio con la decoracion del palacio del Buen Retiro. Da testimonio de haber visi-
tado las pinturas de San Felipe el Real y las de San Sebastian, asi como de haber trata-
do a Eugenio Cajés, a Francisco Pacheco que se encontraba en la Corte y a Alonso Cano.
Mas tarde biografiaria brevemente a Jusepe Leonardo.”’ Puesto que menciona a algunos
de los mas allegados a Veladzquez, se supone que tendria ocasion de tratarle y conocer
sus obras. Nada dice de Francisco Camilo, que habia llegado a Zaragoza en mayo del afio
1634 para trabajar junto a Pedro (1549-1646) y Andrés de Urzanqui (1604-1672),%" y a
Vicente Ti6 en la copia de la serie de cuarenta y dos reyes de Aragdn de la Diputacion de
Zaragoza para la decoracion del Buen Retiro. Es probable que se cruzaran en el camino,
aunque el propio Martinez y Juan Galban examinarian el trabajo de los pintores el 27 de
marzo de 1635.%

La Corte en Zaragoza (1642-1647)

La de Francisco Camilo es una de las primeras estancias documentadas de un pintor
madrilefio en Zaragoza durante el siglo xvi.?® Las copias de los retratos de los reyes de
Aragon que le atribuye Morte Garcia® son sus primeras obras documentadas, pero son
obras impersonales, realizadas cuando solo contaba veinte afios.

La llegada de Felipe IV a Zaragoza en 1642 para instalar el cuartel general contra
la sublevacion de Catalufa y la invasion francesa del Rosellén ofrecié a Martinez la oca-
sién de entablar trato con Diego Veldzquez, quien acompafiaba al rey en calidad de apo-
sentador mayor. Veladzquez tuvo algunas obligaciones en su oficio de pintor y Martinez
le brindd su taller, narrando el impacto de su estilo suelto a propésito del rechazo de una
joven dama del retrato que le hiciera el pintor sevillano porque los finos encajes de su
vestido no se distinguian.® Afalta de este retrato, el coetaneo de Felipe IV en Fraga (1643)
de la coleccion Frick de Nueva York (fig. 9) es el mejor ejemplo del estilo maduro de
Velazquez. La anécdota refleja pintores, estilos y clientes con gustos situados en la anti-
poda. A pesar de que Martinez aprecié el estilo de Velazquez, estaba de su lado y man-
tuvo un trato fluido con el pintor de cdmara en la década de 1640, no se dej6 influir esti-
listicamente. Sin embargo, es probable que las elogiosas palabras sobre el mérito de
Martinez que Palomino puso en boca de Velazquez® contribuyeran a que el zaragoza-
no recibiera el encargo regio de pintar en 1643 cuatro lienzos del sitio de la ciudad de
Monzén «con la circunvalacion i ataques de la plaga» asediada por los ejércitos reales.?’
No seria de extraiar que trabajos como éste hubieran animado a Martinez a solicitar el
titulo de pintor del rey y que Velazquez hubiera hecho la labor de presentacién ante
Felipe IV. Martinez fue nombrado pintor del rey ad honorem el 10 de julio de 1644,
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8. Jusepe Leonardo. El socorro de Brisach. 1634. Madrid. Museo del Prado.

aunque la notificacion se retrasara casi un afio.”’ Posteriormente, las buenas relaciones
con la Corte le granjearon la proteccién de don Juan José de Austria en su condicion de
virrey de Aragon (1669-1677),%° dedicandole los Discursos Practicables.

Por su longevidad y su dedicacién final a la teoria de la pintura, Martinez conocié sin
duda la pintura del pleno barroco, el exuberante estilo decorativo y a los pintores zaragoza-
nos de la segunda mitad del siglo xvii, a los que sin embargo no cita en su obra teérica, quiza
por el simple hecho de estar vivos y sus obras en curso. Sin embargo, se mantuvo fiel al cla-
sicismo romano en el que se habia formado, de correcto dibujo, composiciones equilibradas
y colorido claro, renunciando por igual al naturalismo tenebrista y al barroco decorativo.
Basta analizar sus obras mas tardias. Su relacion con los pintores de la Corte tampoco alte-
ré sustancialmente su estilo. Sin embargo, su prestigio, su amistad con Velazquez y su titu-
lo ad honorem pudieron haber sido un incentivo mas para que el viaje de formacién de los
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pintores aragoneses a Italia se trocara en un viaje a Madrid, que se hizo comun en la segun-
da mitad del siglo xvi.

La Corte volvio a Zaragoza en agosto de 1645 con el objeto de que el principe herede-
ro don Baltasar Carlos jurara los fueros de Aragén y fuera jurado por los representantes del
reino (fig. 10). En la comitiva estaba de nuevo Velazquez como aposentador y su yerno Juan
Bautista Martinez del Mazo como ujier de camara.>’ Con este motivo Martinez del Mazo
pintd en 1647 por encargo personal del principe la mas famosa panoramica espafiola del
siglo xvil, la Vista de Zaragoza (Madrid, Museo del Prado) tomada desde el otro lado del
Ebro y mostrando su perfil mas hermoso, con la ribera poblada de carros, damas y gala-
nes (fig. 11). La relacion entre esta vista y la que Jusepe pinté como fondo de la Aparicién
de Santiago a San Cayetano (Zaragoza, Santa Isabel) no pasa de ser puramente anec-
dotica.*?

Pintores madrilefios en Zaragoza y Aragon

Las circunstancias en las que se produjo la visita de Diego Veldzquez y de Juan
Martinez del Mazo a Zaragoza, con funerales por la muerte de la reina dofia Isabel de
Borbon y la muerte del principe Baltasar Carlos, no debieron de propiciar las influencias
sobre la pintura zaragozana tanto como la exhibicién publica de obras de pintores de
menor rango en las iglesias. Fray Juan Rizi, Miguel de Pret, Francisco Camilo, Bartolomé
Romaén, en la primera mitad del siglo xvii y Matias Jimeno, Juan de Espinosa, Claudio
Coello y Sebastian Mufioz, en la segunda, fueron algunos de los pintores madrilefios de
los que hay constancia que trabajaron o estuvieron en Zaragoza y en otras localidades de
Aragon durante el siglo xvil.

De fray Juan Rizi (Madrid, 1600-Montecasino, 1680), la condesa de Lierta poseia a
comienzos del siglo xvii «Un cuadro de San Juan de la Pefia y sitio de casa (o propiedad
de la casa), de Fr. Juan Rizi».** Independientemente del género de pintura de que se trate,
quizé una vista topografica, aceptar tan precisa atribucién implica necesariamente una
presencia del monje benedictino en el monasterio aragonés, que ha pasado desapercibi-
da, pero que no parece improbable dada su gran movilidad por las casas de toda la orden.
No es posible fijar las fechas de este trabajo, quiza correspondiente al momento en que
se traslado desde Monserrat a Irache para cursar artes liberales (c. 1630-1633).%

La presencia en Zaragoza de Miguel de Pret (Amberes, c. 1604-Zaragoza, 1644),
donde hizo testamento por causa grave de enfermedad™ y fallecié en 1644, bien podria
responder a una motivacion no pictérica, pues también era guardia de los arqueros de
corps y la fecha corresponde a la presencia del rey en la ciudad con motivo de la campa-
fia de Catalufia. Cultivé la naturaleza muerta y a juzgar por la Unica obra conocida (Madrid,
coleccidn Juan Abelld) su estilo se relaciona con el de Juan van der Hamen y desde este
punto de vista se encuadra en el naturalismo tenebrista.

Uno de los pintores madrilefios que aparece relacionado con pintores y clientes de
Zaragoza en 1634 y 1644 fue Francisco Camilo (Madrid, 1614-1673). En 1634 residi6 en
la ciudad con motivo de la copia de los retratos de los reyes de Aragén conservados en la
Diputacion de Zaragoza, que tasaron Jusepe Martinez y por Juan Galban.*” Sin duda, el
trabajo seria mas mecénico que creativo y el encargo de una parte de la labor a Camilo
debid de estar motivado tanto por sus cualidades de pintor precoz,* como en su juventud,
su falta de ataduras familiares y por las buenas relaciones de su padrastro Pedro de las
Cuevas con los medios madrilefios.
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9. Diego Veldzquez. Felipe IV.
c. 1642-1643. Nueva York.
Frick Collection.
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Camilo firmd en 1644 el lienzo del Triunfo de las Santas Justa y Rufina, titular del reta-
blo de la capilla fundada por el inquisidor de Aragén don Mateo Virto de Vera (11643) en
la Seo de Zaragoza (fig. 12).*° En su construccion y decoracion participaron artistas zara-
gozanos y madrilefios, correspondiendo a Alonso Carbonel el disefio del pavimento.“? El
retablo responde a modelos madrilefios de transicion al pleno barroco cercanos a los pro-
totipos de Pedro de la Torre. Frente al modelo mas frecuente de retablo aragonés, con
calles separadas por columnas salomonicas gigantes, que inaugura el de la capilla de
Santa Elena con los lienzos de Francisco Lupicini (c. 1638-1646) de la misma Seo, el reta-
blo de las Santas Justa y Rufina es de una sola calle en medio punto, encuadrada por
pilastras y columnas corintias, de disefio puro y sin el ampuloso volumen de las obras ara-
gonesas. Camilo ha sido sefialado por Pérez Sanchez como coetaneo de los grandes
maestros del barroco pleno en Madrid.“" La solemne simetria del lienzo, condicionada por
la doble imagen de las santas, responde en gran medida a las composiciones de la tradi-
cion clasicista madrilefia del primer tercio del siglo xvii, pero Camilo le supo imprimir una
cierta exaltacion barroca al elevar a las figuras sobre nubes y acercarlas al rompimiento
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10. Juan Bautista Martinez del Mazo.
El principe Baltasar Carlos. 1645.
Madrid. Museo del Prado.

de gloria, dejando el plano inferior mas cercano a la vista de los fieles para representar
sus martirios. La obra se encuentra adn lejos del dinamismo barroco, pero incide en la
exaltacion triunfante, presenta una notable riqueza de colores tornasolados y una gran sol-
tura de pincelada més veneciana que flamenca. Segun el testimonio de Palomino, la clpu-
la de la capilla fue pintada «al 6leo» por Juan Galban,*? aprovechando su estructura de
gajos trapezoidales para encajar lienzos con una serie de angeles musicos que reflejan
modelos clasicistas italianos interpretados con un claroscuro que traslada el efecto de la
linterna de iluminacién. La confrontacién de las obras de Camilo y Galban es un excelen-
te ejemplo de las posiciones estéticas de las escuelas que representan y de su estado de
evolucion.

De fecha inmediata a la pintura de Camilo es el gran lienzo de San Joaquin y Santa
Ana con la Virgen (1645) de Bartolomé Roman (Montoro, Cérboba, ?-Madrid, 1647) en
Santa Maria de Calatayud, que fue discipulo (u oficial) de Eugenio Cajés y seguramente
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11. Juan Bautista Martinez del Mazo. Vista de Zaragoza. 1647.
Madrid. Museo del Prado.

conocido de Jusepe Leonardo. La proximidad de su fecha a la del Martirio de San
Bartolomé (1644) de las Carmelitas Descalzas de Calahorra (La Rioja) ha inducido a pen-
sar si Roman no realizaria «algln viaje a tierras de Aragon buscando alli mejor fortunay.*®
Aunque no se conocen las circunstancias del encargo de Calatayud, el de Calahorra tiene
que ver con el patronazgo del poderoso don José Gonzalez, miembro como el protonota-
rio don Jerénimo de Villanueva del grupo de allegados al conde duque de Olivares, y
seguramente con el hecho de que el carmelita fray Luis Roman fuera hijo del pintor. Los
otros encargos de pinturas para los benedictinos de San Millan de la Cogolla (c. 1644) y
de San Lesmes de Burgos se explican igualmente sin necesidad de recurrir a ningun viaje,
pues Romén mantenia estrecha amistad con destacados monjes de San Martin de
Madrid.** No parece logico pensar en un viaje al final de su vida, cuando estaba perfecta-
mente integrado en la Corte y se habia convertido en la década de 1640 en uno de los
propagadores de lo madrilefio por Castilla.

El lienzo de San Joaquin y Santa Ana con la Virgen (fig. 13) que ocupa el retablo del
santo patriarca en Santa Maria de Calatayud es una compleja composicién de figuras
monumentales emplazadas en medio de un amplisimo paisaje con gloria de angeles
musicos, que revela la formacién del pintor con Vicente Carducho. El rico y suntuoso
colorido de tonos ocres amarillentos y rojos contrasta con la luminosa lejania azul del pai-
saje. En el colorido Roman recogi¢ la influencia de los pintores venecianos y a decir de
Cean Bermidez abland¢ las tintas bajo la influencia de Velazquez, aunque no consta nin-
guna relacién entre los dos pintores.

Tanto Camilo como Roman fueron dos precursores de la pintura del pleno barroco cor-
tesano que encabezaron Francisco Rizi y Juan Carrefio de Miranda, junto con Francisco
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de Herrera, en la década de 1650. En ambos casos, el colorido claro, la pincelada suelta
y el alejamiento de los modelos naturalistas y clasicistas del primer tercio del siglo xvii eran
reflejo de un cambio estilistico no vislumbrado aun en Aragdn. En la misma capilla de
Santa Maria de Calatayud el lienzo de Roman esta flanqueado por la Adoracion de los
pastores y la Adoracion de los Reyes (1682) de Pedro Aibar Jiménez,*® sin que su barro-
co temprano desmerezca del pleno barroco de la segunda mitad del siglo xvii.

Para destacar la importancia de Roman en la pintura de transicién al pleno barroco es
interesante resaltar que, segun Palomino, fue el segundo maestro de Carrefio de
Miranda,*® quien se habia iniciado en el dibujo con Pedro de las Cuevas y continué en el
colorido con Roman.*” Segun Palomino, Carrefio realizd sus primeras obras a los veinte
afios en el claustro del colegio de Dofia Maria de Aragon y en el convento del Rosario. Se
da la circunstancia de que las pinturas del convento de Agustinos eran en parte obra de
Cajés, que fallecié en 1634; de su discipulo Roman, que en ese afio alcanzaba su madu-
rez;*® y de Carrefio, que en el mismo afio cumplia los veinte y que en realidad podria
haber trabajado como oficial de Roman a partir de 1634,* enlazando tres generaciones
de pintores.

Resulta curioso comprobar como Carrefio relevo a su segundo maestro en los encar-
gos de sus mejores clientes. Tras la muerte de Romén en 1647 y con fray Juan Rizi a
caballo entre los monasterios de Silos, Burgos y Cardefia® los benedictinos de San
Martin recurrieron a Carrefio de Miranda para que pintara el San Hermenegildo (c. 1647),
destinado a la iglesia de San lidefonso, ayuda de parroquia dependiente de la abadia
benedictina (Oviedo, Museo de Bellas Artes de Asturias) y la Sagrada Familia (1649), pin-
tada para la iglesia abacial benedictina y hoy en la parroquia de San Martin de Madrid (fig.
14).5 En este mismo contexto habra que considerar el Angel de la Guarda del Ermitage
de San Petersburgo (fig. 15), que esta firmado con iniciales «J.C. 1646», como obra de
Carrefio por mas que siga los modelos de la serie de arcangeles de Roman de las
Descalzas Reales de Madrid.

12. Francisco Camilo.
Triunfo de Santas Justa y Rufina (detalle). 1644.
Zaragoza. La Seo.




De menor importancia es la figura de Matias Jimeno (activo desde 1639-Siglienza,
1657), pintor formado en Madrid en el circulo de Eugenio Cajés y activo en el segundo ter-
cio del siglo xvi. Es el autor de la Asuncién de la Virgen (1656) que ocupa el centro del
retablo de la capilla promovida por don Toméas Mateo Malo en la parroquia de San Gil de
Villanueva de Jiloca (Zaragoza), territorio aragonés de los confines del obispado de
Sigiienza, donde trabajé Jimeno.> La composicion se inspira aun en modelos de Federico
Zuccaro Y el estilo dibujado pertenece a la tradicién del naturalismo de principios del siglo
XVIL,

LA CORTE DE DON JUAN JOSE DE AUSTRIA (1669-1677)

Cuando don Juan José de Austria lleg6 al gobierno del reino de Aragon hacia mas de
una década que Navarra y Aragén habian entrado en la corriente del pleno barroco gra-
cias a Vicente Berdusan y a la formacion directa de los jévenes Bartolomé Vicente, Pedro
Aibar Jiménez y Jerénimo Secano en Madrid. Pero la presencia de don Juan José de
Austria en Zaragoza (1669-1677) merece un breve comentario en relacion con su labor de
mecenas de la pintura.> Hijo natural de Felipe IV, formado como un principe, viajero a
causa de sus destinos politicos por Italia y Flandes, al llegar a Zaragoza entablé rapido
contacto con algunos artistas locales a fin de proceder a adaptar el palacio arzobispal
como residencia propia. En este contexto se sitian en 1670 los trabajos de Ambrosio del
Plano, «pintor y dorador de su Alteza», términos que sin duda se justifican por la coyun-
tura.® Siempre se ha destacado la relacion estrecha que don Juan José mantuvo con
Jusepe Martinez, basada en la suposicion de Carderera de que el pintor zaragozano
hubiera sido hacia 1644 maestro de pintura del virrey.*® Sin embargo, Gonzalez Asenjo no
ha hallado ningin documento que lo pruebe o que sefiale que Martinez formé parte de su
casa. Antes bien, don Juan José habia tenido como preceptor en Madrid a Eugenio de las
Cuevas, hermano de Francisco Camilo, y desde 1655 su Unico pintor de camara fue
Jerénimo de la Cruz y Mendoza (?-1677),%" que consta a su servicio en otros cometidos
desde 1642 y no llegd a Zaragoza hasta 1674.5 Nada se sabe de su obra, ni de su vida
con posterioridad a ese afio, siendo probable que su influencia en el medio zaragozano
fuera minima.

Pero don Juan José mantuvo trato con Martinez, que era el mas respetado pintor de
Zaragoza, y con su hijo fray José Martinez, bien mediante encargos de pinturas, cuyos
pagos se suceden desde 1669,% bien visitando la casa y conversando con el pintor, o bien
a través de la dedicatoria de los Discursos practicables.®

Pero simultaneamente don Juan José contd con otros pintores a su servicio. Tal fue
el caso de Raimundo Blavet, a quien se ha supuesto de origen francés, que lleg6 a
Zaragoza en noviembre de 1672 y fallecido a finales de 1674. Se desconoce su obra, pero
fue padre del grabador Juan Blavet, autor de la estampa con el Retrato alegérico de don
Juan José de Austria, que ilustra la portada de la Instrucciéon de Musica sobre guitarra
espafiola de Gaspar Sanz, editada en Zaragoza en 1674 (fig. 16).°" O el de Francisco de
Mur, vecino de Zaragoza, cuya esposa Maria Bernat hizo testamento en 1660.%” Su rela-
cion con don Juan José entre 1677 y 1679 esta avalada a través de las deudas de su tes-
tamentaria® y mediante un memorial en defensa de la dignidad de la pintura escrito por
Pedro Calderén de la Barca en 1677,% donde alude al mecenazgo y honores del principe
con Francisco Rizi, Francisco de Herrera y «don Francisco de Mur con llave también de
su Furriera», que curiosamente es del mismo afio que el memorial por la dignidad de la
pintura de los pintores de Zaragoza.®®
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13. Bartolomé Roman. San Joaquin con Santa Ana y la Virgen. 1645.
Calatayud. Santa Maria.

Sin embargo, los pagos a Jusepe Juncosa® y a Isidoro de Burgos Mantilla no impli-
can que los pintores tuvieran que acudir a Zaragoza. El madrilefio Burgos Mantilla era hijo
de Francisco de Burgos, seguidor y copista de retratos de Velazquez, fallecido en 1672.%
En la estela de su padre, en 1671 se encargd de pintar una serie de retratos de los reyes
de Espafia de Enrique Il a Carlos Il para la Cartuja del Paular. Su estilo ha sido identifica-
do por Gonzalez Asenjo con el retrato de Don Juan José de Austria (1674), encargado por
el propio retratado con destino al monasterio de San Lorenzo del Escorial.%® Se encuadra
dentro de la tradicién del retrato velazquefio, enraizando con las efigies que Carrefio de
Miranda pinté de Carlos Il en el Salon de los Espejos del Alcazar, pero ejecutado con
mayor recargamiento de detalles militares que resaltan la condicién de don Juan José y
con una bravura técnica que recuerda la de ciertos retratos de Dofia Mariana de Austria,
cuya apariencia fisica corresponde a la década de 1675-1685, aunque como el de José
Garcia Hidalgo del Museo de Santa Cruz de Toledo esté fechado en 1696.

De la aficién de don Juan José de Austria a pintar nos ha quedado un precioso testi-
monio sobre su paje don Francisco de Vera Cabeza de Vaca (Calatayud, c. 1637-1700),
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que aprendi6 a pintar viéndolo hacer a Su Alteza. El bilbilitano le siguié a Madrid en 1677,
donde completaria su formacion, y regresé a su tierra quiza poco después de la muerte
de don Juan José (1679). Se dedicé a la decoracion y al retrato, pintando para iglesias
pobres y para regalar a sus amigos. La fama de su buen caracter se habria visto recom-
pensada por la aparicién de la Virgen para que la pintara en un cuadro de la Sagrada
Familia con San Joaquin y Santa Ana (Santa Maria de Calatayud).®® Sin embargo, en la
documentacién publicada por Gonzalez Asenjo no consta ninglin pago a nombre de Vera
Cabeza de Vaca.”® Se trata de un cuadro de grandes proporciones, mas que correcto den-
tro de las circunstancias de pintor aficionado de su autor y de estilo retardatario, en el que
se perciben ecos de algin Descanso en la huida a Egipto de Jusepe de Ribera en un
amplio paisaje luminoso y con una cuajada gloria de angeles nifios propia de composicio-
nes del primer tercio del siglo xvil.

Al margen de la corte de don Juan José de Austria, es probable que Juan de
Espinosa, documentado en Madrid entre 1628 y 1659, trabajara en Zaragoza entre 1670
y 1671, desarrollando el género de la naturaleza muerta, pues de Aragén proceden una
serie de obras que le han sido atribuidas y en Zaragoza redact6 el 1 de octubre de 1671
su testamento que contiene referencias a la pintura de bodegones, a Madrid y a su mece-
nas el marqués de Villaverde.”" La tradicion renacentista aragonesa de grisallas de tema-
tica mitologica a la manera de las del palacio del marqués de San Adrian en Tudela
(Navarra)’? cambié a lo largo del xvii hasta adquirir el aspecto radicalmente nuevo del
salon del palacio de Morata de Jalon (Zaragoza) iniciado en 1671, donde se combinan
pinturas murales de hojarasca vegetal, trampantojos de dculos con bustos escultoricos y
lienzos heréldicos, mientras que la artesa central de la béveda esta delimitada por lien-
zos de festones de flores y frutas, en linea con las decoraciones del naturalismo barro-
co. Aunque las fuentes antiguas mencionan en Zaragoza a mediados del siglo xvil a cier-
tos cultivadores del género de las flores como Bernardo Polo,”® parece que el | marqués
de Villaverde, don Francisco Sanz de Cortes, promotor de la reforma del palacio de Argillo
de Zaragoza, del palacio de Morata de Jalén y de la plaza de Chodes™ estuvo relacio-
nado el pintor de naturalezas muertas Juan de Espinosa, activo en Madrid entre 1628-
1659.

En el testamento de 1671, Espinosa nombré al marqués de Villaverde como uno de
sus ejecutores. Falleceria poco después, por lo que no es probable que el saldn del pala-
cio de Morata de Jalén (fig. 17) se decorase con obras suyas, salvo que los lienzos que-
dasen pintados y se adaptaran posteriormente. Un grupo de cuatro grandes naturalezas
muertas y dos floreros en jarrones repujados dorados, que llevan en el reverso las abre-
viaturas, probablemente proceden del mismo tronco comun del | marqués de Villaverde y
han llegado a nuestros dias a través de los condes de Argillo, herederos del titulo. Dos de
estos bodegones (Madrid, coleccién Forum Filatélico) fueron atribuidos inicialmente sobre
la base de dichas abreviaturas al desconocido Juan de la Vega Ventura (activo en Madrid
entre 1640-1697),” y posteriormente lo fueron por razones de estilo a Juan de Espinosa
(figs. 18 y 19).7¢ Tienen notables coincidencias en el caracter barroco, en la fuerza del
dibujo, en el colorido luminoso sobre fondo oscuro y en su opulencia con los festones
sobre fondos claros del palacio de Morata de Jalén, aunque quiza se pintaron para la casa
que el marqués tenia en la plaza de San Felipe de Zaragoza, conocida desde el siglo xix
como palacio de Argillo. Pendientes de la investigacidn en curso, es muy probable que el
marqués hubiera encargado a Juan de Espinosa estas pinturas rotuladas en el reverso
«V(ill)® V(erd)®» para la decoracién de la casa de la plaza de San Felipe o palacio de
Argillo, reformado a partir de 1659.
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La atribucién quedaria reforzada por los datos que contiene el testamento de Juan de
Espinosa, dictado en Zaragoza el 1 de octubre de 1671. En él, Espinosa no declara su esta-
do, no firmo debido a la enfermedad y nombré como uno de los ejecutores testamentarios a
don Francisco Sanz de Cortes, marqués de Villaverde y conde de Atarés. Parece que el pin-
tor estaba provisionalmente en Zaragoza, pues debia 16 libras jaquesas a Martin de Salinas
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14. Juan Carrefio de Miranda.
Sagrada Familia. 1649. Madrid.
Parroquia de San Martin.



15. Juan Carrefio de Miranda.
Angel de la Guarda. 1647.
San Petersburgo. Ermitage.

del alquiler de una casa. De José de Cirujeda, a quien le debia 8 libras, tenia que recuperar
un arca con dibujos. Su cufiada Catalina Gémez, vecina de Madrid, le debia 185 ducados
«de diez y siete lienzos pintados que le invié para que los vendiese». En don José Ejea tenia
empefiados «doce quadros fruteros en quince libras y catorce sueldos jaqueses», pidiendo
a sus ejecutores que los desempefiasen para venderlos y emplear el dinero en los gastos
de la enfermedad y en el entierro.”

Los datos nos parecen suficientemente indicativos como para que se pueda identificar
al Juan de Espinosa, pintor de naturalezas muertas de actividad documentada en Madrid
hasta 1659, con el Juan de Espinosa, pintor igualmente de naturalezas muertas que hace
testamento en Zaragoza en 1671 y nombra testamentario al marqués de Villaverde, cuyas
abreviaturas aparecen en el reverso de una serie de cuatro grandes bodegones, desmem-
brada en dos parejas (Madrid, Forum Filatélico; y propiedad privada) y en una pareja de
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Floreros en jarrones dorados repujados (Madrid, col. Juan Abelld), atribuidos al Espinosa
madrilefio sobre la base de las semejanzas formales con sus obras firmadas (figs. 20 y 21).
Desde el punto de vista de la biografia del pintor, los documentos conservados en los archi-
vos zaragozanos individualizan a este Espinosa del otro Juan de Espinosa, que seguia acti-
vo en Madrid entre 1672 y 1677.7

Es dificil valorar la influencia de unas decoraciones que se mantienen en el &mbito de
lo privado. Jusepe Martinez, que tuvo trato con el marqués de Villaverde, no recogié nin-
guna noticia sobre Espinosa. Si unimos ahora las pinturas realizadas durante su etapa
madrilefia y las que suponemos realizadas poco antes de 1671 en Zaragoza nos encon-
traremos a un pintor consciente de los valores del dibujo y del colorido refinado, con sua-
ves efectos de luz translucida, pero que en los grandes bodegones finales acentua el colo-
rido rico, los empastes gruesos y un sentido opulento de la acumulacion de objetos y ali-
mentos en clave barroca, que se relacionan con los grandes bodegones de Pereda de la
década de 1650-1660.”°

FORMACION EN MADRID Y RETORNO A ZARAGOZA EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XViI: PEDRO
AIBAR JIMENEZ, BARTOLOME VICENTE Y JERONIMO SECANO

Superado el primer tercio del siglo xvi, Madrid se convirtié en el nuevo foco de atrac-
cion y de posibilidades de todo tipo para los jévenes pintores aragoneses. En torno a
1650, tras la presencia discontinua de la Corte en Zaragoza y la llegada de algunas pin-
turas madrilefias a las iglesias aragonesas, los pintores cambiaron el rumbo de Roma por
el de Madrid. Por desgracia, Palomino, que llegé a la Corte en 1678, no los conoci6 y sus
noticias sobre estos jovenes convertidos al barroco cortesano son indirectas, escasas y
superficiales.®

Aunque no consta documentalmente, es preciso aceptar un viaje de formacién de
Vicente Berdusan (Ejea de los Caballeros, Zaragoza, 1632-Tudela, Navarra, 1697) a
Madrid, que habria tenido lugar entre 1644 y 1653 cuando despuntaba el pleno barroco.
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16. Juan Blavet. Retrato alegérico

de Don Juan José de Austria. (En Gaspar Sanz,
Instruccién de musica sobre guitarra espafiola.
Zaragoza, 1674).



El estilo y los modelos de su obra son un clamor a favor del mismo.®' Sus primeras obras
datan de 1661 y revelan el conocimiento de maestros madrilefios como Francisco Camilo
o Francisco Rizi. Es probable que posteriormente hiciera algunos viajes cortos a lo largo
de toda su vida. A pesar de su longevidad y de su intensa actividad, Palomino sélo lo
recordd indirectamente en la vida de Carrefio de Miranda con motivo de la entrega de la
Fundacién de la Orden Trinitaria (Paris, Museo del Louvre) a los Trinitarios de Pamplona,
obra realizada por Carrefio a partir de los dibujos de Francisco Rizi (Florencia, Uffizi) y
fechada en 1666 (fig. 22). El rechazo del cuadro por la orden y su defensa por Berdusan®
representan un choque de actitudes entre la tradicion y la innovacién, en el que Carrefio
representa la culminacion de la novedad del pleno barroco madrilefio, con Berdusan como
oficiante de su difusién por Navarra y Aragon.

Los pintores aragoneses de la generacién de 1630-1640 como Pedro Aibar Jiménez
(c. 1645-Zaragoza, c. 1711),% Bartolomé Vicente (c. 1640-Zaragoza, 1708),2* Jeronimo
Secano (Zaragoza, 1638-1710)% o el citado don Francisco de Vera Cabeza de Vaca® fue-
ron coetaneos de los discipulos de los grandes maestros del pleno barroco madrilefio,
como José Jiménez Donoso (Consuegra, Toledo, ¢. 1632-Madrid, 1690), Mateo Cerezo el
Joven (Burgos, 1637-Madrid, 1666), Claudio Coello (Madrid, 1642-1693), José Antolinez
(Madrid, 1635-1665) o Juan Antonio Frias Escalante (Cérdoba, 1633-Madrid, 1669) entre
otros. Su regreso a Zaragoza a partir de 1665 fue de gran importancia para superar el

17. Morata de Jalén (Zaragoza).
Palacio del | marqués de Villaverde: salén princi-
pal. Después de 1671.
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pasado, representado por el mismo Jusepe Martinez, mientras que su competidor
Francisco Jiménez Maza (Tarazona, 1598-Zaragoza, 1670), avanzaba mas decididamen-
te hacia el barroco, bien fuera adaptando composiciones de Rubens, como en la
Adoracion de los Reyes de la catedral de Teruel (1645)%" o en los complejos lienzos de la
capilla de San Pedro Arbués (1665) de la Seo de Zaragoza.

El anélisis de las primeras obras documentadas de todos ellos es revelador de las
nuevas fuentes de formacién y de los lazos permanentes a lo largo de la segunda mitad
del siglo, bien a través de la difusion de la pintura de la Corte por iglesias, conventos y
capillas de patronato, bien a través de otros viajes de los pintores a Madrid o bien a tra-
vés de la presencia de maestros madrilefios en Aragén. Todo ello sirvi6 para dar cuenta
puntual de las novedades que se iban produciendo, demostrando un permanente estado
de actualizacién. Asi, lo mismo que Berdusan puede ser considerado como el pionero de
la difusién de lo madrilefio, los pintores zaragozanos de la segunda mitad del siglo xvii
se convirtieron en los mas aventajados discipulos de los maestros madrilefios, especial-
mente de Carrefio de Miranda y mas tarde de Claudio Coello, contribuyendo todos ellos
ala difusién por Aragdn de las técnicas, géneros y férmulas del pleno barroco de la Corte.

18. Juan de Espinosa. Bodegén de flores, dulces y frutas. ¢.1665-1671.
Madrid. Coleccion Forum Filatélico.

19. Juan de Espinosa. Bodegon de frutas con coliflor y vasijas de ceramica. ¢.1665-1671. Madrid.
Coleccion Forum Filatélico.
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20. Juan de Espinosa. Florero en jarrén
repujado dorado. Madrid. Coleccion
Abello.

21. Juan de Espinosa. Florero en jarrén
repujado dorado. Madrid. Coleccion
Abellé.

Durante la segunda mitad del siglo xvi llegaron a distintos lugares de Aragon obras de
sus maestros y de otros coetaneos madrilefios, aunque de muy pocas conocemos el
momento exacto. La Fundacion de la Orden Trinitaria (1666) de los Trinitarios de
Pamplona abre esta serie y establece los lazos mas fuertes entre Berdusan, Carrefio de
Miranda y Rizi. También existen ejemplos de otros modelos de devocion creados por
Carrefio de Miranda, como la Inmaculada Concepcion de Marlofa (Zaragoza),® que sigue
ejemplares como los de la catedral de Vitoria (1666) o de la Encarnacion de Madrid
(1683).%° El erudito ambiente cultural de la ciudad de Huesca en tomno a los Lastanosa
debio de ser la causa de la presencia de numerosas pinturas madrilefias,’ de las que no
siempre es posible establecer el momento de su llegada como posible fuente de cambio
estilistico hacia la pintura del pleno barroco. Dentro de la primera mitad del siglo destaca
especialmente el retablo de San Orencio (1628) en la basilica de San Lorenzo, obra de
Pedro Nufiez del Valle (c. 1590-Madrid, 1654/1657), que equilibra de primera mano el cla-
sicismo y el caravaggismo del ambiente romano en el que se habia formado.®’

En fecha incierta llegaron muchas pinturas barrocas madrilefias a Huesca y otros luga-
res de Aragon. Es el caso de dos obras de brava factura de San Jeroteo y San Dionisio
Aeropagita (c. 1690) del Museo Episcopal y Capitular de Huesca,” firmadas por José de
Cieza (Granada, 1652-Madrid, 1692) como pintor regio, pues, aunque granadino, se esta-
blecio en Madrid y trabajé para el Buen Retiro.® Lo mismo ocurre con la serie de ocho
lienzos de la Vida de la Virgen y de Jesus (Huesca, Palacio Episcopal) del pintor madrile-
fio-sevillano Francisco Antolinez Sarabia (Sevilla. ¢. 1645-Madrid, c. 1700),% autor prolifi-
co de series narrativas inspiradas en las Escrituras y en los Apdcrifos, de quien se con-
serva otra serie de seis lienzos de la vida de la Virgen en la parroquia de Santa Ana de
Brea de Aragén (Zaragoza).”®

Tampoco se sabe el momento en que pudo llegar a Tronchén (Teruel) un lienzo de las
Animas del purgatorio de Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia (Madrid, 1649-1704) citado
por Ponz en su correspondiente retablo. Como supone Angulo Ifiiguez, la precisa identifi-
cacion del pintor sdlo se entiende si el cuadro esta firmado.” Es un testimonio de la pro-
gresiva penetracion de la pintura madrilefia por todos los rincones de la geografia espa-
fiola, pues por su localizacion retirada es probable que ejerciera nula influencia.®’

La Muerte de Santa Clara de Juan Antonio de Frias y Escalante ocupa el Unico cuer-
po del retablo mayor del convento de Santa Clara de Huesca, para el cual debi¢ ser
encargado expresamente (fig. 23). Firmado, pero no fechado, puede datarse hacia 1665-
1670. La estructura del retablo en el que se encuadra combina las columnas saloméni-
cas con elementos de reminiscencias clasicistas y podria responder a una cronologia
semejante.”® Dada la escasa variacion cronologica que admite la pintura, tiene la impor-
tancia de coincidir en el tiempo con la eclosion del pleno barroco en Huesca. En los mis-
mos afios, en la catedral de Huesca las capillas del candnigo Santolaria, dedicada a San
Joaquin, y de los Lastanosa, dedicada a San Orencio y Santa Paciencia, asistian a su
total renovacién. En la de San Joaquin, Vicente Berdusan realizaba hacia 1668 todas las
pinturas de los dos retablos de San Joaquin y Santa Ana con la Virgen, y de la Virgen y
San José con el Nifio JesUs, ademas de la decoracion de la ctpula con sus pechinas.”
Aunque entre las pinturas de los retablos y las de la cipula puedan hallarse algunas dife-
rencias estilisticas, no cabe duda de que Berdusén domina en ellas el colorido y el len-
guaje del pleno barroco madrilefio.
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La capilla de los Lastanosa es una de las mas importantes de la catedral y parece
que su decoracion habia terminado en torno a 1668.'° De indudablemente vocacion
barroca, la pintura de la capilla, de su retablo y de su cripta es obra de varios autores,
y ha recibido diversas atribuciones, algunas infundadas que poco a poco van siendo
revisadas. Mientras que la decoracion mural de paredes, pechinas y clpula se cree que
es la contratada en 1666 por Juan Jeronimo Jalén el Joven con Vincencio Juan de
Lastanosa (fig. 24),""" el lienzo de San Orencio y Santa Paciencia que ocupa el Unico
cuerpo del retablo, asi como los retratos del propio Vincencio Juan de Lastanosa y el de
Juan Orencio Lastanosa han sido tradicionalmente atribuidos a Jusepe Martinez.'%?

Dejando de lado la interesante decoracién mural de columnas saloménicas, de con-
cepto mas barroco que las de la clipula, aunque semejen una rica tapiceria mas que una
perspectiva fingida, me interesa hacer hincapié en los dos lienzos de los dos retablos de
la capilla y la cripta, y en su autor. El de la Inmaculada Concepcién del retablo de la crip-
ta (fig. 25) se sefiald hace tiempo que deriva de un modelo madrilefio de Inmaculada
Concepcion'® que ha sido atribuido a Claudio Coello, porque la version del Museo Goya
de Castres presenta un letrero a modo de firma con su nombre y la fecha de 1676, pero
también a Mateo Cerezo el Joven, a quien Ponz atribuyé en el siglo xviil el ejemplar de la
catedral de Malaga (fig. 26). Como esta Inmaculada de la cripta existe otra (Madrid, pro-
piedad particular) que va firmada en el reverso «Pedro Aybar Ximenez f/ An°® 1667», por lo
que habré que pensar que Aibar sea también el autor del lienzo de la cripta de los
Lastanosa.' Sélo habia transcurrido un afio desde la muerte de Mateo Cerezo, cuando
Aibar realizaba varias versiones de la composicion atribuida, lo que nos da idea del
ambiente madrilefio en el que se formé el pintor aragonés. Se da también la circunstancia
de que Aibar firma esta copia simplificada de Cerezo el Joven coincidiendo con su regre-
s0 a Zaragoza para contraer matrimonio.'® Conforme se va conociendo mejor su obra y
estilo sus semejanzas son mayores con las del lienzo de San Orencio y Santa Paciencia
del retablo mayor, ajeno por completo al de Jusepe Martinez. Aibar Jiménez podria haber-
lo pintado hacia 1667-1668, en el momento de conclusion de las obras de decoracion de
la capilla. La estructura del lienzo remite a los grandes cuadros de altar del barroco madri-
lefio, con diagonales, escorzos, rompimientos de gloria y colorido vivo, bastante méas dina-
mico que lo que Berdusan pintaba por entonces en Huesca. Por muchas razones, la capi-
lla de los Lastanosa es uno de los primeros conjuntos del pleno barroco en Aragon.

Pero este estilo de Aibar Jiménez cambié hacia 1676-1677, cuando su obra docu-
mentada muestra indicios evidentes de asimilacion de los modelos de Claudio Coello y
sus discipulos, visibles en obras como La Virgen con San Francisco y San Antonio de
Padua y las Virtudes (Madrid, Museo del Prado) o la Aparicion de la Virgen con el Nifio a
Santo Domingo de Guzman (Madrid, Academia de San Fernando), pintado para el con-
vento del Rosarito de Madrid y que suele fecharse hacia 1670. En el interin se hace pre-
ciso suponer que Aibar viajaria a Madrid y que conoceria las obras de Coello, inclinado
progresivamente hacia un barroco clasicista que se aprecia en la solidez del dibujo como
un reflejo de las corrientes romanas encabezadas por Carlo Maratta. Para comprobarlo
basta comparar la Inmaculada firmada en 1667 con el lienzo del retablo mayor de N.2 S.2
de los Angeles de Paniza pintado hacia 1676 (fig. 27) y su version reducida, firmada en
1677 (coleccion particular) o con las Adoraciones de los pastores y de los reyes (1682) de
la colegiata de Santa Maria de Calatayud,'® obras todas anteriores a la estancia de Coello
en Zaragoza para pintar la iglesia de la Manteria (1684-1685).
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Bartolomé Vicente (c. 1640-Zaragoza, 1708) es el Unico pintor aragonés a quien
Palomino dedica una vida con un cierto contenido, vinculando su formacién barroca madri-
lefia con el taller de Carrefio de Miranda y con la actividad de copista durante siete afios
en el monasterio del Escorial. La estancia en la Corte pudo prolongarse entre los afios
1652-1655 y 1666 aproximadamente, tiempo suficiente para ver los cambios sustanciales
experimentados por los grandes maestros y sus seguidores.'”” En julio de 1667 ya estaba
en Zaragoza'® contratando trabajos. Desde 1672 se conocen obras firmadas o documen-
tadas, destacando especialmente los lienzos del retablo mayor de la basilica de San
Lorenzo de Huesca (1678) en los que emplea composiciones de Tiziano y de Rubens, que
reflejan a la perfeccion el gusto por modelos de contrastado prestigio en los talleres de
Madrid y una técnica de pincelada abierta en la que el color y los efectos luminicos son cla-
ves, como muestra de un estilo nuevo. Los lienzos del retablo de la capilla de San Juan
Bautista de Santa Maria de Calatayud, que representan la Degollacidn del santo y el
Bautismo de Cristo, no estan documentados, pero se suelen fechar hacia 1685-1690. Si la
apreciacion cronologica es correcta, tienen un interés especial desde el punto de vista del
conocimiento y difusién de lo madrilefio en Aragon, ya que el Bautismo es copia literal del
que Carrefio de Miranda para la parroquia de Santiago de Madrid, pintado hacia 1680-1682
(fig. 28),' mientras que la Degollacion, con una corpulenta figura de San Juan frontal-
mente arrodillado, remite a modelos del clasicismo barroco de Claudio Coello y en espe-
cial al retablo de San Juan Evangelista de Torrejon de Ardoz (1674-1675). Ambas influen-
cias inducen a pensar que también Vicente realizaria viajes cortos a Madrid después de
1667, que le habrian permitido conocer las obras mas recientes de su maestro Carrefio y
de otros contemporaneos.

Cean Bermudez traz6 una biografia de Jerénimo Secano (1638-1710) con datos que
desprenden verosimilitud y vienen a paliar la falta de noticias contemporéneas y a comple-
tar las noticias documentales. Realizd su perfeccionamiento en Madrid «copiando los origi-
nales del palacio real y asistiendo a las academias particulares que los profesores tenian en
sus casas»."” Cultivo el dleo y la pintura mural, como queda de manifiesto en la clpula y
lienzos de la capilla de San Miguel del Tercio de San Pablo de Zaragoza (1672 y 1679),
ejemplo de su destreza con la pintura mural y quiz& uno de los primeros ecos de la clpula
de la capilla de la Virgen de Atocha (c. 1672-1673) de Francisco de Herrera el Mozo. En
1671 contrato el retablo «en perspectivay del presbiterio de las Carmelitas de San José de
Zaragoza (desaparecido),"" indicativo de su dominio de la pintura decorativa de arquitectu-
ras fingidas, pero se conservan el lienzo-retablo de la Asuncién de la Virgen (1683) del pres-
biterio del convento de las Franciscanas Capuchinas de Calatayud, contratado en 1682, asi
como los lienzos de los retablos laterales dedicados a San José, y a San Francisco y Santa
Clara (fig. 29). La espectacular tela del presbiterio ocupa todo el testero, sin mas mazoneria
que una fina moldura perimetral. Su vocacién barroca y escenografica se percibe desde el
momento en que finge un gran retablo de columnas saloménicas pareadas, con sus enta-
blamentos y béveda en escorzo, que perfora visualmente el muro y prolonga ficticiamente el
espacio desde el escenario del teatro sagrado, en el que las columnas son la embocadura.

Aunque en cuestién de pintura de arquitecturas Aragon presenta el temprano ejemplo
italianizante de la ctpula de las Concepcionistas de Epila, pintada en 1628 por Juan
Galban (fig. 30),"" el modelo de Secano refleja tendencias de la pintura cortesana, visi-
bles en el retablo de la Encarnacion de San Placido, de Claudio Coello (1668), que el pin-
tor planeo en varios bocetos sin tener en cuenta la estructura arquitecténica de Pedro de
la Torre, por lo que acentud los efectos de contraluz y trasparencia a través de la colum-
nas salomoénicas (fig. 31). Coello avanzé un poco més alla que lo habia hecho Juan de
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Toledo en el retablo mayor (c. 1665) de las Mercedarias de Don Juan de Alarcon.'® No
son los Unicos casos de conventos madrilefios decorados en su retablo principal con un
lienzo colosal, guarnecido por una estructura arquitecténica o por un simple marco (MM.
Carmelitas Descalzas de Boadilla del Monte, por Francisco Solis, hacia 1676; Calatravas,
por Ignacio Ruiz de la Iglesia en 1688).""

La opcién por el modelo pintado era indudablemente mas econdmica que la del reta-
blo de talla y escultura, por lo que no es raro encontrarla en conventos de monjas, como
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22. Juan Carrefio de Miranda.
Fundacion de la Orden Trinitaria. 1666. Paris.
Museo del Louvre.



23. Juan Antonio Frias y Escalante. Muerte de Santa Clara. c. 1665-1670. Huesca. Clarisas.




el de las capuchinas de Calatayud que contiene ademas de los de Secano otros cuatro en
las capillas laterales que siguen su esquema, o en la misma parroquia de San Felipe de
Zaragoza, donde Francisco Pallas pinté en 1692 un retablo de perspectiva con caracter
provisional.’®

El lienzo teatral de Secano tiene su importancia al incluir una representacion de Dios
Padre en acto de preservar del pecado y de coronar a la Virgen, una cita originaria del
barroco romano, asimilada por Luca Giordano en muchas de sus obras'® y cultivada en
Madrid desde la década de 1660 por Francisco Pérez Sierra (fig. 32) y Carrefio de Miranda
entre otros. De su buena informacion sobre la pintura de Madrid es muestra la inclusién
de un modelo concepcionista de Mateo Cerezo en el luneto de la Vision de San Juan en
Patmos de la capilla de San Miguel del Tercio de San Pablo de Zaragoza (1672-1679)."7

Algunos contemporaneos de Aibar, Vicente y Secano participaron del mismo entu-
siasmo por la pintura madrilefia del pleno barroco. El mas importante fue Pablo Rabiella y
Diez de Aux (?-Zaragoza, 1719), de quien no consta que viajara a Madrid, pero que
entronca con algunos de los rasgos estéticos mas acentuados del barroco: el dinamismo,
las composiciones corales, la expresion de los sentimientos, la técnica de pincelada suel-
ta y rapida que predomina sobre el dibujo. Si su primer matrimonio se celebr6 en 1694, es
probable que naciera mucho mas tarde que Aibar, Vicente y Secano, aunque estética-
mente participe de los postulados generales del barroco decorativo. Palomino lo destaco
como especialista en la pintura de batallas y son obra suya los tres grandes lienzos de la
Venida de la Virgen del Pilar, el Martirio de Santiago y La batalla de Clavijo (c. 1696) que
forran los muros de la capilla de Santiago en la Seo de Zaragoza."® Por su bravura téc-

24. Vista general de los muros de la capilla
Lastanosa. Huesca, catedral.




25. Pedro Aibar Jiménez. Inmaculada Concepcién. c. 1667-1668. Huesca. Catedral, cripta de la capilla Lastanosa.
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nica y la densidad de su colorido ha sido relacionado con el sevillano Juan Valdés Leal, lo
cual no debe de ser sino una coincidencia estética temporal. En obras de menor tamafio,
como el lienzo de San Pedro y San Pablo (c. 1700) del Museo de Bellas Artes de
Zaragoza, la soltura, el color y los efectos de luz, pueden recordar al madrilefio José
Antolinez.

También trabajaron en Zaragoza en las Ultimas décadas del siglo xvi Asensio
Eleicegui (Tolosa, Guipuzcoa, ?-activo en Zaragoza en el segundo tercio del siglo xvi), a
quien Palomino cita como retratista, "' pero que firma el lienzo de Santos Cosme y Damian
del Hospital de Gracia de Zaragoza, en el que se aprecia el desenfado de la pincelada y
el colorido luminoso, derivado de Carrefio de Miranda y de Berdusan. Un desconocido
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26. iMateo Cerezo el Joven?
Inmaculada Concepcion. Malaga. Catedral.



Ibafiez, quiza Juan Ibafez, firma en 1683 una Glorificacion de San Ignacio y San
Francisco Javier adorando el Nombre de Jesus, de la parroquia de San Félix de Torralba
de Ribota (Zaragoza), que ha sido relacionado con escultores y carpinteros asentados en
Calatayud en el segundo tercio del siglo xvii que llevan el mismo apellido.'?

CLAUDIO COELLO EN ZARAGOZA Y SUS CONSECUENCIAS

El pleno barroco madrilefio que estos pintores aportaron a la pintura zaragozana del
Ultimo tercio del siglo xvil fue anterior a la estancia de Claudio Coello en Zaragoza para
decorar la iglesia de Santo Tomas de Villanueva o de la Manteria (1684-1685),"*' cuya
modesta arquitectura de interior desnudo y paramentos lisos fue la primera en recibir una
decoracion mural integral, més extensa de lo que hoy existe, contribuyendo a intensificar
la influencia del barroco madrilefio entre los pintores zaragozanos. Palomino documentd
con su precision relativa la decoracion de la Manteria, que «por el afio de 1683 se le ofre-
cio» a Coello, «en que estuvo mas de un afio». En la obra le ayudo su discipulo Sebastian
Mufioz (¢, Navalcarnero, Madrid, 1654?-Madrid, 1690), que regresaba de una estancia de
cuatro afios en Roma (1682-1685), y ambos volvieron juntos a Madrid.'?? Segtn el cro-
nista de la orden de San Agustin fray Jaime Jordan, el nuevo colegio se habia iniciado en
1663 y la iglesia fue consagrada en 1686.'>> Hacia 1683 el rector Juan del Cerro inicio los
contactos para su decoracion,'** afio que coincide con el que aproximativamente sefiala
Palomino del ofrecimiento del trabajo a Coello. Se da la circunstancia de que, mientras
duraron las obras de construccion de la Manteria, ocupd la sede arzobispal zaragozana el
agustino don Francisco de Gamboa (1663-1674), pero la decoracién se hizo ya en tiem-
pos de don Diego del Castillo (1677-1686), «a cuya instancia y devocion» atribuye
Palomino el que Coello retratara la verdadera imagen de la Virgen del Pilar,'® retrato del
que no se conoce finalidad y que se inscribe en el marco de la renovacion de la icono-
grafia de la Virgen del Pilar.' Chamoso Llamas, a quien sigue Sullivan, describen en la
cupula principal de la Manteria la iconografia de los angeles trayendo el pilar, pero se trata
de una confusion con la alegoria de la Fortaleza,'”” asi como la tradicion y los vestigios
de que las bovedas del claustro también estuvieron pintadas.'?® Nada dicen Palomino y
Cean BermUdez, pero Ponz alude a la «capilla particular, dedicada en esta iglesia al santo
titular» Santo Tomas de Villanueva, pintada por Sebastian Mufioz y a la existencia de cua-
tro cuadros en los angulos del claustro que «se tienen por de Sebastian Martinez» (sic).'”®
De haber sido asi, el trabajo en la iglesia mas los de la capilla y claustro justificarian la
prolongada estancia de Coello durante un afio y su necesidad de contar con la ayuda de
Murioz en el trabajo, firmado en 1685 en un luneto del presbiterio.'*°

Con anterioridad el P. Jordan sefial6 que la decoracion de la iglesia, cefiida hoy a las
bévedas y clpulas, se extendia recubriendo completamente los muros y bévedas desnudas,
sin mas compartimentaciones que las de los lunetos, fajones y formeros de la estructura, de
modo que se prestaba magnificamente a la decoracién unitaria, con cuadraturas en las
cupulas de la nave y el crucero, y una gloria en la cipula central, todo ello al temple. Es un
prodigio ver la riqueza de los entablamentos, ménsulas, arcos y clpulas multiplicarse en
perspectiva (figs. 33-34), dando paso mediante formas concavas a complejos espacios con-
catenados, cuyos limites se deshacen en una célida luz dorada. Lo es igualmente ver la
ampulosa concepcion barroca de los roleos ornamentales y de las dinamicas figuras de
angeles nifios sosteniendo cartelas. En los tres tramos de la nave y en el presbiterio la
estructura ideada por Coello, debe mas a los bolofieses Mitelli y Colonna que al sistema
mixto de arquitectura y gloria de Francisco Rizi, que cuaja en San Antonio de los Alemanes
y en la capilla del Milagro de las Descalzas Reales de Madrid (en colaboracion con Dionisio
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Mantuano), donde a la arquitectura fingida se le yuxtaponen varios quadri riportati y una glo-
ria con la Asuncién (figs. 5y 6). Las bovedas de los brazos del crucero sustituyen la qua-
dratura, por un repertorio de cartelas y motivos vegetales en grisalla que fingen relieves de
estuco (fig. 35). Por el contrario, la clpula central se apoya enérgicamente sobre el tambor
octogonal con las representaciones de los santos Simpliciano, Alipio, Fulgencio y Patricio,
mas las correspondientes medallas de escenas de sus vidas, para dar paso a la Gloria de
Santo Tomas de Villanueva, todo fundido en un torbellino agitado de nubes (fig. 36).

En el contexto zaragozano la decoracion de la Manteria supuso una ruptura con la
practica aragonesa de grandes decoraciones de estuco de tradicién técnica mudéjar en la
que los motivos medievales se acabaron mezclando con otros manieristas y barrocos. La
pintura decorativa venia a ser una opcion ventajosa en lo econémico e innovadora en lo
estético, aunque para entonces ya se hubieran realizado decoraciones parciales de pers-
pectiva barroca. Aunque algunos pintores zaragozanos dominaban las técnicas de la pin-
tura mural, era frecuente la utilizacion de grandes lienzos que forraban muros enteros o
simplemente los plementos de las bévedas géticas de las capillas, por lo que no parece
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27. Pedro Aibar Jiménez.

Coronacion de la Virgen. 1676.

Paniza (Zaragoza). Parroquia de N.2 S.2
de los Angeles.



28. Juan Carrefio de Miranda.
Bautismo de Jesus. c. 1680-1682.
Madrid. Parroquia de Santiago.

extrafio que se recurriera a un decorador de Madrid, ampliamente experimentado y en
contacto con las grandes obras cortesanas del segundo tercio del siglo.

Aunque la decoracion de la Manteria ha sido considerada en ocasiones como el deto-
nante del estilo barroco decorativo en Aragon y el factor que motivo la conversion de los
pintores a la estética del pleno barroco y a la pintura decorativa, tal y como se ha ido vien-
do esto se venia produciendo desde los afios de 1665-1670, gracias a los viajes de los
pintores a la Corte y al conocimiento directo de la produccion de sus maestros. La obra de

52



Coello sélo puede ser considerada como un factor mas de la progresiva expansién de lo
madrilefio fuera de la Corte, que sirvi6 para agrandar la escala de lo barroco en el campo
de la decoracién mural, una cuestion que los pintores viajeros ya podian haber analizado
en las obras realizadas por Giuseppe Mitelli, Michelangelo Colonna, Francisco Herrera el
Mozo, Francisco Rizi, Juan Carrefio de Miranda y Dionisio Mantuano entre los afios 1658-
1666, en los que las iglesias de Madrid se cubrieron de cuadraturas arquitectonicas y de
glorias.

Por otro lado, en la pintura de lienzos la influencia de Coello en los pintores de Zara-
goza fue anterior a la llegada del madrilefio a la ciudad. Es probable que en el afio apro-
ximado que trabajo en la ciudad, Coello realizara otras obras de caballete. No las cono-
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29. Jerénimo Secano. Retablo fingido
de la Inmaculada Concepcion. 1683. Calatayud,
MM. Capuchinas.



30. Juan Galban. Cupula. 1628. Epila
(Zaragoza). MM. Concepcionistas.

cemos, pues de las de San Juan Evangelista y San Juan Bautista, conservadas en Aula
Dei, no sabemos desde cuando se encuentran alli y ademas corresponden estilistica-
mente a un momento cercano a los retablos de San Placido de Madrid (1668-1670)."'

Sin embargo, su obra en Zaragoza si sirvié para alentar el desarrollo de la decoracion
mural de interiores eclesiasticos, extendiendo las labores a la totalidad de las bovedas y
de los muros, como lo demuestran las obras al temple de Francisco del Plano (c. 1658-
1739), y los grandes lienzos que ocupan la totalidad de los muros de algunas capillas.'*?
Siguiendo la tradicién de los retablos fingidos de perspectiva de Jerénimo Secano, Plano
contratd en 1694 el del altar mayor del convento de Santa Rosa de Zaragoza'® y en las
primeras décadas del siglo siguiente pint6 todos los de la iglesia de San Francisco de
Viana (Navarra)."* Ademas de esta habilidad, que se extendio también a la hechura de
monumentos de Semana Santa en todo el valle del Ebro,"® ejecutd decoraciones adap-
tadas a la arquitectura real con bévedas cubiertas con falsas yeserias de carnosos roleos
vegetales, como las de San Juan Bautista de Cetina (c. 1707-1708), inspiradas en la
Manteria. También realizd simples trampantojos que anulan el muro, como las balconadas
de la capilla del Pilar de la catedral de Calahorra (1712). Cupulas con ricas nervaduras fic-
ticias que se abren al cielo o con glorias que irrumpen en el espacio real, como en la capi-
Ila del Espiritu Santo (c. 1712) o en las clipulas de la sacristia catedralicia calagurritana.'*®
En Cetina' la variada decoracion de la iglesia de San Juan Bautista en los retablos
mayor, dos colaterales y en los muros del presbiterio y del crucero responde a un plan uni-
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31. Claudio Coello.

Boceto para el retablo mayor: Anunciacion con
los profetas y sibilas. c. 1668.

Madrid. Coleccion privada.

tario, aunque ejecutado por varios pintores, siendo ejemplo de la asimilacién aragonesa
de lo madrilefio. En la béveda del presbiterio y en la ctpula, obras de Francisco del Plano,
el pintor intensifico los efectos de falsas yeserias que Coello habia relegado en la
Manteria a las dos cupulas elipticas de los brazos del crucero, acentu6 los elementos de
origen churrigueresco en las cartelas que contienen los medallones con figuras de santos
y despleg6 por el intradds de los arcos el mismo roleo vegetal hasta convertirlo en una de
sus sefias de identidad (fig. 37). Pero a la vez, los lienzos de los retablos de San Miguel
y del Rosario pertenecen a otro pintor, quiza Aibar Jiménez, y recogen modelos de la
Corte. El lienzo de San Miguel es trasposicién simplificada de otro de Luca Giordano que
fue de los duques de Almazan y que se fecha hacia 1692."% Por su lado, el de la Virgen
del Rosario, frontal y solemne como una Inmaculada de Carrefio de Miranda, se encua-
dra en la produccién de los epigonos de la escuela madrilefia, especialmente de Ignacio
Ruiz de la Iglesia, Antonio Palomino y de Juan Vicente de Ribera. Pero la asimilacion de
modelos de Giordano fue mas concreta que estructural, pues los esquemas decorativos
de las obras realizadas durante su estancia en Madrid (1692-1702) no parece que se apli-
caran en Zaragoza, como si la inestabilidad de la Guerra de Sucesion hubiera cortado el
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32. Francisco Pérez Sierra.
Inmaculada Concepcion. 1665.
Madrid. MM. Trinitarias.

flujo de los viajes de formacion de los pintores aragoneses a la Corte. Con todo lo que
supone, la Manteria pertenece a un estadio anterior y distinto de las bévedas del Escorial,
del Cason o de la sacristia de la catedral de Toledo, pintadas por Giordano. Su esquema
se modula y se controla a base de formas arquitectonicas y los pintores zaragozanos de
principios del siglo xvii se mantuvieron fieles a lo que Coello representaba, mientras que
Giordano opta por la gloria unitaria, sin otro soporte que los tronos de nubes, poblada de
numerosas figuras dinamicas en escorzo e iluminada por los destellos de luz y color cali-
do.

Y lo mismo ocurre en la pintura de caballete, donde se impuso el control de la forma
mediante el dibujo, subordinandole el color, el movimiento, la teatralidad o el énfasis de
los gestos que no cambiaron, tal y como Aibar Jiménez lo asimild de Claudio Coello. En
cambio, ofros como Pablo Rabiella, siguieron en la via del color y de la forma deshecha
en luz, mas acorde con las férmulas de Carrefio, Rizi y Herrera.
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33. Claudio Coello y Sebastian Mufioz.
Decoracién de las bovedas. 1685.
Zaragoza. lglesia de la Manteria.
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34. Claudio Coello y Sebastian Mufioz.
Decoracion de las bévedas. 1685. Zaragoza.
Iglesia de la Manteria.



35. Claudio Coello y Sebastian Mufioz.
Decoracién de un brazo del crucero. 1685.
Zaragoza. Iglesia de la Manteria.

36. Claudio Coello y Sebastian Mufioz. Vista
general de la decoracion de la cupula. 1685.
Zaragoza. Iglesia de la Manteria.
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goza), 27 noviembre 2001-6 enero 2002, pp. 123-125, quien lleva la fecha hasta 1647 por seme-
janzas formales con pinturas del retablo de la Aimunia y por la coincidencia de la vista de Zaragoza
con la que pintara Mazo.

El inventario de la marquesa de Lierta dofia Antonia Cecilia Fernandez de Hijar se realizé con moti-
vo de su matrimonio con don José Fuenbuena. Fue publicado por Valentin Carderera en el apén-
dice IV de los Discursos de Martinez (edic. 1866, pp. 214-220). No indica fechas, pero debe de ser
de comienzos del siglo xvii. Don Pedro de Urriés y Pignatelli (Zaragoza, 1743-1799), marqués de
Ayerbe, contrajo matrimonio el 19 de enero de 1767 con la |ll marquesa de Lierta dofia Ramona de
Fuenbuena, de modo que el marquesado de Lierta quedo incorporado al de Ayerbe.

Ismael GUTIERREZ PASTOR, «Obra y estilo de la pintura de frey Juan Andrés Ricci», en La Pintura
Sabia. Fray Juan Andrés Ricci. Edicion a cargo de Fernando Marias y Felipe Pereda. Toledo,
2002, pp. 134-169, p. 137.
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37. Francisco del Plano. Cupula del crucero. c. 1708. Cetina (Zaragoza).
Parroquia de San Juan Bautista.

VizcaiNO VILLANUEVA, op. cit., 2005, p.464, utilizando el traslado del Archivo de Protocolos de
Madrid (ante Diego de Orozco, Prot. 7674, fols. 34-39v°). El testamento de «Miguel de Pret»,
pintor y arquero de la guardia de Corps, esta fechado en Zaragoza el 2 de septiembre de 1644,
ante el notario Miguel Juan Montaner y certificado por Lorenzo Villanueva y Francisco de
Aviego, notarios del nimero de Zaragoza (Archivo Historico de Protocolos de Zaragoza, notario
Miguel Juan Montaner, 1644, fols. 2015v°-2020r°). Agradezco al Dr. Arturo Anson Navarro la
comprobacion de la escritura correspondiente en el Archivo de Zaragoza. Estaba casado en
segundas nupcias con Maria Cano y tenia una hija llamada Manuela Melchora de Pret de su pri-
mer matrimonio con Adriana del Arca. Nombrd por testamentarios a Bruno de Bolf y a Gil de He
(Giles de Hee), arqueros de corps. De los tres se encuentran datos genealdgicos y militares en
Federico Navarro, Conrado Morterero y Gonzalo Porras, La nobleza en las armas. Noble
Guardia de Arqueros de Corps, Madrid, 1995, p. 37 (los Bolf), p. 96 (Hee) y p. 146 (Pret).

Fallecié el dia 3 de septiembre de 1644, «de edad de 40 afios poco mas 0 menosy, al dia siguien-
te de testar, y fue enterrado en la parroquia de San Miguel de los Navarros (Archivo Iglesia San
Miguel de los Navarros, Libro 4 de Difuntos, 1642-1666, p. 1167). Agradezco al Dr. Arturo Ansén
Navarro la localizacion del documento.

MoRTE GARCIA, op. cit. 1990.

62



38

39

40

41

42

43

44

45

46

47

48

49

50

52

53

Segun Cean Bermudez, a los 18 afios (1632) pinto el lienzo de San Francisco de Borja para el
retablo mayor de la Casa Profesa de los Jesuitas de Madrid (cfr. Diccionario de los mas ilustres
profesores de las Bellas Artes de Espafia. Madrid, 1800, I, p. 197).

José M.2 LaHoz FINESTRES, «Una perspectiva de los funcionarios del Santo Oficio», en Revista de
la Inquisicién, 2000, n.° 9, pp. 113-180, p. 179.

Vicente GonzALEz HERNANDEZ, «Adiciones al estudio del Arte Aragonés del siglo xvi», en
Seminario de Arte Aragonés, xxix-xxx, 1979, pp. 111-140, pp. 127 y 139-140 (documento) del que
no da la fecha.

Real Academia de la Historia. Francisco Camilo: un pintor en el Madrid de Felipe IV. Discurso
leido el dia 13 de diciembre de 1998 en su recepcion publica por el Excmo. Sr. D. Alfonso E.
Pérez Sanchez... Madrid , xcxxcwii, p. 20.

PaLomiNo DE CASTRO Y VELASCO, op. cit., edic. 1947, p. 884.
ANGULO [fIGUEZ y PEREZ SANCHEZ, op. cit., 1983, p. 315.

Para una vision general de la obra de Roman, véase ANGULO iRiGUEZ y PEREZ SANCHEZ, op. cit.,
1983, pp. 313-328, lams. 309-337. Para nuevas aportaciones, véase Ismael GUTIERREZ PASTOR,
«Una pintura inédita de Bartolomé Roman y dos series benedictinas de San Millan de la Cogolla
y de San Lesmes de Burgos atribuidas», en Berceo (Logrofio), 1983, n.° 105, pp. 7-29. Ip.,
«Nuevas aportaciones al catalogo de Bartolomé Roman. (A propdsito de otra pintura de las MM.
Carmelitas de Calahorra)», en V Jornadas de Arte, Velazquez y el arte de su tiempo,
Departamento de Historia del Arte «Diego Velazquez». Centro de Estudios Histéricos. C.S.I.C.
Madrid, 1991, pp. 271-277.

Gonzalo M. BorrAs GuaLls y German LOPEz SAMPEDRO, Guia monumental y artistica de
Calatayud. Madrid, 1975, p. 64.

PaLomiNo DE CASTRO Y VELASCO, op. cit, ed. 1947, p. 885.
Ibidem, p. 1025.
ANGULO IRIGUEZ y PEREZ SANCHEZ, op. cit., 1983, p. 315.

PaLomiNo DE CASTRO Y VELASCO, op. cit, ed. 1947, p. 885. Para él eran de Roman las pinturas de
los cuatro de los angulos del claustro, mientras «las otras son de los principios de Carrefio, y de
Eugenio Cajés». Muerto en Cajés en diciembre de 1634, podria suponerse de Roman y Carrefio
prosiguieron la decoracion del claustro. Con mas precision, Ponz (Viaje, edic. 1988, p. 111: cuar-
ta divisién, paragrafo 20) cita en el claustro del colegio un Crucifijo de Francisco Ribalta, pero
solo le adjudica a Roman las dos pinturas que estaban a los lados de la entrada y «otras (¢dos?)
de Eugenio Caxés», mientras que «las de la vida de San Agustin se juzgan de Carrefio en sus
principios; algunas estan enteramente desfiguradas por los retoques».

GUTIERREZ PASTOR, op. cit., 2002, p. 144.
PEREZ SANCHEZ, op. cit., 1986, p. 197 y 198.

Ludmila Kacang, La pintura espafiola del Museo del Ermitage. Siglos XV a comienzos del xix.
Historia de una coleccion. Sevilla, Fundacion El Monte, 2005, pp. 309-311 y p. 478, n.° 146. La
pintura estuvo atribuida a Juan del Castillo, maestro sevillano de Bartolomé Esteban Murillo, a
Bartolomé Romén (cfr. The Ermitage. Catalogue of Western European Painting. Spanish Painting.
Fifteenth to Nineteenth Centuties, by Ludmila L. KAGANE. Moscu-Florencia, 1997, p. 218) y en la
actualidad se da con reservas como obra de Antonio de Pereda. Kagané recoge la semejanza
con las obras de Roman, sugerida verbalmente por PEREzZ SANCHEZ, pero mantiene la atribucion
a Pereda pensando en una posible manipulacion de las iniciales de la firma, hoy poco legible. Si
la fecha es buena, su modelo y estilo corresponde a Roman en un periodo en que sabemos que
colaboraba con Carrefio no seran sus iniciales las del discipulo de Roman?: «J(uan) C(arrefio)
1646».

Juan Carlos Lozano LopPez, «Una obra desconocida del pintor Matias Jimeno: el retablo de la
Asuncion en la iglesia de San Gil Abad de Villanueva de Jiloca (Zaragoza)», en Archivo Espafiol
de Arte, Lxxix, n.° 313, 2006,
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Para todo lo relativo a don Juan José y la Zaragoza de su tiempo desde el punto de vista de la
documentacion de su casa, deshaciendo algunos topicos mantenidos desde el lado zaragozano,
véase GONZALEZ ASENJO, op. cit., 2004, pp. 415-543.

GONZALEZ ASENJO, op. cit., 2004, p. 438.

Valentin CARDERERA SOLANO, «Noticia de Jusepe Martinez y resefia historica de la pintura en la Corona
de Aragony, prologo a los Discursos Practicables, edic. 1866, p. 45.

GONzALEZ ASENJO, op. cit., 2004, pp. 182-188.
Ibidem, pp. 454-455.

En el inventario de los cuadros que dofia Antonia Cecilia Fernandez de Hijar, marquesa de Lierta, llevo
al matrimonio con don José Fuenbuena, incorporados a la casa del marqués de Ayerbe, figuran dos
retratos de Don Juan José de Austria y de Felipe IV, pintados por Jusepe Martinez (cfr. MARTINEZ, op.
cit., ed. 1866, pp. 217 y 218).

GONZALEZ ASENJO, Op. Cit., 2004, pp. 441y ss.

GONzALEZ ASENJO, op. cit., 2004, pp. 459-460 y p. 507, fig. 180. Los pagos de pinturas de 1672
no permiten identificar a los autores de las mismas, alguno mencionado como «pintor milanés»

Ana |. BRUREN, M.? Luisa BLanco Comin, M.2 Begofia SENAC RuBlO, Las artes en Zaragoza en el
tercer cuarto del siglo xvii (1655-1675). Estudio documental. Zaragoza, 1987, p. 263.

GONZALEZ ASENJO, op. cit., 2004, p. 460 y pp. 615-617.

Deposicién de Don Pedro Calderén de la Barca en favor de los profesores de la pintura, en el
pleito con el Procurador General de esta Corte, sobre pretender este se le hiciese repartimiento
de soldados (Madrid, 8 de julio de 1677), en Francisco CALvO SERRALLER, La teoria de la pintura
en el Siglo de Oro Madrid, 1981, pp. 535-546.

Sobre este memorial, véase Manrique Ara, op. cit., 1998, sin aludir a esta coincidencia.

GONZALEZ ASENJO, op. cit., 2004, p. 460. A Juncosa se le pagaron en 1670 algunas pinturas para
colocar sobre y entre ventanas, que Asenjo identifica con paisajes.

Mercedes AcuLLO y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, «Francisco de Burgos Mantilla», en Boletin del
Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia (Universidad de Valladolid), 1981, pp. 359-381.

GONZALEZ ASENJO, op. cit., 2004, pp. 462-465

PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, 0p. Cit., ed. 1947, p. 1086, locita en la sala de canénigos de Santa
Maria. Ponz lo califica como «una buena pintura» y lo ubica en la sala capitular de la colegiata
del Santo Sepulcro (cfr. Antonio Ponz, Viaje de Espaiia, 3. Tomos IX-XIIl, Madrid, edic. Aguilar,
1988, p. 825, que corresponde al tomo Ill, 2.2 edicion, 1788, carta Ill, paragrafo 62). Cean
Bermudez sigue a Ponz. Carderera Solano sittia el cuadro en Santa Maria y da a entender haber-
lo visto al mencionar sus torpes restauraciones (cfr. op. cit., en MARTINEZ, Discursos practicables,
pp. 46-47). Fue adquirido a mediados del siglo xix por don Vicente de la Fuente. Tras haber esta-
do depositado sucesivamente en las Capuchinas y en las Salesas, los herederos de De la Fuente
lo donaron a Santa Maria (cfr. BORRAS GUALIS y LOPEZ SANPEDRO, op. cit., 1975, p. 59).

GONzALEZ ASENJO, op. cit., 2004, pp. 480-494.

Un resumen del documento, con otros relativos a la mujer de Juan de Espinosa, asi como varios
relativos a Luis de Espinosa y Miguel de Espinosa, también pintores, fueron dados a conocer por
BRUREN IBAREZ, CALvO CoMiN y SENAC Ruslo, op. cit., 1987, pp. 256-257, sin extractar todas sus
circunstancias. Agradezco al Dr. Ansén Navarro que los haya transcrito y me los haya hecho
conocer. Esperan una reelaboracion en relacion con las obras conservadas y los datos conoci-
dos de Juan de Espinosa.

La existencia de varios Juan de Espinosa activos a lo largo de todo el siglo xvii y en lugares diver-
sos como Toledo, Madrid, San Millan de la Cogolla 0 Zaragoza es un tema abierto, planteado por vez
primera por Ismael GUTIERREZ PASTOR, «Juan de Espinosa y otros pintores homoénimos del siglo xvii,
en Principe de Viana, 49, Anejo Il (1988), Comunicaciones del Primer Congreso General de Historia
de Navarra, pp. 209-228.

El Juan de Espinosa, activo en Madrid entre 1628-1659 y autor de bodegones firmados de los
museos del Prado, del Louvre y de la coleccion Naseiro de Madrid, ha sido expurgado de conta-
minaciones y definido por Peter CHERRY. Arte y naturaleza. El bodegén espafiol del Siglo de Oro.
Madrid, Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 1999, pp. 209-214, laminas LIi-LX.
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Las fechas de 1670 y 1671 documentadas en Zaragoza parecen que ponen fin a la disputa sobre
la personalidad de uno de los pintores eponimos que vivieron en Madrid, unidos en uno sélo por
GUTIERREZ PASTOR (1988) y JORDAN (1985), y separados en dos personalidades por CHERRY (op.
cit., 1999, p. 242, nota 26), de modo que la mayor parte o todos los documentos madrilefios de
los afios 1672 a 1678 corresponderian a otro pintor nacido hacia 1648, del que no se conoce
parentesco con el primero. Pero a la vez, las fechas probables de los bodegones pintados en
Zaragoza, procedentes de la coleccion del marqués de Villaverde a través de los condes de
Argillo, sefialan al primer Espinosa como pintor activo hasta 1671, lo que amplia mucho su vida.

Maria Concepcion GARcia GaiNza, «Un programa de «Muijeres ilustres» del Renacimiento», en
Goya, Revista de Arte, 1987, niims. 199-200, pp. 6-13.

Pintor mal conocido al que se refiere Ricardo del Arco, «La pintura aragonesa en el siglo xviiy,
en Seminario de Arte Aragonés, Iv, Zaragoza, 1954, pp. 51-75, p. 55, recoge los elogios de Juan
de Moncayo, marqués de San Felices, a Bernardo Polo como pintor de flores y frutas en el
Poema tragico de Atalanta e Hipomenes (Zaragoza, 1656). Las menciones de Palomino y Cean
son poco relevantes y redundan en esta fama, sin mas precisiones. En 1668 estaba casado con
Luisa Pérez de Ledn (cfr. BRUNEN IBAREZ, CALvO CoMiN, SENAC RuBlo, op. cit., 1987, p. 266).

El titulo de marqués de Villaverde fue concedido por Carlos Il el 1.° de abril de 1670 a don
Francisco Sanz de Cortes, que también poseia los condados de Morata y de Atarés. En 1659 hizo
ampliar su casa en Zaragoza, conocida en el siglo xix como palacio de Argillo (en la actualidad
Museo Pablo Gargallo) en la parroquia de San Felipe. La construccion del palacio de Morata se con-
trat6 el 21 de octubre de 1671 con Juan de la Marca (cfr. Gonzalo M. Borras Gualis, «Recepcién
aragonesa de la tipologia de palacio barroco»,en Artigrama, n.° 1, 1985, pp. 199-225), por lo que su
decoracion corresponde a la década de 1670. Carmen GOMEz URDAREZ, «Arquitectura civil privada:
casas nobles y principales en Aragon», en Gonzalo M. BorrAs GuaLis, coordinador, Los palacios
aragoneses. Zaragoza, 1991, pp. 140-153). En 1676 promovi6 la construccién de Chodes, con vein-
ticuatro casas en torno a una plaza octogonal (cfr. Gonzalo M. BorRrAS GUALIS, «La plaza ochavada
de Chodes [Zaragoza]. Contribucién al urbanismo del siglo xvii», en Artigrama, n.° 5, 1988, pp. 119-
132).

CHERRY, op. cit., 1999, pp. 211 y 213, lam. Lx. Asi recogidos en el catalogo parcial de la Coleccion
Forum Filatélico. Pintura Antigua Espafiola y Flamenca de los siglos xvi y xvi. Madrid, 2002,
nams. 43 y 44, pp. 84-85.

Peter CHERRY. La pintura de bodegdn en las colecciones del Museo Cerralbo. Madrid, 2001, pp.
48-51, donde reproduce los dos bodegones, junto con dos Floreros en jarrones repujados dora-
dos, procedentes del mismo tronco familiar de los Villaverde del siglo xvil.

Archivo Historico de Protocolos de Zaragoza, notario Diego Miguel Andrés, escrituras de 1671,
fols. 1600v.°-1604r.°. Los otros ejecutores nombrados fueron el Dr. Juan Francisco Phelipe, cate-
dratico de Teologia de la Universidad y fray Martin de San José, religioso carmelita descalzo de
San Josep (1603r.° y v.°). Juan de Espinosa era ya viudo, pues su mujer Isabel Gémez, «vecina
de la ciudad de Zaragoza», habia hecho testamento el 30 de abril de 1670, dejandole heredero
de sus bienes y ejecutor testamentario (AHP de Zaragoza, notario Juan Francisco Sanchez de
Castellar, escrituras de 1670, fols. 1475v.%- 478r.°).

CHERRY, op. cit., pp. 209-210.

Vale la pena recordar que en el inventario de los cuadros de la marquesa de Lierta figuran cua-
tro fruteros de Juan de Espinosa, tasados en 32 libras jaquesas, ademas de cuatro floreros y
otros cuatro fruteros de Bernardo Polo (cfr. CARDERERA, op cit., en MARTINEZ, op. cit., ed. 1866, pp.
217y 218).

PaLoMINO, op. cit., edic. 1947, recoge unas breves biografias de Vicente (p. 1085) y de Vera
Cabeza de Vaca (p. 1086), asi como menciones escuetas (p.1087) al retratista Asensio (Asensio
Eleizegui), al pintor de flores Polo (Bernardo Polo), al paisajista Pertus, al pintor de batallas
Rabiella y a Francisco del Plano como pintor de arquitecturas y ornatos. Todos «murieron por los
afios de 1700», lo que evidentemente no es cierto.

La numerosa bibliografia sobre Berdusan, salvo aportaciones posteriores, estd resumida en el
catdlogo de la exposicién El pintor Vicente Berdusan (1632-1697), organizada por M.
Concepcion Garcia Gainza y Ricardo Fernandez Gracia en el Museo de Navarra, Pamplona,
1998. Antonio NAvAL Mas, «Dos tripticos de Vicente Berdusan en Huesca», en Goya. Revista de
Arte, 2003, n.° 294, pp. 159-162. A la obra aragonesa ha dedicado su tesis doctoral Juan Carlos
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Lozano Lopez, El pintor Vicente Berdusan (1632-1697) y Aragén: catélogo razonado, clientela y
fuentes gréficas, literarias y devocionales, defendida en la Universidad de Zaragoza, 2004. De su
elaboracion han salido varias publicaciones monograficas como «Aportaciones a la obra de
Vicente Berdusén», en Artigrama, Zaragoza, 1996-1997, n.° 12, pp. 415-432. Ip., «El retablo
mayor de la iglesia parroquial de Santa Maria Magdalena de Los Fayos (Zaragoza)», en Turiaso,
xvil, Tarazona 2003-2004, pp. 239-254.

PALoMINO DE CASTRO Y VELASCO, 0p. Cit., edic. 1947, p. 1028: « También hizo el célebre cuadro para
el convento de Trinitarios de la ciudad de Pamplona, del instituto misterioso de esta Religion
Sagrada, donde se apuran todos los primores del arte... En que es de notar, que cuando los reli-
giosos vieron el cuadro de cerca, lo abominaron de suerte, que no lo querian recibir; y si no
hubiera sido por la aprobacién de Vicente Berdusan (pintor de crédito en aquella tierra) no lo
hubieran admitido. jOh que desgraciados son los primores del arte en algunas comunidades!»

Ponz, op. cit., edic. 1988, p. 826. Tomo XIII, carta segunda, paragrafo 26, donde cita como suyos
los cuadro de la capilla de San Joaquin (1682) de Santa Maria de Calatayud.

PALomINO, op. cit., edic. 1947, p. 1085. Las noticias de Cean Bermudez, op. cit., 1800, V, pp. 213-
214, siguen en gran medida las de Palomino, incorporando algunos datos de Ponz.

PALomINO, op. cit., edic. 1947, p. 1127.
Ibidem, p. 1086.

Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, «Rubens y la pintura barroca espafiola», en Goya, Revista de Arte,
1977, nims. 140-141, pp. 86-109. Sobre el retablo en el que se encuadra, véase Vicente
GoNzALEZ HERNANDEZ, «Miguel Remén y Francisco Franco, autores del retablo de la capilla de los
Santos Reyes de la catedral de Teruel», en Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, Xxxi-xxil,
1988, pp. 33-52.

M.2 C. Lacarra Ducay, «Una posible Inmaculada Concepcion de Carrefio de Miranda no conoci-
da», en Archivo Espafiol del Arte, L, n.° 200, 1977, pp. 434-437. No consta su llegada a la iglesia
de Marlofa, quizé antes de 1680, afio en que la visita pastoral consider6 que la iglesia habia sido
reparada en méas de lo que tenia obligacién su patron.

PEREZ SANCHEZ, op. cit., 1986, p. 207, n.° 23y p. 236, n.° 59.

Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, «La pintura del siglo xvii en el Alto Aragén», en catalogo de la expo-
sicién Signos. Arte y cultura en Huesca de Forment a Lastanosa. Siglos XVI-XVII, Huesca, julio-
octubre 1994, pp. 153-165.

PEREZ SANCHEZ, op. cit., 1994, p. 161. Por el contrario, no se sabe de donde procede el lienzo de
San Bartolomé sanando a la hija del rey Polimio (1626) de Alejandro de Loarte (Huesca, palacio
episcopal), que ha estudiado Antonio NavAL Mas, «Un Alejandro Loarte inédito: San Bartolomé
sana a la hija del rey Polimio», en Archivo Espariol de Arte, Lvii, 1984, n.° 228, pp. 378-380.

Enrique CorDERO, «Dos retratos de San Jeroteo y San Dionisio Areopagita de José de Cieza en
el Museo Episcopal y Capitular de Huescay, en Archivo Espafiol de Arte, Lxxlv, 2001, n.° 295, pp.
294-298. Con anterioridad se identificaron con dos filosofos y fueron estudiados como Copérnico
y Galileo por Arturo Ansén Navarro (cfr. en catalogo de la exposicion Signos. Arte y cultura en
Huesca de Forment a Lastanosa. Siglos XVI-XVII, Huesca, julio-octubre 1994, pp. 302-305).

Ana M.? CASTANEDA BECERRA, Los Cieza, una familia de pintores del barroco granadino: Juan,
José y Vicente. Granada, Universidad de Granada, 2000.

PEREZ SANCHEZ, op. cit., 1994, p. 162 sugiere que la serie haya sido mayor por faltar algunos de
los temas mas frecuentes. Ismael GUTIERREZ PASTOR, «Jesus con la Mujer y los Hijos del
Cebedeo» y «La Sagrada Familia en Egipto», en catalogo de la exposicion Signos. Arte y cultu-
ra en Huesca de Forment a Lastanosa. Siglos XVI-XVII, Huesca, julio-octubre, 1994, pp. 296-299.

Juan Carlos Lozano LoPez, «Una serie inédita del pintor Francisco Antolinez en la iglesia parro-
quial de Brea de Aragdn (Zarazoza)», en Artigrama, Universidad de Zaragoza, n.° 17, 2002, pp.
329-339. Mencionados por primera vez en 1849, el autor plantea prudentes hipétesis sobre la
presencia de los cuadros en Brea, no refrendadas documentalmente.

Ponz, op. cit., 4, tomos xiv-xviil, edic. 1988, p. 271. Corresponde al tomo xv, carta v, paragafo 27.
Diego ANGULO ificUEZ, «Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia», en Archivo Espafiol de Arte, Lii, n.°
208, pp, 367-404, especialmente las pp. 388-389, fig. 19. El Inventario Artistico de Teruel y su
provincia (Madrid, 1974) redactado bajo la direccion de Santiago Sebastian Lépez no lo identifica.
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Muestra en cambio del aprecio de otras composiciones es la copia de la Inmaculada Concepcion del
Museo de Boston (1682), que PEREZ SANCHEZ cita en los depésitos de la catedral de Huesca (cfr. op.
cit. en catalogo de la exposicion Signos. Arte y cultura en Huesca de Forment a Lastanosa. Siglos XVI-
XVII, Huesca, julio-octubre 1994, p. 162).

Natalia DELGaDO MARTINEZ, Juan Antonio de Frias y Escalante (1633-1669), monogréfico de
Cuadernos de Arte e Iconografia, Fundacién Universitaria Espafiola, tomo x, n.° 20, 2001, n.° 47,
p. 284. Maria José PALLARES FERRER, La pintura en Huesca durante el siglo xvil. Huesca, 2001, p.
160. Aunque Delgado Martinez fecha la obra en los afios centrales de la década de 1660, nin-
guna de las dos autoras utilizan la estructura del retablo como vehiculo de datacién y aproxima-
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LA PINTURA EN ARAGON BAJO EL REINADO DE CARLOS
[l: LA GENERACION
DE VICENTE BERDUSAN

Arturo ANSON NAVARRO
Juan Carlos Lozano LOPEZ

Departamento de Historia del Arte
Universidad de Zaragoza

LAS GENERACIONES DE LA PINTURA BARROCA ARAGONESA

La periodizacion tradicionalmente aceptada para la pintura seiscentista espafiola, tal
como fue formulada por el profesor Diego Angulo,’ se ajusta con bastante precision a cada
uno de los tercios del siglo, a su vez coincidentes grosso modo con los reinados de los lla-
mados «Austrias menoresy: Felipe Ill (1598-1621), Felipe IV (1621-1665) y Carlos |I
(1665-1700). Aunque algo convencional, esta division tiene comoda aplicacion a la pintu-
ra aragonesa, por cuanto las sucesivas generaciones de pintores y la evolucién estilistica
de éstos se avienen con bastante exactitud —salvo légicas excepciones— a ese esquema
general.?

Asi, el primer relevo de la pintura barroca aragonesa se produce en la década de 1640,
momento en que fallecen un numero significativo de artifices de la llamada «generacion de
transicién o protobarrocar, la més ecléctica por convivir en ella algunos epigonos manie-
ristas (los llamados «rezagados» o «primitivosy) con otros pintores mas avanzados en la
linea naturalista-tenebrista. Limitdndonos al &mbito zaragozano y sélo en la parroquia de
San Gil Abad® aparecen registrados los 6bitos de Miguel de Altarriba (29 de marzo de
1639), Pedro Orfelin (22 de septiembre de 1644), Juan Francisco de Vera (9 de marzo de
1645) y Pedro Urzanqui (9 de septiembre de 1646). Rafael Pertus, avecindado en la parro-
quia de San Pablo, muere el 19 de marzo de 1648, y el valenciano Antonio Bisquert, ins-
talado en Teruel h. 1620, fallece en esta ciudad el 10 de noviembre de 1646.° Caso distin-
to es el del luesino Juan Pérez Galban, que dejo este mundo el 3 de mayo de 1645° pero
que debe ser incluido en la generacion siguiente, la del primer barroco, caracterizada por
la asimilacion del clasicismo italiano, que tanto él como otros pintores conocieron in situ. A
esta segunda generacion, la de los nacidos con el siglo, pertenecen Jusepe Martinez y el
turiasonense Francisco Jiménez Maza como artistas mas destacados —el primero de ellos,
ademas, en su doble faceta de pintor y tratadista—, pero también fray Jerénimo José Mar-
tinez —hijo de Jusepe-, el florentino Francisco Lupicini, Andrés Urzanqui, Jerénimo Jalon
0 Bernardo Polo. En las obras conservadas de todos ellos se aprecia el predominio del
dibujo sobre el color, la apuesta decidida por el naturalismo, la pervivencia del claroscuro
y el uso de composiciones simétricas y regulares, si bien en el caso de Jiménez Maza se
manifiestan ciertos rasgos singulares tanto en la composicion (v.gr. el uso de modelos
rubensianos) como en el modo de pintar que le convierten en la vanguardia del grupo (fig.

1).

Pedro Aibar Jiménez, Nuestra Sefiora Reina de los Angeles
(detalle). Retablo mayor. H. 1676. Paniza (Zaragoza), 75
iglesia parroquial.



1. Francisco Jiménez Maza,
Adoracién de los Magos.
Retablo de la capilla

de los Santos Reyes. 1645.
Teruel, catedral.

Jiménez Maza muere en 1670 y un afo antes se le pagan a Jusepe Martinez cuatro
medallones destinados a las claves de las bévedas de la iglesia de San Miguel, tal vez su
Ultimo encargo pictérico, pues en su testamento de 1670 se declara enfermo y hasta su
muerte en 1682 —tres afios mas tarde que la de su hijo— su actividad hubo de centrarse en
aspectos tedricos vy literarios como fueron la redaccion de los Discursos practicables (h.
1673, no publicados hasta 1853) y la elaboracion de otros textos que perseguian el recono-
cimiento de la ingenuidad, nobleza vy liberalidad de la pintura. Este Ultimo objetivo, larga-
mente acariciado, habia tenido un primer y significativo indicio en 1666, afio en que se pro-
dujo la escisién de los pintores zaragozanos de la cofradia de San Lucas, que compartian
con los doradores, escenificando de esta manera su deseo de marcar distancias respecto
de la actividad manual y artesanal de éstos, si bien su consecucién final —sin parangon res-
pecto del resto de Espafia y de las deméas Artes— no tuvo que esperar mucho y se alcanzd
en las Cortes aragonesas de 1677, con la declaracion por parte de Carlos Il de la libertad en
el ejercicio de la pintura.

En esos afios en que la generacion del primer barroco cesaba en su actividad se esta-
ban produciendo importantes avances en otras manifestaciones del arte aragonés, que
despegaba con cierto retraso hacia el nuevo estilo, lastrado por el arraigo de la tradicion
anterior. Como ejemplo de esta evolucion, puede sefialarse la generalizacion de la colum-
na salomonica (que habia sido utilizada por primera vez en 1637 en el retablo de la capi-
lla de Santa Elena de la Seo de Zaragoza) y la recepcion casi simultanea de dos tipologias
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de origen italiano que tuvieron amplia resonancia: el baldaquino berninesco (h. 1666, capi-
lla de San Pedro Arbués en la Seo) y el palacio barroco de filiacién romana (h. 1670, pala-
cio condal de Morata de Jalén).

Es justamente en la década de 1660 cuando un nuevo grupo de artistas nacidos en la
década de 1630 va a protagonizar un nuevo relevo generacional, que supondré el salto a
la pintura del pleno barroco; esta evolucidn, no obstante, se produjo lentamente, tal vez
debido al fuerte arraigo del naturalismo, convertido en rasgo retardatario en muchos artis-
tas menores y en lugares apartados hasta bien avanzada la centuria, pero la opcion méas
moderna termind imponiéndose ayudada por la presencia de artistas y obras foraneos que
actuaron mas como catalizadores del cambio que como agentes necesarios del mismo;’ en
este sentido, tal vez se haya dado excesivo énfasis al efecto que produjeron en los natu-
rales las pinturas murales al fresco ejecutadas en la iglesia de Santo Tomés de Villanueva
(la Manteria) por Claudio Coello y Sebastian Mufioz en 1684-1685, fecha que resulta exce-
sivamente tardia para el fenémeno que estamos analizando.

Esos pintores «avanzados», que en ciertos casos contintan trabajando en los prime-
ros afios del siglo xvii, acusan, frente a la influencia italiana predominante en la genera-
cion anterior, una decisiva influencia de la escuela madrilefia, a su vez feliz sintesis del
barroco flamenco y del renacimiento veneciano, que habia tenido una precoz manifesta-
cién en Aragon en el gran lienzo de altar de la capilla de las Santas Justa y Rufina de la
Seo zaragozana, firmado por Francisco Camilo y fechado en 1644 (fig. 2).

Como rasgos caracterizadores del estilo de la llamada «generacién de Vicente Berdu-
sany, a la que pertenecen, entre otros, Bartolomé Vicente, Pedro Aibar Jiménez y Jerdni-
mo Secano, podriamos sefalar la predileccion por formatos grandes, el predominio del
color sobre el dibujo, el gusto por composiciones dindmicas con escenarios y ambientacion
teatrales, la eliminacién del claroscuro y su sustitucion por variados efectos luminicos y
atmosféricos, el cromatismo célido, variado y vivo, y la pincelada suelta y abreviada, si bien
se dan importantes diferencias en cada artifice.

El inicio del cambio operado en la pintura viene marcado por una serie de hitos con-
centrados en el lapso 1665-1670 que dan carta de naturaleza al fendmeno: las primeras
obras firmadas de Pedro Aibar, el regreso de Bartolomé Vicente de su larga estadia de
aprendizaje y perfeccionamiento madrilefios, o la intervencién de Vicente Berdusén en
1666 en la disputa surgida entre los trinitarios de Pamplona y el pintor Juan Carrefio de
Miranda a proposito de la aceptacion del famoso cuadro de la Fundacion de la orden tri-
nitaria, obra en cuya gestacién también particip6 Francisco Rizi y que hubo de actuar a
modo de revelacién artistica para el pintor ejeano, pues su estilo a partir de esa fecha
experimenta una notable transformacion.

LA «GENERACION DE VICENTE BERDUSAN»

Si bien la némina de pintores de nombre conocido que trabajan durante el ltimo ter-
cio del siglo xvi resulta abrumadora, son muy pocos los que poseen obra de sélida atri-
bucién, y menos todavia los que gozan de caracterizacion artistica. De estos ultimos, nin-
guno salvo el propio Berdusan dispone atin de catalogo critico y razonado,’® si bien en los
Ultimos afios se han producido avances investigadores que a medio plazo permitiran cla-
rificar un panorama que se nos antoja todavia bastante confuso.
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2. Francisco Camilo, Glorificacién de las santas Justa y Rufina. retablo de la capilla
de las Santas Justa y Rufina. 1644. Zaragoza, catedral de la Seo.
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En cuanto a la distribucion geografica de los distintos dominios artisticos, en la capi-
tal del Reino el hueco dejado por Jiménez Maza y Martinez seria ocupado con toda pro-
babilidad por artistas como Bartolomé Vicente y Jerénimo Secano, cuyos servicios fueron
pronto requeridos para pintar en importantes localidades como Huesca y Calatayud. A
otros pintores que trabajaban fuera, como sucede con Berdusan, les seria sin embargo
muy dificil introducirse en el mercado zaragozano; de hecho, con la excepcion de un reta-
blo (no conservado) contratado en 1669 para el convento de Nuestra Sefiora de Jesus y
algun otro encargo puntual y de escasa entidad, el ejeano no volvi6 a trabajar en la ciu-
dad hasta 1693, y lo hizo llamado por unos clientes para los que ya habia trabajado afios
atras: los duques de Villahermosa.

La ciudad de Huesca, sin embargo, fue mas permeable a la actuacién de pintores
venidos de otros lugares para las obras de mayor entidad, tal vez por no contar entre
los naturales con figuras de primer orden capaces de afrontar esos encargos. Este
mismo fendmeno se reproduciria en el resto del territorio, incluso incrementado de
manera proporcional a la lejania respecto de los principales nicleos de poblacion. Sin
olvidar el papel, todavia no perfectamente estudiado y definido, que pudieron desem-
pefar los artistas foraneos —y entre ellos sobre todo los castellanos—, tanto en las zonas
limitrofes (v.gr. la antigua Comunidad de Daroca y la parte occidental de la actual pro-
vincia de Teruel) como a través de los movimientos de obras y las dotes generados en
el seno de las érdenes religiosas.

Junto a los pintores més sefialados, cuyo concurso era requerido desde lugares dis-
tantes, también encontramos artifices de segunda fila con taller fijo, de produccién mas
concentrada, que afrontan los encargos de menor entidad y se convierten en una opcién
mas econdmica, y frente a ellos otros pintores que, sin taller estable, buscan su hueco
en el mercado y asumen la itinerancia como modo de vida. Y a todo ello cabe afadir el
«pluriempleo» y la dedicacidn a menesteres diversos, algo obligado para la gran mayo-
ria, asi como la dedicacion desinteresada de los aficionados.

En las siguientes lineas trataremos de perfilar la personalidad artistica de los princi-
pales pintores de esta generacion, estableciendo en cada caso el estado de la cuestidn
y completando lo conocido con algunas aportaciones novedosas que pueden arrojar nue-
vas luces para continuar trabajando, y también daremos a conocer algunas obras y artis-
tas inéditos en la historiografia.

Bartolomé Vicente nacié el mismo afio en que lo hizo Berdusan (1632) y fue bautiza-
do el 15 de abril en la parroquia zaragozana de San Miguel de los Navarros.® Fue hijo
natural del notario real causidico del mismo nombre, perteneciente a una familia infanzo-
na oriunda de Ejea de los Caballeros. Al no ser legitimo, su padre le buscé en la pintura
una salida profesional de la que poder vivir con dignidad y cierto acomodo.

Si hacemos caso a Palomino, «estudio el arte de la Pintura en esta Corte, en la escue-
la de Carrefio; y tuvo forma de pasar a El Escorial, a copiar muchas de aquellas célebres
pinturas, en que gasto siete afios: después de los cuales vino muy aprovechado». '

El regreso a Zaragoza debio de producirse h. 1666-1667. Caso6 dos veces, la primera
en 1669 con Pabla Josefa Viejo, fallecida en 1693, y tras enviudar, volvid a hacerlo en
diciembre de 1693 con Valera de Eléicegui, hija de su amigo y también pintor Asensio de
Eléicegui. No tuvo hijos de ninguno de los dos matrimonios. Bartolomé Vicente vivid y tuvo
su taller en el Coso, junto a la calle de la Verdnica, en la parroquia de San Miguel de los
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Navarros. Muri6 el 6 de noviembre de 1708, a los 76 afios, siendo enterrado en la iglesia
parroquial de San Felipe de Zaragoza.

Fue profesor de la academia de dibujo particular que diversos artistas zaragozanos,
entre ellos el destacado escultor Gregorio de Messa o el pintor y escultor Jerénimo Seca-
no, tenian por la noche en casa de Urriés, barén de Ayerbe, en la calle de la Plateria. Sus
cualidades para el dibujo académico, de cuerpos y pafios, debian de ser estimables, pues
en su testamento, dictado dos dias antes de morir, dejé encargado que se entregasen al
pintor oscense Félix Dia «seis dibujos de academia pintados», que Vicente le habia hecho
y tenia ya pagados.

Como pintor, colabord en algunas empresas con Jerénimo Secano; asi, ambos con-
trataron en 1672 por 180 libras unos cuadros para decorar la capilla del Santo Cristo en
la Seo de Zaragoza. Entre las obras que se le han venido adjudicando'" destacan las dos
grandes pinturas (1678) del retablo mayor de la basilica de San Lorenzo en Huesca; los
dos cuadros de la capilla de San Francisco de Borja (1680) de la iglesia del Real Semi-
nario de San Carlos de Zaragoza, colocados desde mediados del siglo xviil en el claustro;
y los retratos del Emperador Carlos V (h. 1675-1680), actualmente en el aula magna de
la Facultad de Derecho de la Universidad de Zaragoza (fig. 3), y del Arzobispo don Diego
de Castrillo (h. 1693) del Hospital Provincial. A estas pinturas habria que afiadir, como
obra de su Ultima época, el gran cuadro de La llegada del craneo de san Valero a Zara-
goza, procedente de Roda de Isabena, que cubre todo el muro izquierdo de la capilla de
San Valero de la Seo de Zaragoza (fig. 4), datable ya a comienzos del siglo xvii. Sin duda,
ésta fue una de sus Ultimas obras importantes. Su pintura refleja una combinacion entre
dibujo y color; utilizd una pincelada suelta pero no excesivamente deshecha, pues el dibu-
jo con el que delimitaba las figuras impedia que éstas dieran la sensacion de inacabadas.

Segun Palomino,? Jerénimo Secano murié en Zaragoza a los 72 afios, «por el de
1710», por lo que habria nacido en 1638, pero seguramente debié de hacerlo algunos
afios antes, pues ya fue alabada su pintura por Juan de Moncayo, marqués de San Feli-
ces, en su Poema tragico de Atalanta e Hipémenes (Zaragoza, 1656), una de las muy
escasas obras literarias que conocemos con citas a pintores y pinturas aragoneses. Fue
hijo natural pero reconocido de Pedro Secano, ciudadano de Zaragoza, quien en su tes-
tamento del 5 de enero de 1645 dejo herederos universales a sus hijos legitimos, Pedro
Dionisio Secano y Lagunas, presbitero, y Ana Vicenta Secano y Lagunas, mujer del nota-
rio causidico Francisco Antonio Muniesa, con la obligacién de alimentarle hasta que tuvie-
ra 25 afios y darle para que tomase estado de matrimonio y no otro estado."

Su hermano sacerdote, a fin de darle una formacién que le permitiera vivir con digni-
dad, patrocind su formacion artistica, primero en Zaragoza, donde, como sefiala Palomi-
no, tuvo «algunos ligeros principios de esta facultad», quizas con Jusepe Martinez, y des-
pués pas6 a Madrid, «donde con el trato y comunicacién de los eminentes pintores, que
habia entonces, el estudio de las academias, y copiar excelentes originales, en que gastd
algunos afios, se hizo consumado artifice, hallandose duefio del dibujo, y experto en colo-
rido, en que tuvo singular gusto». Esa larga estancia de formacién madrilefia tendria lugar
en la década de 1650 y en los primeros afios de la década de 1660. Si bien no sabemos
qué pintores frecuento, hemos de suponer que serian Carrefio, Rizi y, en nuestra opinién,
Francisco Camilo, que habia tenido vinculaciones artisticas con Zaragoza en 1634-1635
(copias de retratos de los Reyes de Aragon del salén de la Diputacion del Reino, destina-
das al palacio del Buen Retiro de Madrid) y 1644 (lienzo titular del retablo de la capilla de
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3. Bartolomé Vicente, Retrato del emperador Carlos V (atribucién). Hacia 1675-1680. Zaragoza, Facultad de Derecho.




4. Bartolomé Vicente, La llegada

del craneo de san Valero a Zaragoza
procedente de Roda de Isdbena (atrib.). Siglo
XVill, principios. Zaragoza, la Seo, capilla de San
Valero.

las Santas Justa y Rufina en la Seo). Las figuras que luego pinte Secano muestran una
blandura y dulzura préximas a las pintadas por Camilo, y en algunas de la Virgen y Cris-
to denota una especial dependencia.

Contrajo matrimonio hacia 1663-1665, posiblemente en Madrid, con Juana Gonzélez
de Lapizcueta, con la que tuvo cuatro hijos que le sobrevivieron: Pabla, casada con el mer-
cader Manuel Benedid; Manuel, pintor y mercader (c. 1667-1727); Pedro, también merca-
der; y Jerénimo menor. Secano, que aparece citado en los documentos notariales como
infanzén e hijodalgo pintor, consigui6 una posicién econdémica desahogada, gracias a sus
actividades como pintor y luego como escultor, pero también en ocasiones como merca-
der, actividad que continuaron dos de sus hijos y su yerno.
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Como pintor fue muy activo y acreditado. Como ya se ha dicho, en 1672 colabor6 con
Bartolomé Vicente para la realizacion de unos cuadros destinados a la capilla de Santa
Elena en la Seo zaragozana.

En los comienzos de su actividad pictérica habria que situar el gran lienzo de la Veni-
da de la Virgen del Pilar a Zaragoza de la ermita de Nuestra Sefiora de la Oliva en Ejea
de los Caballeros (fig. 5), que debié de ser el titular de un retablo desaparecido. Adjudi-
cado por Ricardo del Arco a Luzan, atribucion que ya fue rechazada,' y recientemente
considerada obra de autor desconocido de comienzos del siglo xviil,® nos parece obra de
Secano, de hacia 1660-1665, y de transicion entre el barroco naturalista y el pleno barro-
co decorativo. De ordenada composicion y equilibrio entre dibujo y color, la figura de la Vir-
gen Maria deriva de modelos de Francisco Camilo, y los angeles y angelitos son un hibri-
do entre los de Jusepe Martinez, con quien tal vez se inicié Secano su formacién, y los de
Camilo. Los rizos de los angelitos y sus alas presentan los estilemas que seran caracte-
risticos de esos seres angelicales en las obras de Secano. De h. 1665-1670 serian tam-
bién las pinturas del retablo mayor de la iglesia parroquial de Urrea de Jalon (Zaragoza),
dedicado a Cristo Salvador, con la Transfiguracion en el atico y otras escenas entre las
columnas saloménicas: Coronacion de la Virgen, Epifania, Bautismo de Cristo y Adoracién
de los pastores, que nos parecen salidas de su mano.

En 1671, Secano contrat6 con fray Raimundo Lumbier un gran retablo «en punto de
prespectiva [sic]», es decir, un retablo fingido o pintado, para la capilla mayor de la iglesia
del colegio de San José de carmelitas calzados de Zaragoza, por el que cobré 250 escu-
dos." En la capitulacion se alude a una traza que el pintor tenia en su poder, y se detalla
el programa iconografico, que corresponderia a Lumbier. El resultado final debié de com-
placer a sus comitentes, a juzgar por las palabras que le dedica el propio Lumbier: «... de
cuyo Altar mayor de prespectiva [sic] no quiero hablar por no dezir que es un assombro,
aun a los que traen a los ojos las mejores perspectivas de Romay."”

El texto notarial de la capitulacion notarial tiene su importancia, pues se trata del pri-
mer retablo-telén documentado de Secano, quien unos afios méas tarde realiz6 otros para
la iglesia de las capuchinas de Calatayud. Los retablos fingidos constituian una alternati-
va economica al retablo tradicional que en Aragdn cuenta con ejemplos tempranos data-
bles a finales del siglo xv y comienzos del xvi, aunque su uso alcanzo especial relieve a
partir del ultimo tercio del siglo xvi, sin duda por ser una solucién muy afin al caracter
escenografico y apariencial de la mentalidad barroca. El soporte podia ser el propio
muro, o bien bandas de lienzo o sarga cosidas y claveteadas a un armazén de tablas,
por lo que sus autores, sin ser necesariamente especialistas, si precisaban de unos cier-
tos conocimientos y habilidades que les permitieran afrontar con solvencia los encargos.
Los trampantojos o fingimientos utilizados, sin llegar ni de lejos a la espectacularidad de
lo italiano, en ocasiones van mas alla de la representacion de un retablo y perforan vir-
tualmente la superficie bidimensional, prolongando el espacio, creando ciertos juegos
visuales y explorando posibilidades perceptivas ilusorias imposibles en el mueble liturgi-
co convencional. En ocasiones estos retablos se hacian de manera provisional, en espe-
ra de poder encargar, cuando las posibilidades econémicas lo permitieran, un retablo de
mazoneria, pero a veces no se dio tal coyuntura y lo provisional devino definitivo. Seca-
no, a juzgar por lo conocido, no sélo se especializd en este tipo de obras, sino que pudo
revitalizar su uso en Aragon, tal vez influido por lo visto y asimilado en su estadia madri-
lefia.
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5. Jerénimo Secano, Venida de la Virgen del
Pilar a Zaragoza (atrib.). H. 1665-1670. Ejea de
los Caballeros (Zaragoza),

oratorio de Nuestra Sefiora de la Oliva.

e

- %

o |
.:#_. | .
k;ﬁf:;. e

N
e

Entre 1672 y 1679, Secano realiz6, en diversas fases, la decoracion pictorica de la
capilla de San Miguel del Tercio en la iglesia parroquial de San Pablo de Zaragoza, ya atri-
buida al pintor aragonés por Ponz y Cedn Bermudez;® hace unos afios se documento la
contratacién del retablo a Jaime Rosic el 19 de octubre de 1671, y de los marcos para los
cuatro cuadros que se colocarian en los laterales de la capilla, el 29 de mayo de 1672, y
por parte de Secano de toda la pintura, tanto de lienzo como mural, y el pago final de la
misma; la cancelacion del contrato, es decir, el finiquito del trabajo, se hizo en 1679."° Pri-
mero pintaria el lienzo titular del retablo, un San Miguel cuyo modelo fue el de Guido Reni
de los capuchinos de Roma (fig. 6), el santo obispo del atico, y a ambos lados del retablo
el Angel Custodio y San Rafael; después pintaria al temple la Asuncion con las Tres Vir-
tudes Teologales en la cupula y a las Mujeres Fuertes de la Biblia en las pechinas y, por
ultimo, los cuadros laterales de los muros de la capilla, dedicados a apariciones milagro-
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sas del arcangel; la del lado del Evangelio podria ser la que tuvo lugar en el monte Gar-
gano o la que acaecio en Tumba ante el obispo de Abranches (fig. 7), mientras la situada
enfrente parece referirse a la intervencién del santo para evitar que el demonio mostrara
a los israelitas el sepulcro de Moisés. Por toda la pintura cobré Secano 400 libras jaque-
sas. Demostré el pintor gran pericia a la hora de componer los cuadros, todavia un tanto
claroscuristas, y un rico colorido en la cipula, muy perdida, en la que se aprecia el uso del
recurso ilusionista de la barandilla en vision di sotto in su sobre la que se disponen las figu-
ras.

En 1678, Secano fue contratado por la cofradia de la Sangre de Cristo para pintar
unos cuadros para la capilla que dicha cofradia tenia en la iglesia del convento de San
Francisco de Zaragoza;?° el pintor, que recibiria en pago 200 libras jaquesas, debia repre-
sentar un Crucificado «como esta en la estampa de Rubens que ha entregado a la dicha
cofradia», una Entrada de Jesus en Jerusalén y un Prendimiento de Cristo «como esta en
el quadro de Baldi». En la capitulacién, ademas de los modelos citados, se proponen
como referencia pictérica los cuadros que la cofradia de San José tenia en su capilla del
monasterio de Santa Engracia,?’ «y la bondad de ellos ha de ser conforme la de la capi-
lla de San Miguel de la cofradia de los labradores que hay en la iglesia del sefior San
Pablo». Nada sabemos del paradero de las tres obras citadas, que seguramente sucum-
bieron con su edificio contenedor durante la guerra de la Independencia.

El 23 de marzo de 1682 contratdé Secano con Bernardo José Peralta, candnigo de la
colegiata del Santa Sepulcro de Calatayud, la ejecucion del gran retablo fingido para la
capilla mayor de la iglesia del convento de capuchinas de Calatayud y los laterales, asi-
mismo de perspectiva fingida, por 320 libras.?” Ya en 1934 el erudito bilbilitano José M.2
Lopez Landa? adjudico la autoria del retablo principal a Secano, que Gonzalo M. Borras
y German Lopez®* ampliaron a los otros dos. El excelente cuadro titular del retablo princi-
pal, dedicado a la Inmaculada Concepcién y la Santisima Trinidad con las religiosas capu-
chinas a los pies, esta firmado y fechado en 1683, y es un buen ejemplo de engafio visual
y de la capacidad escenografica de Secano, que resolvio con soltura de pincelada, siem-
pre controlada por el dibujo, y con un colorido un tanto frio. En la capitulacién se puso
como modelo el ya mencionado retablo del colegio de San José, aunque la curiosa solu-
cion de remate en forma de béveda acasetonada pudo tomarlo Secano de un retablo rena-
centista existente en la iglesia bilbilitana de San Juan de Vallupié (actual retablo mayor de
Sediles), fechado en 1532-1534, que presenta esta configuracion, por lo demas atipica en
la retablistica aragonesa del siglo xvi. Es muy posible que el retablo mayor de las Capu-
chinas, por su novedad y espectacularidad, se convirtiera en prototipo para un grupo de
retablos localizados en la antigua Comunidad de Calatayud. Asi, en la misma iglesia con-
ventual encontramos cuatro retablos fingidos similares que ocupan las capillas laterales,
dedicadas a san Miguel, santa Rosa de Lima (fig. 8), san Juan Bautista y san ifiigo. Los
dos Ultimos estan firmados, respectivamente, por un desconocido «Moreno» y por un
«Ibafies» del que luego se hablara. Y sin salir de Calatayud, el oratorio de Nuestra Sefio-
ra del Buen Parto (propiedad de la hermandad de San Pascual Bailén) esta presidido por
un retablo pintado que responde al mismo esquema y presenta en su parte central una
Lactatio con santos y el P. Domingo de JesUs Maria Ruzola, famoso carmelita descalzo
bilbilitano.

En la iglesia parroquial de lllueca se le ha atribuido otro retablo fingido dedicado a la
Inmaculada® que, efectivamente, parece salido de su mano.
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6. Jeronimo Secano, San Miguel arcangel combatiendo al demonio. Retablo
de la capilla de San Miguel del Tercio. H. 1672.
Zaragoza, iglesia parroquial de San Pablo Apdstol.

7. Jerénimo Secano, Aparicion milagrosa de san Miguel (detalle).
H. 1679. Zaragoza, iglesia parroquial de San Pablo Apdstol,
capilla de San Miguel del Tercio.
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También cabria atribuir a Secano, por esos mismos afios, una bella Coronacién de la
Virgen Inmaculada por la Santisima Trinidad, ante San José, de la iglesia parroquial de
Almudévar (Huesca), de claros débitos a Francisco Camilo en las figuras; y ya de hacia
1700-1705 otra Coronacién de la Virgen Inmaculada, lienzo oval, titular de un bello reta-
blito de estipites de una capilla de la iglesia parroquial de Urrea de Jal6n, de dibujo mas
acentuado y de concepcion ya dieciochesca. En ambos casos, las tipologias de la Virgen,
de Cristo y de los angeles pertenecen a las codificadas por el pintor a partir de los esti-
mulos y modelos de Camilo.

Teniendo ya mas de cincuenta afios dice Palomino que «se aplic6 a la escultura, en
que logré con facilidad salir eminente [...] y ejecuto, entre otras estatuas, las de la capi-
lla de San Lorenzo de aquella ciudad con singular acierto». Sin duda se refiere a las
estatuas del retablo mayor de la desaparecida iglesia de San Lorenzo de Zaragoza, eje-
cutadas hacia 1686. EI 5 de julio de ese afio, don José Alberto de Tudela y Lanuza, hijo-
dalgo, habia contratado con los hermanos Pedro y José Villanova, maestros ensambla-
dores y tallistas, la construccion del segundo cuerpo del retablo mayor de dicha iglesia,
y debia estar todo a eleccidn y satisfaccion del vicario de San Lorenzo y de Jerénimo
Secano.” Sin duda, el criterio de Secano fue decisivo, pues él habria disefiado el
segundo cuerpo del retablo y la reforma del primer cuerpo, hecho con anterioridad, y se
encargaria de las esculturas de bulto.

Muri6 Jerénimo Secano en Zaragoza, en una casa de la plazuela de la calle Nueva que
va al Mercado, actual Torrenueva, el 15 de octubre de 1710, y su cuerpo fue enterrado al dia
siguiente, provisionalmente, en la iglesia de San Felipe, «en una sepoltura que esta enfren-
te la Capilla de la Resurreccion [sic], en una sepoltura mas afuera del arco de dicha capi-
lla.?” Esa sepultura donde se coloco el cuerpo de Jeronimo Secano era la de su nuera Clara
Martinez, casada con su hijo Manuel Secano, frente a la capilla de la Asuncién de la Virgen,
como bien se dice en la partida obituaria, y no de la Resurreccion, a la espera de ser tras-
ladado a la sepultura que el finado habia sefialado a su yerno Pedro Benedid y Delgado, y
que estaba en la iglesia parroquial de San Pedro de Zaragoza.

Pedro Aibar Jiménez debi6 de nacer en la década de 1630, pero ain no se ha locali-
zado su partida de bautismo. EI 1 de octubre de 1665 casd con Catalina Bernad en la igle-
sia de San Miguel de los Navarros de Zaragoza.?® Esa primera esposa fallecié pronto, y
Aibar volvi6 a contraer nupcias en septiembre de 1667 con Maria Crespo, natural de La
Almunia de Dofia Godina, después de haber hecho las correspondientes capitulaciones
matrimoniales el dia 18 de septiembre.?’ De ese matrimonio nacerian cuatro hijos: Pedro
de Aibar Ximénez y Crespo, que seria vicario de Mirambel (Teruel), Diego de Aibar Ximé-
nezy Crespo (c. 1671-1702), que seria pintor como su padre, pero falleci6 en plena juven-
tud; Teresa, que casé con el mercader Pedro de Rivas; y Maria Ana, casada con el plate-
ro Antonio Argaydn.

Fue Antonio Ponz*® quien planted por vez primera la posibilidad de una relacion fami-
liar (sobrino-tio) entre Aibar y el pintor turiasonense Francisco Jiménez Maza; esta supo-
sicién, que parece tener como Unico argumento consistente la coincidencia en el apellido,
se ha convertido sin embargo en lugar comdn en la historiografia con implicaciones artis-
ticas, al suponer un primer aprendizaje de Aibar en el taller de su tio que explicaria cier-
tas concomitancias estilisticas entre ambos. A falta de testimonios documentales, resulta
complicado demostrar una temprana colaboracién de un Aibar aprendiz en alguna obra de
su hipotético maestro y, si la hubo, de ningiin modo pudo ser, tal como han venido soste-
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8. Autor desconocido, Retablo fingido

de Santa Rosa de Lima. Calatayud (Zaragoza),
iglesia del convento

de MM. capuchinas.

niendo distintos autores, en las pinturas del retablo de la capilla de la Anunciacion en la
iglesia parroquial de Longares (Zaragoza), por cuanto dichas pinturas no fueron realiza-
das por Jiménez Maza, tal como demostraremos en un trabajo de préxima publicacion.

Sin descartar una formacién inicial del oficio con un maestro local, lo cierto es que las
obras conocidas de Aibar, fechadas a partir de la década de 1660, denotan una fuerte
influencia madrilefia, sobre todo de Mateo Cerezo (1637-1666) y Claudio Coello (1642-
1693). La relacién Aibar-Coello viene avalada ademas por el hecho de que aquél fue
padrino en el bautizo de Magdalena Teresa Sinforosa, hija del madrilefio, que tuvo lugar
en la basilica del Pilar el 19 de julio de 1684.°'

En concreto, la tipologia de Inmaculada creada por Cerezo (versiones del Museo
Goya en Castres y de la catedral de Malaga)®” fue copiada por Aibar en varias ocasio-
nes; la unica que conocemos firmada (Madrid, coleccion particular), procedente de Zara-
goza, esta fechada en 1667, es decir, un afio después de la muerte del pintor burgalés,*
y por esas mismas fechas debi6 de pintar la del retablo de la cripta de la capilla Lasta-
nosa en la catedral de Huesca.** Conocemos otras dos versiones inmaculadistas algo
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mas torpes, atribuibles a Aibar, en la iglesia parroquial de Lucena de Jalén (Zaragoza)
(fig. 9) y en el Museo de Zaragoza.

La adjudicacién a Aibar de las pinturas del retablo de la cripta lastanosina nos lleva a
plantear aqui con total conviccidn su autoria para el gran lienzo del retablo de la capilla,
que representa una Glorificacion de los santos Orencio y Paciencia (fig. 10), obra que ha
recibido por parte de varios autores una atribucién insostenible a Jusepe Martinez. En
esta obra, todavia de composicion ordenada y efectos claroscurales muy marcados, con
las figuras de los santos esposos muy dibujadas, se aprecian ya detalles mas avanzados,
sobre todo en la Gloria. De esta forma, estas pinturas de Aibar para la capilla Lastanosa,
junto con el conjunto pintado por Vicente Berdusan en 1668 para la muy préxima de San
Joaquin en el mismo edificio, constituirian la vanguardia aragonesa del pleno Barroco, mar-
cando decididamente el nuevo rumbo de la pintura local.

Asu vez, y por afinidad formal con el lienzo dedicado a los padres de san Lorenzo, Aibar
ha de ser el autor de una inédita Coronacion de san José (fig. 11) que se conserva en la igle-
sia de San Juan en Torrijo de la Cafiada (Zaragoza).

No es ninguna de éstas, sin embargo, la obra mas temprana de Aibar, pues en el
Museo de Zaragoza hemos localizado una Virgen con el Nifio en marco ovalado fingido
que ostenta, por el reverso del lienzo, la firma del pintor y la fecha «1662», la méas antigua
de las que tenemos constancia (fig. 12). La composicion recuerda modelos clasicistas ita-
lianos y presenta similitudes con algunas obras de José de Ribera. Conocemos dos répli-
cas de esta composicion: una de ellas procede del convento de MM. Salesas de Calata-
yud (actualmente en el convento de la misma orden en Valladolid) y otra pertenecié a la
coleccion zaragozana de la viuda de Sancristobal (fig. 13).

En la década de 1670, Aibar afronté un importante encargo en la localidad de Paniza
(Zaragoza) que pudo documentar la profesora Carmen Morte® al localizar en los Quinque
Libri del archivo parroquial el registro del bautismo, en mayo de 1676, de Ana Aybar Cres-
po, «de padres forasteros, el pintor del retablo mayor». Las pinturas de este mueble litdrgi-
co se encuentran dispersas por la iglesia desde la remodelacion que sufrié el mueble en el
siglo xvii, y el espléndido lienzo central esta dedicado a Nuestra Sefiora Reina de los Ange-
les (o Glorificacion de la Virgen) (fig. 14). Por afinidad formal, la citada investigadora atribu-
ye también a Aibar —creemos que con acierto-, en funcién de criterios formales, los retablos
situados en los extremos del transepto, presididos por sendos lienzos de la Virgen Nifa
como Inmaculada con san Joaquin y santa Ana y de San Miguel combatiendo a los demo-
nios. Con este Ultimo, Aibar fij6 un prototipo que repetira en otros lugares: el retablo mayor
de la parroquial de lllueca (1680-1681), un cuadro de la catedral de Tarazona (h. 1700), y un
retablo lateral de la iglesia parroquial de Cetina (Zaragoza) (h. 1707). En esas composicio-
nes, que recuerdan soluciones de Lucas Jordan, aparece un dinamico san Miguel, atacan-
do desde el aire a los demonios, que se agitan en la parte inferior con acusados escorzos,
predominando los colores ocres y verdosos.

A este ya nutrido conjunto de Paniza proponemos afiadir ahora las pinturas del reta-
blo de la Virgen del Carmen, cuyos rasgos estilisticos concuerdan también con el estilo de
Aibar, caracterizado por composiciones equilibradas, figuras de gran corporeidad y mode-
lado acusado, pliegues angulosos muy marcados, magnifica captacion de las calidades
en las vestimentas, gamas cromaticas claras y luminosas, rostros femeninos de gran sere-
nidad y belleza, halos difuminados y angelotes de mofletes hinchados y enrojecidos. Ras-
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9. Pedro Aibar Jiménez (atrib.), Inmaculada Concepcion.
H. 1670. Lucena de Jalon (Zaragoza), iglesia parroquial.

gos que, en buena parte, responden a la peculiar manera de hacer de Claudio Coello,
mucho més apretada y dibujistica que la del resto de pintores de la escuela madrilefia.

A una coleccion particular de Zaragoza pertenece una version reducida en dimensio-
nes y en numero de personajes del lienzo central del retablo mayor de Paniza, esta vez
firmada y fechada en 1677, cuyos angelotes del angulo superior derecho aparecen en
idéntica postura que los pintados por Cerezo en su Inmaculada del museo de Castres.*
El lienzo, de dimensiones considerables (225 x 164 cm) bien pudo ocupar la calle central
de un retablo, aunque ignoramos su procedencia.

Estas obras de Paniza permiten seguir la cadena de atribuciones a Aibar, esta vez en
la capilla de San Joaquin y Santa Ana de Calatayud, pues una de las pinturas del banco
del retablo titular®” representa la escena de la Anunciacion, haciendo uso de idénticas figu-
ras para sus protagonistas. Por afinidad formal, los otros tres lienzos que ocupan las
casas del banco, con La huida a Egipto, La presentacion en el Templo y La Visitacion
—aqui segun el conocido modelo de Carlo Maratta—y tal vez la pintura del atico, que repre-
senta a San Martin partiendo su capa, deben pasar a engrosar el catalogo de Aibar, quien
firm6 en 1684, en esta misma capilla, los dos grandes lienzos apaisados que ocupan las
paredes laterales, de los que se hablara mas adelante.

En 1680-1681 ejecutaria Aibar las pinturas del retablo mayor de la iglesia parroquial
de lllueca (Zaragoza), retablo que habian realizado Pedro Salado como arquitecto ensam-
blador y Antonio de Messa como escultor; fue contratado el 14 de abril de 1679 y debia
estar terminado a finales de 1681.% Fue Francisco Abbad*® quien atribuy® los lienzos del
retablo a Aibar y, efectivamente, creemos que son obra suya. Se trata de tres lienzos, dos
laterales, el de la izquierda con San Miguel venciendo a los demonios, antes citado, y el
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10. Pedro Aibar Jiménez (atrib.), Glorificacion de los santos Orencio y Paciencia.
Retablo de la capilla de los Lastanosa. Huesca, catedral.

de la derecha con Santo Tomés de Aquino, y un Calvario en el atico. El retablo mayor de
lllueca es, en conjunto, un retablo de notable calidad escultérica y pictérica que moderni-
zaba la tipologia plenamente barroca de retablo con columnas saloménicas.




11. Pedro Aibar Jiménez (atrib.), Coronacion de
san José. Torrijo de la Cafiada (Zaragoza), igle-
sia de San Juan.

También en 1681, Aibar realiz6 los cuadros del retablo de Santa Ana de la iglesia
parroquial de Baguena (Teruel).*° El retablo habia sido contratado al mazonero Bartolomé
Muel en 1678, con fecha de entrega en 1681. Con respecto a las pinturas, consta la
siguiente anotacion contable: «Pagué a Pedro Aibari [sic] Ximénez de Caragoga por los
cuadros que hizo para el retablo de la gloriosa Santa Ana ¢inquenta escudos, 1000 suel-
dos». Otros retablos de esta misma iglesia podrian ser también de su mano.

Como ya dio a conocer Francisco Abbad,*' en 1684 estan firmados los dos grandes
lienzos colaterales de la capilla de San Joaquin en la colegiata de Santa Maria de Cala-
tayud, que representan la Adoracién de los Pastores (lado de la Epistola) y la Adoracion
de los Magos (lado del Evangelio) (fig. 15). En este Ultimo, el pintor sigue la composicion
del cuadro de Pedro Pablo Rubens que entonces estaba en la coleccion real (Madrid,
Museo del Prado), pero las figuras de la Virgen y san José derivan de modelos de Clau-
dio Coello. La gran superficie a pintar y la disposicion de estos cuadros en los lados de la
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12. Pedro Aibar Jiménez (atrib.), Virgen con el Nifio.
Museo de Zaragoza.

13. Pedro Aibar Jiménez (atrib.), Virgen con el Nifio.
Archivo Fotografico Juan Mora Insa (Gobierno de Aragén).
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14. Pedro Aibar Jiménez, Nuestra Sefiora Reina
de los Angeles (detalle).

Retablo mayor. H. 1676.

Paniza (Zaragoza), iglesia parroquial.

capilla llevaron al pintor a plantear composiciones desequilibradas, con las escenas y figu-
ras principales agrupadas en un extremo del lienzo, ambientadas con decorados arqui-
tectonicos, personajes en répussoir a contraluz o situados en la parte baja, y zonas sin
apenas contenido trabajadas de forma mucho mas sumaria en planos que se pierden
hasta la linea de horizonte. Los colores son, en general, parduzcos y algo apagados,
excepto en algunas figuras que ponen el contrapunto con tonos atornasolados e ilumina-
cion efectista. En estas obras el estilo de Aibar oscila entre las formas dibujadas y acaba-
das, por un lado, y la pincelada suelta y las formas difusas. Muy caracteristicas son sus
fisonomias femeninas, asi como la forma de marcar los pliegues de las telas con brillos
eléctricos.

Todas las caracteristicas citadas se encuentran también perfectamente reflejadas en
otros dos grandes lienzos situados en los laterales de la capilla de San Juan Bautista en la
propia colegiata bilbilitana, que podrian ser de cronologia algo posterior, h. 1690. En esta
ocasion, de acuerdo con la dedicacion de la capilla y su programa iconogréfico, representan
la Predicacion de Juan el Bautista y el Banquete de Herodes (fig. 16); en este Ultimo, Aibar
vuelve a hacer uso de una conocida composicién de Rubens. Méas problemaética resulta, por
ahora, la autoria de las pinturas del retablo, con dos pequefios lienzos en el banco del Anun-
cio a Zacarias y el Nacimiento del Bautista, un gran lienzo en el cuerpo con la Degollacion
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del Bautista y otro en el atico del Bautismo de Cristo. Estas dos Ultimas obras presentan dife-
rencias notables en su factura, mas préxima a Coello en el primer caso y mas suelta y colo-
rista la segunda, que es copia algo dura de un cuadro pintado h. 1680-1682 por Juan Carre-
fio de Miranda para la parroquia de Santiago de Madrid. Todas estas pinturas cuentan con
una atribucién a Bartolomé Vicente, basada sobre todo en el aprendizaje de éste con Carre-
fio, que no nos parece sostenible.

El 9 de noviembre de 1688, el pintor declara haber recibido de fray Benito Costa, abad
del monasterio cisterciense de La Baix (Lérida) la cantidad de 80 libras por el importe de
cuatro cuadros de la historia de la Virgen que habia hecho para el retablo mayor de la igle-
sia de dicho monasterio.*?

De la ultima década de la vida de Pedro de Aibar tenemos varias obras documenta-
das o que le podemos atribuir. De hacia 1700 serian dos cuadros de idénticas dimensio-
nes de Santa Barbara y San Miguel venciendo a Lucifer que se guardan en la sacristia de
la catedral de Tarazona. Una nueva réplica autégrafa del San Miguel se halla en la iglesia
parroquial de Perdiguera (Zaragoza), y en el Museo de Zaragoza encontramos otra répli-
ca de la Santa Barbara.** Hacia 1701-1702 se podrian datar los cuadros laterales de la
capilla de Santa Marta de La Seo de Zaragoza, de gran belleza cromatica aunque muy alte-
rados, en los que representd dos escenas de la vida de la santa; no obstante, apreciamos
en ellos la intervencién de un segundo artista algo menos dotado.

En 1702 esta firmada la Inmaculada del retablo mayor de la iglesia parroquial de
Farasdués, encargo del racionero Agapito Andreu, tal como ya dio a conocer Francisco
Abbad.* Aligual que sucedia en la capilla de Santa Marta, creemos distinguir en los ange-
les que rodean a la Virgen los estilemas de otro pintor, tal vez Juan Zabalo Navarro, quien
pudo formarse con Aibar o, al menos, colaboré con él en esos afios del cambio de siglo.

El 7 de abril de 1702 fallece a los 30 afios el pintor Diego de Aibar, hijo de Pedro de
Aibar, dejando ejecutores a su padre, a su mujer Luisa Garcés y al padrastro de su mujer,
el mazonero Domingo Tris.*

El 9 de marzo de 1706 aparece Pedro de Aibar, junto con el escultor Gregorio de
Messa, y Diego de Lacasa, platero, tasando los bienes del difunto Juan Bautista Carifie-
na, infanzon y médico de Zaragoza.*®

Hacia 1707, ya en el Ultimo tramo de su trayectoria artistica, Aibar pintaria los lienzos de
los retablos del transepto de la iglesia parroquial de Cetina (Zaragoza), que representan a
San Miguel venciendo a Lucifer y los otros demonios y tal vez la Virgen del Rosario con un
donante a los pies que bien pudiera tratarse del hijo del conde de Contamina, marqués de
Barboles y sefior de Cetina.

Para finalizar, citaremos dos obras de Aibar en las que repite idéntico modelo de Vir-
gen con Nifio: el lienzo del retablo de la capilla de San Leonardo, ubicada en el trascoro
de la Seo de Zaragoza, y un cuadro de coleccién particular donde los protagonistas apa-
recen enmarcados por una orla de flores y que esta firmado en la parte posterior del bas-
tidor.

Con todas las obras citadas, la personalidad artistica de Aibar queda bastante defini-
da, a pesar de su estilo cambiante y en ocasiones esquivo, y a corto plazo su produccion
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15. Pedro Aibar Jiménez, Adoracion de los Magos. 1684. Calatayud (Zaragoza),
colegiata de Santa Maria, capilla de San Joaquin.

se vera enriquecida con nuevas e importantes aportaciones que en este momento estan
siendo objeto de investigacion.

Los Rabiella, originariamente llamados Rubiella, fueron una familia de pintores zara-
gozanos integrada por tres miembros, sucesivamente abuelo, padre e hijo: Pablo Rabie-
lla mayor (h. 1630-1680), Pablo Rabiella y Diez de Aux (h. 1660-1719) y Pablo Félix
Rabiella y Sanchez (h. 1696-1764).

Pablo Rabiella y Diez de Aux debié de nacer en torno a 1660, pues en 1678, cuando
muri6 su madre, en el testamento de ésta se sefiala que Pablo era «menor en dias», luego
no habia alcanzado todavia la mayoria de edad. Fue hijo del pintor infanzén Pablo Rabie-
lla, y de Jerénima Diez de Aux, también de familia perteneciente a la pequefia nobleza,
que casaron el 26 de diciembre de 1647 en la iglesia de San Miguel de los Navarros.*’

Pablo Rabiella padre se habia formado con Pedro de Urzanqui entre marzo de 1644
y la muerte del maestro en septiembre de 1646, sin llegar a cumplir los tres afios esta-
blecidos. Después debid de vincularse al pintor Juan de Olivan, pues actué como testigo
en el matrimonio de éste con Ana Gallo en San Miguel de los Navarros el 23 de noviem-
bre de 1653.“° Por tanto, quizas termind su formacién con Olivan y paso a ser oficial de
su taller.

Ademas de dedicarse a la pintura, actividad que no debié de ejercer de forma regular y
continua, Rabiella padre fue procurador desde la década de 1650 de José de Bardaxi, mar-
qués de Cafiizares y de San Felices, figura destacada del panorama cultural y artistico
zaragozano desde mediados del siglo xvii y gran coleccionista de pintura.

Pablo Rabiella y Jeronima Diez de Aux tuvieron tres hijos: Pablo, pintor, Jerénimo y
José. Jeronima fallecié el 17 de diciembre de 1678.%° Habia hecho su testamento el dia 4
de dicho mes, y dejaba herederos a sus hijos Pablo Rabiella «menor en dias», Jeronimo
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16. Pedro Aibar Jiménez (atrib.), Banquete de Herodes. H. 1690. Calatayud (Zaragoza), colegiata
de Santa Maria, capilla de San Juan Bautista.

y José, y heredero universal a su marido, reservando a éste la capacidad para poder ven-
der algunos de los bienes de la herencia si lo necesitase él o sus hijos."’

Afio y medio después, el 26 de mayo de 1680, murio Pablo Rabiella,” y fue enterra-
do delante del coro de la iglesia de San Gil Abad, donde estaba sepultada su mujer. Habia
hecho su testamento dos dias antes, el 24 de mayo,> y en él, aparte de indicar que se
debian pagar una serie de deudas que tenia contraidas con diversas personas, declara-
ba que una serie de heredades y casas que le habia confiado el capitulo de vicario y bene-
ficiados del Pilar eran de dicho capitulo y a él debian volver; dejaba heredero a su hijo
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mayor, Pablo Rabiella y Diez de Aux, con la obligacion de mantener a sus otros dos her-
manos, Jeronimo y José, hasta que ambos tomasen estado. Asimismo, nombraba ejecu-
tores de su testamento al marqués de Cafiizares y San Felices «mi sefior» y a otros ecle-
siasticos.

Pablo Rabiella y Diez de Aux debi6 de iniciarse en la pintura con su padre, pero nada
sabemos sobre su formacion. La factura muy suelta y deshecha de sus pinturas y el fuerte
claroscuro que pervive en ellas llevo al profesor Diego Angulo® -siguiendo un parangdn
establecido por Cean BermUdez- a destacar sus semejanzas con la pintura suelta y expre-
sionista del sevillano Juan de Valdés Leal, opinion secundada por Alfonso E. Pérez Sanchez,
quien al hablar de sus escasas obras conservadas dice que «<muestran un arrebatado dina-
mismo y un violento expresionismo que hacen de él una especie de Valdés Leal aragonés,
incorrecto, pero fuertemente expresivo».>® Efectivamente, su técnica abreviada y fogosa, a
veces despreocupada en el dibujo, y los efectos tenebristas que perviven en sus cuadros,
hacen que el estilo pictorico de Pablo Rabiella y Diez de Aux se aproxime al del sevillano,
pero también al de Carrefio de Miranda, del que toma prestadas algunas iconografias, e
incluso al del ultimo Berdusan.

Casé Pablo Rabiella y Diez de Aux en primeras nupcias en la iglesia parroquial de
Santa Maria Magdalena de Zaragoza, el 3 de octubre de 1694, con Maria Antonia Pala-
cio, mujer moza, hija del notario real Sebastian Palacio y Maria Lasala.® Unos meses
debi6 de durar ese matrimonio por fallecimiento de la joven esposa, y poco después Pablo
Rabiella volvié a casarse con Teresa Sanchez, con la que tendria al también pintor Pablo
Félix Rabiella y Sanchez.

Sobre Pablo Rabiella y Diez de Aux, la documentacién artistica y las obras que cono-
cemos o le podemos atribuir nos remiten al periodo que va de 1690 a 1710, aproximada-
mente. Ya Palomino destacd de él su destreza como pintor de batallas,®” y Cean Bermu-
dez, que equivocadamente le adjudica comentarios que pertenecen a su hijo Pablo
Rabiella y Sanchez, dice de él que «aunque no era muy correcto en el dibuxo, tenia maxi-
mas de pintor, y un estilo abreviado a manera del que usaron fray Juan Rizzi y D. Juan de
Valdés en Andalucia: estilo muy propio para pintar batallas, en las que se distinguié Rabie-
lla».58

En cuanto a su produccion pictdrica, hace unos afios le atribuimos la serie de retratos
de los obispos y arzobispos de Zaragoza —42 de los 48 que debian integrar la serie— que
en 8 de abril de 1693 cedi6 el arzobispo Antonio Ibafiez de la Riva Herrera al palacio arzo-
bispal de Zaragoza, donde se guardan. Para su ejecucion, anterior a esa fecha, Rabiella
se valié de la colaboracion del taller, y si a ello se afiaden los retoques y alteraciones tras
los dafios sufridos por estas obras durante los Sitios (1808-1809), el resultado no permite
un analisis artistico riguroso. En la sobrepuerta de la antesala del salon del trono de dicho
palacio hay una gran cuadro (190 x 350 cm) que representa El Salvador con la Virgen del
Pilar y Santiago (fig. 17), de bella factura y colorido y efectos tenebristas, obra que pre-
senta los estilemas caracteristicos de este pintor®® —aunque también muestra afinidades
con la pintura de Juan Zabalo- y encierra un interesante simbolismo.®

Sabemos por Ponz que en la iglesia del convento de los trinitarios calzados de Teruel
habia cuadros que se le atribuian a Rabiella.5" Ximénez de Embun le adjudico, creemos
que sin fundamento, unos cuadros de batallas que hubo en una sala baja del edificio de
la Diputacion del Reino, que servia para sede del Tribunal de la Audiencia del Reino;% en
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realidad esos cuadros destruidos durante los Sitios serian los documentados como nueve
cuadros de batallas y conquistas de los reyes de Aragon encargados al pintor Rafael Per-
tus en marzo de 1621.5°

Posiblemente sean de Rabiella la Asuncion de la Virgen y los otros lienzos del retablo
mayor de la ermita de la Virgen de Lagunas, cerca de Carifiena, datables en la década de
1690.

El 7 de febrero de 1697, Pablo Rabiella y Diez de Aux capituld con el licenciado Juan
Francisco Cosculluela y Salinas, presbitero beneficiado de las iglesias de Santa Cruz y de
San Pedro de Zaragoza, la ejecucion de unas pinturas de tema pasionista destinadas al
oratorio del Santo Sepulcro de Zaragoza, con una serie de escenas de la Pasion y Muer-
te de Cristo que cubririan los muros del mismo: El Prendimiento, Cristo condenado a
muerte y Crucifixién, y en el lado contrario Cristo despojado de sus vestiduras, Cristo es
clavado en la Cruz y Cristo en la Cruz cuando le dieron la lanzada; en las pilastras del ora-
torio deberia pintar «Las insignias y divisas de la Pasion del Sefior» y en las puertas situa-
das a ambos lados del altar a San Francisco recibiendo los estigmas y a San Luis de Fran-
cia de cuerpo entero, asi como el escudo de la orden franciscana. Todo deberia tenerlo
concluido para el tercer viernes de marzo de 1697, pagando el comitente 80 libras jaque-
sas.5 Lamentablemente no se han conservado esas pinturas.

Sin lugar a dudas, su obra méas espectacular y de mayor calidad es el gran cuadro de
Santiago en la batalla de Clavijo (fig. 18), pintado hacia 1700 en el muro derecho de la
capilla de Santiago de la Seo de Zaragoza. Tanto por la movidisima composicién como por
la factura suelta y el colorido, es una de las obras cumbre de la pintura aragonesa del
barroco. Sin duda alguna, para la figura de Santiago se inspir6 Rabiella en la que pintase
Carrefio de Miranda en 1660 en cuadro del mismo asunto que hoy guarda el Museo de
Budapest; ademas, la figura que en primer plano y en escorzo esta caido de espaldas, es
una transposicion de igual figura en el cuadro de Carrefio, salvo que la bengala la susti-
tuyé Rabiella por una espada. Para la figura del caballo que porta el jefe islamico, en fuer-
te claroscuro, portando la bengala a la izquierda de Santiago, Rabiella se vali6 del graba-
do de Antonio Tempesta sobre la figura de Nerén, de la serie de «Los Césares, solo que
cambi6 la posicion del cuerpo del caballo, pero no las de la cabeza y manos del animal.

El Museo de Zaragoza conserva dos cuadros de Rabiella, datables en esos primeros
afios del siglo xvii: un San Pedro y san Pablo, claroscural y de excelente ejecucion, con
gran expresividad en las figuras, y una Ultima Cena (fig. 19), cuadro de gran formato
(193 x 308 cm) que pertenecid al Colegio de las Virgenes de Zaragoza y se coloco en su
refectorio en agosto de 1704, donado por su capellan el licenciado Francisco Cascante y
Tolosa, como consta en una inscripcién. La misma composicion, pero en tamafio mas
reducido, la volvié a repetir Rabiella en un cuadro (90 x 200 cm) de la iglesia parroquial
de Nuez de Ebro (Zaragoza), bastante deteriorado, que hace pareja con otro del Martirio
de San Lorenzo, de iguales dimensiones.

También son suyos, sin duda, una serie de lienzos pegados a tabla, con un Apostola-
do, que hay en los frentes de las puertas de un armario de la sacristia de la iglesia parro-
quial de Nuestra Sefiora del Portillo de Zaragoza. Son figuras de busto, inscritas en un
dvalo y con rostros semejantes a los de los cuadros del Museo de Zaragoza.
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Le fueron atribuidos a este pintor por Ponz los grandes cuadros de la capilla de San
Marcos de la Seo, pero son obras del pintor Juan Zabalo y Navarro (1684-1746). La fac-
tura deshecha y la rapida ejecucion de los mismos habian llevado aceptar la atribucién a
Rabiella, pero Juan F. Esteban los documentd como obra de Juan Zabalo, de 1711.%°

Pablo Rabiella y Diez de Aux fallecié en Zaragoza el 14 de enero de 1719,% siendo
enterrado en la iglesia de San Pedro, de la que era parroquiano. Dos dias antes, el 12 de
enero, estando enfermo, habia dictado su testamento, y en él dejaba heredero suyo uni-
versal, asi como ejecutor testamentario, a su hijo Pablo Félix Rabiella y Sanchez.%

Terminaremos haciendo referencia a dos pintores poco conocidos, en cuya escasa
produccién localizada se adivinan rasgos que les emparentan con la generacion del pleno
barroco. Se trata de José Ibafiez y Asensio Eléicegui.

De José Ibafiez® sabemos que nacid el 30 de junio de 1656 en Calatayud, y que
casé con Rosa Gormedino en 1692. Tuvo dos hijos: José, nacido en 1694, e Isabel, que
lo hizo dos afios después. Fallecié el 9 de octubre de 1694.

Ibafiez pertenecia a una importante familia bilbilitana de escultores y ensambladores.
Su padre, el escultor Bernardo Ibafiez (1619-1678), contrajo matrimonio en dos ocasio-
nes; cuatro de sus hijos (Juan Jeronimo, Manuel, Joaquin y Bernardo) se dedicaron a la
misma profesion, y su hija Ana cas6 con Antonio Diego, escultor y ensamblador de Ateca.
Por tanto, s6lo José se dedico a la pintura, siendo probable que aprendiera el oficio con
el bilbilitano Juan Florén (1617-1681), si bien el estilo que apreciamos en su escasa pro-
duccién conocida se distancia bastante de la factura apretada y detallista, algo retarda-
taria, de su hipotético maestro, y muestra una voluntad dinamica y una pincelada valien-
te que entronca con el pleno barroco y acusa la influencia madrilefia. En cualquier caso,
nos encontramos ante un pintor que debi6 de desarrollar su actividad en un &mbito terri-
torial restringido, complementando el negocio familiar de escultura y retablistica, lo que
permitiria al obrador de los Ibafiez ofrecer a sus clientes una amplia gama de productos
artisticos.

De Ibafiez conocemos unicamente dos obras. La primera es un retablo fingido dedica-
do a San lfiigo, ya citado, que se encuentra en una de las capillas laterales de la iglesia de
las Capuchinas de Calatayud (fig. 20). El retablo-telon, firmado «Ibafies fat.», sigue en su

17. Pablo Rabiella y Diez de Aux (atrib.), El
Salvador con la Virgen del Pilar y Santiago. H.
1693. Zaragoza, Palacio Arzobispal, antesala del
salon del trono.




composicidn el modelo creado por Secano para el retablo mayor, incluido el remate above-
dado con casetones, pero introduce una variacion en la disposicion del banco que corrige la
incoherencia perspectiva visible en aquél. La segunda obra es el lienzo principal del retablo
de San Francisco Javier y San Ignacio de Loyola en la iglesia parroquial de Torralba de
Ribota (Zaragoza). Firmado «Ybafies faciebat anno 1688», muestra una composicién bas-
tante equilibrada que se anima con las poses dindmicas de las figuras protagonistas y con
los angelitos que se disponen entre ellas y en la zona superior, rodeando el monograma
del Nombre de Jests.®® Al igual que en el lienzo de san ifiigo, aparecen elementos del
repertorio habitual de ambientacién barroca, como cortinajes recogidos, columnas sobre
plintos y balaustradas. Si bien la calidad de estas pinturas, observadas a corta distancia,
es discreta, el efecto general resulta vistoso y efectista.

Por lo que respecta a Asensio Eléicegui, sabemos que era el padre de Valera Eléice-
gui, segunda esposa de Bartolomé Vicente, que es citada por éste en su testamento de
1693 como «Balera, hija de Assensio andaluz i pintor»,’ si bien esta informacion sobre su
origen no nos parece convincente. Probablemente se pueda identificar a este artista con
el «Asensio» citado por Palomino,”' que tuvo particular habilidad en el retrato.

De Asensio Unicamente conocemos un interesante cuadro firmado dedicado a los
Santos Cosme y Damian (fig. 21) conservado en la iglesia del Hospital de Nuestra Sefio-
ra de Gracia’® pero que ha de ser el que De la Sala Valdés’ situa en la iglesia de San Gil
Abad y al que dedica un elogioso y curioso comentario, pues dice de €l que «no debit salir
del estudio de artista local, pues por lo elegante del dibujo, la belleza del colorido y lo
correcto de la composicion nos parece harto superior a las facultades de Jusepe Martinez,
su hijo Fr. Antonio, Jerénimo Secano, Bartolomé Vicente, Francisco Plano y Vicente Ber-
dusan que hacia el tltimo cuarto del siglo xvil llevaban en Zaragoza la bandera del arte».

Hijo de Asensio y hermano de Valera fue José Eléicegui y Asensio, activo en Tudela y
fallecido en esta localidad en 1743, en cuya produccion (camarin de Nuestra Sefiora del
Yugo en Arguedas y Cintruénigo) es patente el recuerdo de Vicente Berdusan, sobre todo
en las composiciones.’

LA GENERACION DEL BARROCO TARDIO

Ala «generacion de Vicente Berdusany le sucedio otra, llamada tardobarroca o de los
pintores-decoradores, que enlaza con la pintura rococé representada por José Luzan
Martinez y desarrolla su actividad en los afios finales del siglo xvii y la primera mitad del
siguiente. En la produccion de estos pintores se imponen las grandes composiciones
escenograficas y ornamentales en vistosos conjuntos murales, retablos fingidos y gran-
des cuadros de altar donde proliferan los escorzos violentos, los colores y luces claros
mezclados con efectos mas contrastados de gran teatralidad; en definitiva, la aparatosi-
dad, el desbordamiento y la extremosidad barrocas llevadas a su maxima expresion. En
la forma de pintar, sin embargo, no encontramos tal uniformidad, pues la pincelada des-
hecha y valiente que apreciamos en alguno de ellos contrasta con las formas méas aca-
badas y dibujadas que parecen imponerse en el resto. Representantes de esta ltima
generacion de la pintura barroca aragonesa son Juan Zabalo Navarro, Francisco del
Plano, Pablo Félix Rabiella y Sanchez, Miguel Jerénimo Lorieri, Miguel Pempinela y
Andrés Garcia Zarate. Algunos de estos artistas debieron de formarse con los de la gene-
racion anterior, y muy probablemente pudieron dar sus primeras pinceladas en cuadros
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contratados por sus maestros, tal como hemos indicado anteriormente. No obstante, el
Unico ejemplo del que tenemos constancia documental es el de Andrés Garcia Zarate
(h. 1665-1670-h. 1740-1745), que sin duda podemos identificar con el «Andrés Garcia»
que aparece en 1691 en el libro de matricula como residente en la casa-taller de Ber-
dusan en la parroquia de San Juan de Tudela.” En 1695 este discipulo del ejeano, de
origen vallisoletano, se encontraba ya en Tauste, donde estableci6 su taller, si bien se
han podido documentar estancias en Madrid y Zaragoza.’”® La huella de su aprendizaje
con Berdusan es evidente si comparamos la Inmaculada de Garcia Zarate (h. 1700) de
la clausura del monasterio de San Jorge de Tauste (fig. 22), con el modelo ideado por
Berdusan, inspirado a su vez en soluciones madrilefias, que éste aplica en distintos
encargos de sus Ultimos afios de actividad.
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VICENTE BERDUSAN,
EL ARTISTA ARTESANO

Juan Carlos Lozano LOPEz

Departamento de Historia del Arte
Universidad de Zaragoza

0s estudios precedentes en este catalogo demuestran la necesidad de abordar la

pintura barroca aragonesa del pleno Barroco con la mirada puesta en el ambito

madrilefio, dadas las numerosas e intensas influencias y relaciones que se produ-
jeron en ambos sentidos. Del mismo modo, resulta siempre tarea futil acometer el estudio
de un artista sin conocer lo que sucede en su entorno, asi como los distintos factores que
determinan y condicionan el hecho artistico.

En las lineas que siguen se pretende contextualizar la actividad de Berdusan aten-
diendo a las circunstancias concretas en que vivié y trabajé, como paso previo al analisis
de aspectos mucho mas concretos que tienen su reflejo y constatacion en las obras selec-
cionadas para esta exposicién, como son: el talante artistico; la técnica, el estilo y los esti-
lemas; los asuntos y temas de su pintura; las referencias pictéricas y los modelos grafi-
cos; y la clientela. El trabajo finaliza con una valoracién sobre del papel desempefiado por
el artista en el desarrollo de la pintura barroca aragonesa.’

PREAMBULO: DE PINTURA Y PINTORES EN ARAGON EN EL SIGLO XVII

En el siglo xvi, la nobleza y la Iglesia fueron los principales promotores de empresas
artisticas, fendmeno comun a toda Espafia que en Aragén tuvo singular relevancia debi-
do a un hecho de amplio alcance que ha lastrado la actividad artistica y el coleccionismo
locales: la falta de una burguesia culta, emprendedora y con poder econémico, que si ha
existido en otros territorios. Esta carencia, sin embargo, quedé compensada en parte, en
lo que a la pintura religiosa se refiere, gracias a la iniciativa de comitentes institucionales
como los ayuntamientos y las cofradias, que destinaban parte de sus rentas al ornato de
los templos.

A pesar del estado de crisis casi permanente y de muchas otras circunstancias nega-
tivas que salpicaron la centuria (guerras, pestes, malas cosechas, hambrunas, etc.) la acti-
vidad artistica en Aragén experimento un gran desarrollo, y de forma particular la pintura
alcanz6 un auge extraordinario, tal vez por su menor coste material pero también por el
declive que hasta fines de siglo sufre la escultura (fig. 1); declive que se hace todavia mas
notorio en comparacion con el esplendor de la plastica en el Renacimiento y con el resur-
gimiento que experimentara en el siglo xviil, sobre todo gracias a la figura de José Ramirez
de Arellano. No obstante, el signo de los tiempos se dejé notar en la ralentizacién y demo-
ra de las obras mas gravosas (arquitecturas y retablos) y de los pagos a los artifices, en

Vicente Berdusan, Asuncion de la Virgen (detalle). Huesca, iglesia parroquial
de Santo Domingo y San Martin, retablo mayor. 113



1. Capilla de San Juan Bautista. Calatayud (Zaragoza), colegiata de Santa Maria. Conforme avanza el siglo xvii, y sobre todo en el dltimo tercio,
se generalizan en los templos capillas como ésta de la familia Sesé, en la que predomina la pintura
tanto en los retablos, con la presencia de grandes cuadros de altar, como en las paredes laterales,
con enormes lienzos que cubren la totalidad del muro.
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las peticiones de ayuda a otras instituciones, la contribucion de particulares y el recurso al
endeudamiento y a las cargas sobre terceros para poder afrontar los costes.

Si bien la ciudad de Zaragoza, como capital del Reino, impuso su primacia también en
este terreno, en términos relativos pudo ser mas importante la intensa vida cultural des-
plegada en la ciudad de Huesca, uno de cuyos impulsores fue el précer Vincencio Juan
de Lastanosa, y nada desdefiable la que tuvo por escenario otras localidades como
Calatayud, Daroca, Tarazona o Alcafiiz. Es mas, los avances en la direccién hacia la pin-
tura del pleno Barroco parece que encontraron menos obstaculos en la ciudad altoarago-
nesa, donde en la década de 1660 encontramos ya obras de artistas foraneos como la
Muerte de Santa Clara que el cordobés Juan A. de Frias Escalante (1633-1669), discipu-
lo de Francisco Rizi, pintd para el retablo mayor de las clarisas, y también una buena
representacion de artistas aragoneses de formacién madrilefia como Berdusan y Pedro
Aibar Jiménez en las capillas catedralicias de San Joaquin (fig. 2) y de los santos Orencio
y Paciencia, respectivamente.

Buena prueba de la febril actividad pictérica desplegada en Aragdn en el Seiscientos
es laingente cantidad de obras, en su mayor parte anénimas, que —a pesar de las muchas
pérdidas habidas durante los tres ultimos siglos- alin podemos encontrar en cualquier
localidad, de forma que no hay iglesia o ermita, por modesta que sea, que no disponga
entre sus bienes muebles de algun retablo o cuadro barroco. Esta abundante produccion
precis6 para su realizacién de un gran nimero de artifices, y su calidad desigual y varia-

2. Capilla de San Joaquin. Huesca,

iglesia catedral. La capilla, concedida

por el Cabildo a Joaquin Santolaria, fue

erigida y ornamentada por su hijo,

el candnigo José Santolaria en el tercer

cuarto del siglo xvi, y se ha conservado sin ape-
nas modificacién (salvo la eliminacion

de la sacristia) hasta la actualidad.



da implica el concurso de una clientela amplia y diversificada, que como es ldgico hacia
los encargos de acuerdo a sus posibilidades econdmicas. El panorama seria pues el de
una amplia némina de pintores que, en funcién de su valia profesional y en competencia
con sus colegas, atenderian la demanda en un territorio mas o menos extenso, despla-
zandose a otros lugares y alternando, adaptando o modificando su actividad cuando la
supervivencia asi lo requeria, pues en el siglo xvi eran muy pocos los que vivian sélo de
la pintura, e incluso entre los considerados como destacados (v. gr. Jusepe Martinez) era
habitual la dedicacion a otros menesteres y negocios que, no obstante, alcanzarian tan
solo para una vida holgada pero sin lujos.

Gracias a los expurgos documentales sabemos que entre esa larga lista de nombres
vinculados a la actividad pictérica, la mayoria corresponderia a profesionales formados
con un maestro en el seno de un taller, con un periodo de aprendizaje pactado y cuyas
condiciones (derechos y obligaciones) eran fijadas —salvo que mediara relacion familiar—
en un contrato de afirmamiento; pasados tres o cuatro afios, el aprendiz ya estaba en dis-
posicién de ascender en el escalafon, para lo cual era preceptivo el examen por parte del
gremio, que franqueaba el paso a la categoria de oficial, y por tanto a poder intervenir
directamente en las obras del taller; si el examinado decidia —y podia— abrir su propio
obrador, promocionaba al rango de maestro, es decir, contrataba y ejercia el oficio por
cuenta propia, pudiendo acoger nuevos aprendices. Esta situacion, derivada del manteni-
miento del sistema corporativo gremial-artesanal del medioevo, comenzé a cambiar en la
segunda mitad del siglo. Si bien los artistas aragoneses no habian manifestado hasta
entonces —al menos de manera explicita— su adhesion a las reivindicaciones que en otras
regiones espafolas (sobre todo en el ambito madrilefio) se estaban produciendo desde
los afios finales del siglo xvi en pro del reconocimiento de la ingenuidad, nobleza y libera-
lidad de la pintura, lo que significaba el ejercicio libre de la profesion y el desmantela-
miento del rigido y hermético funcionamiento del gremio, que limitaba en gran medida la
creacion e imponia a las obras y a sus autores una restrictiva consideracion manual-arte-
sanal, en un corto espacio de tiempo los pintores locales consiguieron ponerse a la van-
guardia en esos propositos; el primer paso significativo tuvo lugar en 1666, afio en que
decidieron abandonar la cofradia de San Lucas, que hasta entonces compartian con los
doradores, y pasaron a denominarse «profesores de pintura» y a ejercer por libre su acti-
vidad profesional, si bien la sancién oficial se produjo tan sélo once afios después, cuan-
do en las Cortes de 1677-1678 obtuvieron del monarca el reconocimiento del caracter libe-
ral de su actividad. No obstante la consecucidn de este logro, sin parangén en el resto de
Espafia y respecto de las demas manifestaciones artisticas, todo parece indicar que la ini-
ciativa y el empuje mayor provino de una minoria de pintores, liderados por el influyente
Jusepe Martinez, mientras el resto permanecio ajeno a tales disquisiciones. Hemos de
pensar que la amplia demanda de pintura provocé la incorporacion al oficio de personas
de muy variada formacion que, una vez aprendidos los rudimentos, e incluso sin esa base
y desde la posicion de practicones o de simples aficionados, realizaban una pintura repe-
titiva en los asuntos, mecéanica en su ejecucion y sin grandes aspiraciones en cuanto a su
resultado artistico. Todos ello motivé la aparicién y asentamiento en la historiografia de
dos categorias de pintores, la de los artistas y la de los artesanos, distincién que sin
embargo se nos antoja de dificil aplicacion y simplifica en exceso la compleja y diversa
realidad de la pintura seiscentista. Un buen ejemplo de la dificultad de adscribir a cada
artifice en alguno de esos dos grupos es el propio Berdusan, en quien parecen concurrir
los rasgos de ambas categorias, sin que ello suponga una minusvaloracién o considera-
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cion peyorativa de su valia como pintor.

En todo caso, con o sin gremio, los talleres funcionaban de facto como escuelas artis-
ticas, aunque en ellos se siguieran unos métodos mas intuitivos y empiricos que reglados
y sistematizados; la base del aprendizaje siguié siendo pues, hasta la fundacién en el siglo
xviil de las primeras academias —tras una primera tentativa a finales del siglo xvii—, la rela-
cion entre maestro y discipulo, lo que garantizaba la continuidad del taller, fomentaba el
establecimiento de lazos de sangre y propiciaba la perpetuacién del estilo, la «manera» y
el talante de aquél.

Por otro lado, las pretensiones de los pintores por mejorar su status y consideracién
social, reflejo de la aspiracidn generalizada por medrar en la escala social, dieron lugar a
una rica tratadistica, repleta de topicos y de argumentaciones retéricas, que en Aragén
produjo como Unico pero jugoso fruto los famosos Discursos practicables del pintor y eru-
dito Jusepe Martinez (figs. 3 y 4), y también tuvo su repercusién en los aspectos contrac-
tuales, pues conforme avanza la centuria disminuyen en la documentacion notarial las
capitulaciones y concordias (contratos) y apocas (recibos de pago), lo que indica que los
artistas comenzaron a contratar directamente, bien de palabra o mediante documentos
privados, y esta misma practica se hizo habitual en las subcontratas de las pinturas para
los retablos.

Liberados de los condicionantes y limitaciones en el ejercicio profesional derivados del
control inherente al sistema gremial, los artistas dificiimente podian escapar a otras servi-
dumbres no menos importantes: la voluntad del cliente, que imponia los temas y la forma
de abordarlos (directamente o a través de mentores), la moral publica y el «decoro»
(entendido como la adecuacién entre fondo y forma) y, por supuesto, la censura eclesias-
tica, que de acuerdo con los preceptos emanados del concilio de Trento anteponia la fina-
lidad doctrinal-pedagogica y la defensa de la fe a los valores puramente artisticos de las
obras. Como es ldgico, estas cortapisas afectaban sobre todo a la pintura religiosa, que
representaba un alto porcentaje —entre un sesenta y un ochenta por ciento— de la pro-
duccioén total, y a los pintores que, como Berdusan, se especializaron en este tipo de asun-
tos.

EL TALANTE ARTISTICO

Si agrupasemos a los pintores segun su forma personal de afrontar el hecho artistico,
Berdusan perteneceria a un tipo de artista ampliamente representado en el Barroco espa-
fiol caracterizado por su actividad profesional sin alardes ni excesos, sin episodios llama-
tivos en su biografia ni disquisiciones o preocupaciones conceptuales y eruditas; pintores
que, aunque alcanzaron cierta fama y prestigio, no gozaron de honores, distinciones, car-
gos u ofras mercedes. A gran distancia, en el extremo opuesto de esta clasificacion, se
encontrarian artifices como el ya citado Jusepe Martinez, pintor de la generacién anterior
y tratadista excepcional, cuyas diferencias con aquél rebasan con mucho el &mbito pro-
piamente artistico.

Berdusan, a la vista de los datos de que disponemos, fue un hombre de vida familiar
y caracter tranquilo, de cuya formacién intelectual e inquietudes poco o nada podemos
decir, pues a diferencia de otros artifices de los que se han conservado textos autégrafos
en forma de cartas, diarios, cartillas u otros escritos que nos ayudan a configurar su pen-
samiento artistico, o testimonios documentales de sus bibliotecas, en el caso del ejeano
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3. Jusepe Martinez, Autorretrato con su hijo Jerénimo José
(detalle). Hacia 1650-1660. Museo de Zaragoza.

la ausencia de este tipo de informaciones es total. Asentado en Tudela, donde instalé su
taller, realizaria viajes esporadicos para contratar trabajos y, una vez ejecutados, para
entregarlos a sus clientes y ajustarlos y retocarlos in situ (sobre todo en el caso de pintu-
ras para retablos); desplazamientos que le servirian ademas para darse a conocer, esta-
blecer contactos y ver obras de otros artistas que le permitirian estar al corriente de la
actualidad artistica. Dotado de un buen oficio, aunque limitado a la técnica del 6leo sobre
lienzo, y de un modo de pintar rapido y abreviado aprendidos en el contacto con obras y
artifices de la escuela madrilefia (los Carrefio de Miranda, Camilo, Rizi, Herrera el
Mozo...), conecté bien con el gusto y la sensibilidad de la época que le toco vivir, lo que
le permitié asumir abundantes empresas artisticas en un extenso territorio. Encargos de
muy variada entidad, que van del gran retablo de altar al cuadrito de caballete, en todos
los casos de tematica religiosa —el género mas comun del momento, al que se dedico en
exclusiva— y con un estilo personal y maduro al que fue fiel, por lo que no se observan
grandes variaciones o saltos en su quehacer artistico. Y todo ello, al parecer, sin un taller
excesivamente numeroso, al que tradicionalmente se le ha venido achacando la calidad
desigual de sus obras, si bien su produccion no parece tan desmesurada una vez depu-
rado su catélogo y la disparidad podria explicarse por otros motivos como la entidad del
encargo, la relevancia del comitente o el importe de la obra.

Ajeno, hasta donde sabemos, a los movimientos reivindicativos de los pintores para
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1 4. Jusepe Martinez, Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintu-
LR 8 ra (edicién a cargo de Valentin Carderera). Madrid, Imp. Manuel Tello,
1866. Aunque escrito a comienzos de la década de 1670, este importante
whT tratado artistico no fue publicado hasta 1853 (con notas y prdlogo a cargo
- de Mariano Nougués Secall) pero ya en el siglo xviil circulaban copias
manuscritas.

conseguir el reconocimiento de la liberalidad, ingenuidad y nobleza de su arte, Berdusan
da sin embargo algunas muestras del valor y consideracion que atribuia a su trabajo al fir-
mar con asiduidad sus cuadros —incluso en letras mayusculas, en casos especiales-— (figs.
5y 6) y al prescindir, en la mayoria de las ocasiones, de notarios que protocolizasen los
encargos, optando seguramente por el contrato privado y el contacto directo con el clien-
te en el caso de cuadros de caballete, o bien subcontratando con los escultores en el caso
de pinturas para retablos. Por esta razén, la documentacién notarial correspondiente a
capitulaciones, comandas (reconocimiento de una obligacién para ejecutar un trabajo por
una cantidad pactada) y apocas es escasisima, lo que dificulta de forma notable la recons-
truccion de la realidad historica, haciéndose necesaria la busqueda de fuentes alternati-
vas y un analisis pormenorizado de las obras —la fuente primera y principal— que permita
sacar de ellas toda la informacién posible.

Mucho méas complicado, cuando no imposible, es valorar otro tipo de labores pictdri-
cas —algunas efimeras y en ocasiones no propiamente artisticas— que casi todos los pin-
tores estaban obligados a realizar, como la restauracion y actualizacién de pinturas, el
disefio y ejecucion de adornos pictéricos para arquitecturas provisionales, la realizacion
de cartones para tapices o de escenografias teatrales, motivos heraldicos, monumentos
de Semana Santa, retablos fingidos (pintados o de perspectiva), la decoracion de carrua-
jes, pinceladuras (pinturas ornamentales), cielos rasos... En este sentido, resulta curioso
que, dadas las intensas relaciones personales y profesionales que Berdusan mantuvo
desde los inicios de su trayectoria artistica —e incluso antes, por vinculacién familiar- con
los mas importantes talleres escultéricos navarros y aragoneses del momento (v. gr. los
Gurrea, Sebastian de Sola y Calahorra, Pedro Salado, Francisco Franco...), no haya que-
dado ningun testimonio de su intervencion en el dorado, estofado y encarnado de image-
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5. Vicente Berdusan, Transfiguracion del Sefior

en el monte Tabor (detalle). 1689. Daroca
(Zaragoza), iglesia de Santo Domingo de Silos,
retablo de la Transfiguracion.

6. Vicente Berdusan, El milagro de la rueda
(detalle). 1672. Museo de Zaragoza.

nes y retablos, como tampoco la hay de su participacion en decorados teatrales, especia-
lidad ésta que fue cultivada por otros artifices coetaneos y para la que la pintura del ejea-
no resultaba muy apropiada, tanto por su estilo desenvuelto en los grandes formatos como
por la presencia recurrente de ambientaciones con arquitecturas en profundidad, balaus-
tradas, disposicién en planos de las figuras y personajes en répoussoir, cortinajes y uso
de la perspectiva atmosférica (fig. 7). En cambio, si disponemos de una informacién —pun-
tual- sobre su temprana implicacidn en el adorno pictorico y los jeroglificos del arco triun-
fal levantado en 1656 por el gremio de carpinteros de Tudela con motivo de la llegada de
la reliquia de Santa Ana a la ciudad, y también acerca de su contribucién a la restauracion
y repinte de obras ajenas, como demuestran el encargo en 1680 del aderezado del retra-

to del rey Felipe Ill del Ayuntamiento de Tudela, o el contrato firmado en 1669 con el cita-
do Sebastian de Sola y el maestro de obras de la colegiata de Tudela, Agustin de Ichaso,
para la restauracion del retablo mayor del templo, una vez que el Cabildo tudelano dese-
cho la idea de construir un nuevo mueble littrgico.> Finalmente, de otras especialidades
como la pintura de carruajes, de las que si hay alguna noticia protagonizada por otros
artistas, Berdusan nos dejé un magnifico testimonio iconografico en su cuadro El milagro
de la rueda (1672; Museo de Zaragoza), pintado para el monasterio de Veruela (fig. 8).

El gran nimero de obras que realizd debi6 de procurar a Berdusan un nivel de vida
desahogado y le permiti6 incluso la posesion de alguna propiedad agricola, con cuyo
arriendo pudo redondear los ingresos obtenidos con la pintura y con ciertas actividades
vinculadas a ella (peritajes, visuras, informes, etc.) de las que si hay constancia docu-
mental.
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TECNICA, ESTILO Y ESTILEMAS

El analisis organoléptico de algunas obras de Berdusan que han sido sometidas a pro-
cesos de limpieza y restauracion nos revela que el artista solia utilizar como soporte lien-
zos de lino tejidos en tafetan de trama y urdimbre bastante tupidas; para los cuadros de
gran formato hacia uso de varias piezas de tela unidas por gruesas costuras que en oca-
siones son visibles por el anverso, y s6lo en algunos encargos de bajo presupuesto recu-
rre a aprovechar retazos de tela e incluso a reutilizar lienzos ya pintados.

Las preparaciones, de yeso y cola animal, son de naturaleza grasa, ligeras, y estan
coloreadas en tonos rojos-marrones-terrosos; a veces, esta imprimacion se aprovecha
como fondo para construir las sombras, los claroscuros y las figuras centrales, y se hace

7. Vicente Berdusan, Conversién del duque
Guillermo de Aquitania por San Bernardo (deta-
lle). 1673. Museo de Zaragoza.
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bien visible como en la Muerte de San Francisco Javier (1678; coleccion particular). Sobre
la preparacion aplicaba una base de temple y las veladuras de dleo. La pelicula pictorica,
a base de pigmentos naturales aglutinados con aceite y algun tipo de resina natural, suele
ser fina y con pocos empastes (reservados para las luces), de tal forma que a veces se
transparenta la capa subyacente y se distingue la trama de la tela. La pincelada normal-
mente es larga y arrastrada, nerviosa y zigzagueante, pero siempre aplicada con criterio,
visible en algunos casos pero muy diluida y difusa en la mayoria.

Berdusan, como la mayoria de los artistas, hubo de realizar dibujos preparatorios para
sus obras, y de hecho hay constancia péstuma de su existencia en las capitulaciones
matrimoniales de dos de sus hijos, Felipe y Carlos, protocolizadas ambas en 1697, en las
que se aportan como dote «quadros y borrones [...] estampas y rasgufios» y «bosquejos
y dibujos de los que quedaron por muerte del dicho Vicente de Berdusan, su padre, pro-
pios de su mano y de la de Carrefio», respectivamente. De todos ellos s6lo conocemos
un ejemplar conservado (Madrid, Biblioteca Nacional), correspondiente a cuatro porciones
que integran la techumbre de la capilla de San Joaquin en la catedral oscense. Por cierto
que esta obra (fig. 9) constituye un caso Unico en su produccién de pintura monumental,
especialidad en la que no debia de desenvolverse con demasiada soltura; asi lo indica
también la extrafia solucion dada a esta falsa clpula, compuesta por lienzos de bastidor
plano y forma trapezoidal en torno a un tondo central igualmente plano. En todos los
demaés casos (todos ellos fuera de Aragén) en que acometié la pintura de pechinas recu-
rrié también al 6leo sobre tela, mostrando su desconocimiento o limitacién respecto de las
técnicas habituales de la pintura mural (buon fresco y fresco seco), lo que llama podero-
samente la atencion dado el éxito que ésta tuvo entre los pintores de filiacion madrilefia,
y en particular los magnificos ejemplos que artistas como Carrefio o Rizi nos han dejado.

Fiel a la técnica mas tradicional de la pintura, Berdusan muestra su dominio del medio
encarando formatos medianos y grandes, idoneos para desarrollar su estilo y muy ade-
cuados a la estética del pleno Barroco, con el que adquieren gran protagonismo visual los
grandes cuadros de altar y los ciclos historiados (fig. 10). Estas generosas dimensiones se
compadecen bien con su modo de pintar y confieren un valor afiadido a sus obras; valgan

8. Vicente Berdusan, El milagro de la rueda (detalle).
1672. Museo de Zaragoza.
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en este sentido las palabras autorizadas de Peter P. Rubens, para quien las cosas «...
adquieren mayor gracia y vehemencia en un cuadro grande que en uno pequefio [...] los
formatos grandes permiten expresar las propias ideas de una manera mas clara y realis-
tan.?

En cuanto al estilo, en la dicotomia dibujo-color, omnipresente en la literatura artistica
de la Edad Moderna, Berdusan se inclina decididamente por el segundo, llegando a des-
cuidar el primero; la critica més academicista tal vez se haya centrado excesivamente en
este hecho a la hora de valorar su pintura, a pesar de que esa imprecision en el disefio
queda habilmente enmascarada por una pincelada valiente y suelta, el uso de armonias
cromaticas claras de tonos predominantemente célidos y variados efectos luminicos y
atmosféricos (contraluces, gradaciones, figuras «transparentes»...). El sabio manejo de
todos estos recursos plasticos hace que su pintura sea, en términos generales, vistosa y
espectacular, dinamica y sugerente, vibrante y jugosa, no exenta de un cierto toque impre-
sionista en algunos detalles y de una notable calidad en la captacion de calidades y tex-
turas (figs. 11y 12), y asi se mantuvo, sin apenas altibajos, hasta fines de la década de
1680, para iniciar entonces un ligero retroceso apreciable en la reduccion tonal y en el uso
de formas mas acabadas y perfiladas junto a otras apenas construidas a base de pince-
ladas excesivamente desmafiadas, sintomas todos ellos —como el uso de formatos mas
reducidos— que parecen denotar una pérdida progresiva de energia, achacable tal vez
al deterioro fisico natural de sus Ultimos afios de vida.

En sus primeras obras se dan ciertos rasgos arcaicos que atafien al tratamiento pic-
torico (pincelada apretada, modelados duros, colores saturados y sin matices, sequedad
y rigidez en las figuras) y al modo de componer, como demuestra la incorporacién de
escenas historiadas en los planos secundarios cuyo protagonista aparece también como
figura principal en el primer plano; este sistema de vision mdltiple y simulténea es utiliza-
do por Berdusan en el San Miguel arcangel (1660; coleccién particular), en los lienzos de
santos obispos (1668) de la capilla de San Joaquin, en el San Acacio de Biota (1670) y
aln en el gran cuadro de altar que preside la capilla de San Martin en la seo oscense
(1671), pero es abandonado a partir de entonces.

En los ultimos afios de la década de 1660 sus cuadros comienzan a dar cabida, de
manera progresiva, a todas las caracteristicas de la escuela madrilefia, crisol de elementos
venecianos y flamencos: riqueza y brillantez cromatica, escenarios de exuberancia teatral,
disposicién de las figuras en grupos animados y activos, formas huidizas y ritmos diagona-
les, rapidez y abocetamiento de la pincelada, contornos difuminados, etc. Esta forma de pin-
tar, que se habia iniciado en la Corte durante la década de 1640 y se prolong6 hasta las pri-
meras décadas del s. xviii, fue impulsada por los grandes maestros (los ya citados Camilo,
Rizi, Carrefio, Herrera el Mozo...) y continuada también por una pléyade de discipulos, los
llamados «dii minores» (divinidades menores), generacion malograda por la muerte tempra-
na de muchos de sus integrantes de la que formaron parte, entre otros, Mateo Cerezo el
Joven, José Moreno, Pedro Ruiz Gonzalez, Alonso del Arco, Francisco Solis, Francisco I.
Ruiz de la Iglesia, José Antolinez, Juan A. de Frias Escalante, José Jiménez Donoso,
Sebastidn Mufioz e Isidoro Arredondo. Por formacion y méritos, Berdusan ha de ser inclui-
do sin reservas en este grupo de artistas, con cuyos planteamientos pictdricos comulga ple-
namente, sin desmerecer en absoluto en calidad artistica.

Dentro de esas pautas estilisticas y ese modo de hacer, la pintura de Berduséan ofre-
ce también rasgos individualizadores, tanto desde el punto de vista expresivo como a tra-
vés de ciertos estilemas muy personales. Asi, se aprecia en sus cuadros una cierta con-
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9. Clpula de la capilla de San Joaquin. Huesca, iglesia catedral.

tencion expresiva (como también sucede en Carrefio), consecuencia de la pugna entre el
barroquismo y un clasicismo sereno, a la que contribuye también el uso de modelos gra-
bados de diverso origen y cronologia. De forma paralela, muchas de sus figuras, de canon
largo, presentan un cierto amaneramiento en las actitudes y en los gestos, con cuerpos
retorcidos, torsionados y en contraposto, como animados «por un alma ajena»,* rostros
fugados en escorzo que llegan incluso al «perfil perdido», disposicion variada de las
manos y acusada gestualidad con la que se pretende representar los afetti (afectos, emo-
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10. Retablo mayor. Huesca, iglesia parroquial de Santo Domingo y San Martin.
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11. Vicente Berdusan, San Vicente (detalle). 1678.
Huesca, Museo Diocesano y Catedralicio, almacén.

12. Vicente Berdusan, San Joaquin y la Virgen Nifia (detalle).
Hacia 1676-1680. Magallén (Zaragoza), iglesia parroquial
de San Lorenzo, retablo mayor.
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ciones o0 estados del alma), y mantos agitados que son la representacion plastica del
numine afflatur (soplo o inspiracion divina);® en ocasiones los personajes producen la sen-
sacion de actores sobreactuados que teatralizan las escenas y marcan, como en una ins-
tantanea, el momento algido de la historia (fig. 13). Ese énfasis que subraya el climax de
la accién apela directamente a la emocion del espectador, aunque al contemplador actual
le pueda parecer que lo hace a costa de la credibilidad de las escenas. Algo similar suce-
de con las ambientaciones arquitectonicas, siempre en perspectivas forzadas que buscan
la profundidad espacial y animadas por cortinajes llamativos, de tal forma que lo cons-
tructivo deviene decorativo y se pone al servicio de la representacion que en ellas tiene
lugar (fig. 14). En otros casos, cuando se trata de glorificaciones o escenas de ubicacion
imprecisa, los fondos se vuelven dorados, o bien se tornan traslicidos, simbolizando la
infinitud y eternidad de lo divino. EI mismo papel metaférico desempefian los efectos lumi-
nicos, ya como expresion de los sentimientos, ya como elemento asociado a lo sobrena-
tural.

Los rostros de sus figuras responden a unos prototipos humanos que, por un lado, sin-
tonizan con los de sus coetaneos madrilefios, pero incorporando unos estilemas que los
identifican. Son rostros languidos que, aunque lejanamente, recuerdan la sensualidad y
morbidezza (blandura, delicadeza, ternura sentimental) de Correggio, artista que en algu-
nas obras se convierte, tal como expresé Weisbach,® en un «manierista de su propio esti-
lo», al igual que lo es Berdusan. Las cabezas suelen presentar frentes abultadas, narices
rectas y aguilefias pero siempre prominentes, cabellos muy perfilados por delante y abul-
tados por detras, bocas reducidas pero carnosas y rostros enjutos de pémulos salientes
(figs. 15y 16). Muy caracteristicos son los nifios y angelotes, de carnes rosaceas o naca-
radas, contundentes en sus anatomias desnudas, mofletes hinchados y pelo rubio ensor-
tijado (fig. 17).

ASUNTOS Y TEMAS. BERDUSAN, ¢ PINTOR RELIGIOSO?

Hasta donde conocemos, en su produccién aragonesa Berdusan cultivo exclusivamen-
te la tematica religiosa, y al igual que ocurre con otros muchos pintores de su generacion
opta por asuntos amables y evita la representacion de episodios sangrientos o violentos,
pero a cambio sabe dotar a sus obras de un notable aliento dramatico y grandilocuente
cuando éstas lo requieren, valiéndose para ello de los recursos del lenguaje pictérico (luz y
color) y de ciertos convencionalismos gestuales y posturales de amplia tradicién represen-
tativa (v.gr. el lumina tegens digits —proteger los ojos de la luz con la mano- de las teofani-
as). Sus personajes, en cualquier caso, adoptan siempre actitudes que les confieren gran
dignidad, sea cual sea su condicion social y su papel en la historia (fig. 18).

Omnipresente en sus cuadros esta el elemento sobrenatural, bien se trate de glorifi-
caciones y vidas de santos, episodios misticos y taumatdrgicos, apariciones, asuntos
biblicos 0 escenas de caracter atemporal. Dicha presencia puede ser explicita, con rom-
pimientos de gloria donde no faltan las nubes, los diferentes estratos de la jerarquia
angélica, Dios Padre con el orbe, el Espiritu Santo en forma de paloma o bajo aspecto
humano, el Nifio JesUs sobre el monograma de su nombre y otros seres que habitan en
el mundo celeste (v. gr. personajes veterotestamentarios como David o Moisés, o santos
que se muestran en su apoteosis) (fig. 19); pero también puede tratarse de una evoca-
cién metaférica a través de un resplandor, un haz de luz dirigida cuyo foco se localiza
fuera del cuadro, un cielo denso con reldmpagos...La separacion entre los mundos terre-
nal y celeste tiende a desvanecerse, de tal forma que en algunas obras es dificil saber
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13. Vicente Berdusan, Asuncion de la Virgen (detalle). 1672.
Huesca, iglesia parroquial de Santo Domingo y San Martin, retablo mayor.

donde termina lo «real» y donde comienza lo «visionario».

En la produccién aragonesa encontramos, como es légico, asuntos que pertenecen al
repertorio de Berdusan de los que éste realiza versiones en las que, sin embargo siempre
introduce alguna variacidn, mostrando una clara voluntad de no repeticion; pero también
hay asuntos inéditos que obedecen a devociones locales o particulares. Entre las esce-
nas habituales estarian, por ejemplo, episodios evangélicos de la vida de Cristo y de la
Virgen, la Sagrada Familia (en sus distintas configuraciones, incluida la Trinidad de la Tie-
rra 0 Doble Trinidad), San Miguel arcangel combatiendo al demonio como principe de las
milicias celestiales o interviniendo en asuntos humanos, santos de reciente canonizacion
(Ignacio de Loyola, Francisco Javier, Teresa de Jesus, Felipe Neri...), glorificaciones y
desposorios misticos de santos y martires (Catalina de Siena, Martin de Tours, Barbara,
Rosa de Lima, Maria Magdalena de Pazzi, etc.), San Antonio de Padua con el Nifio, San-
tiago en la batalla de Clavijo, San Francisco Javier como evangelizador y misionero —s6lo
0 bautizando infieles en la India- 0 en sus ultimos momentos, y la Inmaculada, para la
que define una tipologia estilizada y dinamica a partir de un modelo ajeno mas contun-
dente y estatico (fig. 20). Santa Teresa se presenta como escritora, pero también en el
episodio de la Transverberacion, y asimismo conversando con San Juan de la Cruz sobre
la Santisima Trinidad en el conocido trance de la levitacién. San Francisco de Asis ora
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14. Vicente Berdusan, La Visitacion.
H. 1681. Daroca (Zaragoza), colegiata
de Santa Maria de los Corporales,
retablo de la capilla de la Purisima

(o de Santa Isabel).

ante el Crucifico o recibe los estigmas, imagenes ambas que podrian interpretarse como
jeroglifico de su condicion de émulo de Cristo. San Martin aparece en distintas situacio-
nes —no solo en el conocido episodio de la capa— mostrando su caridad para con los
necesitados, y también haciendo gala de su humildad hasta el momento del transito. La
Magdalena se muestra como pecadora arrepentida. La figura de José cobra un especial
protagonismo cuando camina junto al nifio o lo tiene entre sus brazos, y sobre todo en el
dulce y postrer lance de su dormicién, rodeado de Maria, Jesus, Dios Padre y los arcan-
geles. Los Nifios de Pasion y, en general, los asuntos prefigurativos, redencionistas y
soterioldgicos estan bien representados, y suelen adoptar la forma de cuadros de peque-
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15. Vicente Berdusan, San Francisco Javier evangelizador y misionero (deta-
lle). H. 1696-1697. Encinacorba (Zaragoza),
iglesia parroquial de Santa Maria.

fio formato, a veces enriquecidos con exquisitas guirnaldas florales, pensados para la
devocion privada, aunque también aparecen mezclados con otros temas afines en el pro-
grama iconografico de la capilla de San Joaquin y en cuadros de caballete como la Ado-
racion del Dulce Nombre de Jesus (1670; catedral de Huesca).

Otras obras encierran significados més profundos relacionados, por ejemplo, con la
vocacion sacerdotal, como la Entrega de las llaves a San Pedro (fig. 21) y La pesca mila-
grosa (0 Vocacién de los santos Pedro y Andrés) de Daroca; o con la vida ascética de San
Jerénimo como modelo que encarna los ideales de la devotio moderna; o con los sacra-
mentos, como ocurre con el Obispo bautizando (1684; paradero desconocido), la serie
eucaristica de la capilla de San José o la Magdalena despojandose de sus joyas, obras
todas ellas vinculadas a los duques de Villahermosa. Lecturas diversas (pedagégica, doc-
trinal e incluso politica) tiene el ciclo de la vida de San Bernardo del monasterio de
Veruela, el mas ambicioso y espectacular de cuantos abordo el ejeano durante su trayec-
toria. A devociones locales y particulares obedecerian las obras dedicadas a San Acacio,
San Martin de Tours, San Lorenzo, San Vicente, la Virgen del Pilar, San Atilano o Nuestra
Sefiora de Magallon.

No obstante esta dedicacion exclusiva a la tematica mas demandada en el siglo xvi,
una observacion atenta de sus pinturas nos desvela que el pintor no desperdiciaba la oca-
sién para introducir elementos que podrian considerarse, de manera aislada, como una
concesion o guifio caprichoso a géneros profanos como el bodegén, el paisaje, la pintura
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16. Vicente Berdusan, Desposorios misticos del Nifio JesUs y Santa Catalina
de Siena (detalle). Fecha imprecisa. Museo de Zaragoza.

17. Vicente Berdusan, Santa Ana
y el Nifio Jesus (detalle). H. 1671-1673.
Museo de Zaragoza.
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18. Vicente Berdusan, Glorificacion
de San Acacio. 1670. Biota (Zaragoza), casa
parroquial.

de historia y costumbrista e incluso la mitologia y el retrato. Como ejemplo de esta inte-
gracion sutil de lo profano en lo religioso tenemos las magnificas bandejas de frutas que
encontramos en La caridad de San Martin de Tours (Huesca, Museo Diocesano), en el
San Joaquin y la Virgen Nifia (Museo de Zaragoza) o en el San José con el Nifio (Hecho,
Iglesia parroquial); o los magnificos fondos naturales del San Francisco de Asis en ora-
cion (Huesca, convento de MM. capuchinas) San Benito de Nursia y El milagro de la rueda
(Museo de Zaragoza) (figs. 22 y 23); o episodios biograficos narrados con la precisién y
el ambiente propios de la pintura de historia, como ocurre en La conversion del duque
Guillermo de Aquitania (idem); o la representacién de grupos humanos tratados con pro-
ximidad y voluntad descriptiva, como en el San Bernardo curando enfermos vy lisiados en
la ciudad de Constanza (id.); o la figura femenina (¢ la diosa Fortuna?) portando el cuerno
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de la abundancia que descubrimos junto a la puerta del carruaje en El milagro de la rueda
(fig. 8). O los rostros con intencion individualizadora —debido sin duda al uso de modelos
del natural- tras los que intuimos retratos encubiertos, como en la Asuncién de la Virgen
(Huesca, Iglesia de Santo Domingo y San Martin) (fig. 13) o en el grupo humano de San
Bernardo curando enfermos. Proximo a lo que hoy consideramos un retrato psicolégico
estaria el Obispo bautizando (fig. 24), si el protagonista resultara ser, como pensamos, el
patriarca Juan de Ribera, aunque la escena en su conjunto tenga también un acusado
sentido sacramental. Por no hablar de ciertos detalles naturalistas como anaqueles con
vajillas de plata, ampollas de vidrio, cantaros, jarras de pico, joyas, flores y animales (ove-
jas, perros, caballos, peces...) (figs. 25 y 26) que aportan verosimilitud a las escenas e
invitan a una observacién reposada, si bien cabria también interpretar estos elementos un
tanto licenciosos como un divertimento por parte del artista 0 como una valvula de esca-
pe que le permitiera liberarse de las limitaciones que suponian la plasmacion de un asun-
to religioso y las imposiciones y gustos de los clientes.

Acerca de las motivaciones que justifican la eleccion de un tema determinado —lo que
podriamos llamar las «fuentes devocionales»—, disponemos de un magnifico ejemplo en
las obras encargadas por los duques de Villahermosa para la capilla de San José y para
su iglesia de Los Fayos, cuya existencia y significado no se entienden sin el conocimien-
to de la vida y virtudes de Luisa de Borja y Aragén, la Santa Duquesa, y su perpetuacion
en Maria Enriquez de Guzman, esposa del IX duque. Del mismo modo, conocer las incli-
naciones devocionales del canonigo oscense José Santolaria o del obispo de Tarazona
Bernardo Mateo Sanchez del Castellar resulta imprescindible para comprender los asun-
tos pintados por Berdusan en la capilla de San Joaquin de Huesca y en dos retablos de
Ojos Negros (Teruel), respectivamente. En otras ocasiones, la presencia de un santo deter-
minado obedece a una advocacion y culto histdricos que se han de mantener, o simple-
mente se debe a su condicidn de patron del comitente, como parece suceder en uno de
los grandes cuadros procedentes de la capilla de San Martin de Tours, donde aparecen
San Juan Evangelista y Maria Magdalena en honor a los propietarios de la capilla, los con-
des de Atarés Juan Sanz de Latras y Magdalena Agullana, o en el retablo mayor de la igle-
sia de Villafranca de Ebro (Zaragoza), dedicada a San Miguel por el infanzén Juan Miguel
ifiiguez y Eraso, sefior del lugar.
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19. Vicente Berdusan, Levitacion de San Juan
de la Curz (detalle). Fecha imprecisa. Tarazona
(Zaragoza), convento de Santa Ana de MM. car-
melitas descalzas.



20. Vicente Berdusan, Inmaculada Concepcion. 1694. Ojos Negros (Teruel), ermita de Santa Engracia.
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21. Vicente Berdusan, Entrega de las llaves a San Pedro. H. 1681. Daroca (Zaragoza), colegiata de Santa Maria de los Corporales, retablo de la capi-
lla de la Purisima (o de Santa Isabel).




22. Vicente Berdusan, San Benito de
Nursia (detalle). H. 1671-1673. Museo de
Zaragoza.

Berdusan parece conectar plenamente con la sensibilidad contrarreformista y pone su
arte al servicio de la Iglesia triunfante con programas que o bien ensalzan las érdenes reli-
giosas y sus fundadores o bien refuerzan los dogmas puestos en entredicho por los movi-
mientos protestantes. Hemos de suponer, no obstante, que el pintor no hizo sino dar
forma, con sus conocimientos técnicos y sus habilidades plasticas y expresivas, a ideas 0
conceptos doctrinales y pautas de representacion que le vendrian dados por los corres-
pondientes mentores iconogréaficos, o que se limité a aplicar soluciones ya probadas con
éxito que no planteaban problemas en su contenido doctrinal ni amenazaban el necesa-
rio «decoroy. La funcién de mentores solia recaer en religiosos de sélida formacion, como
lo eran el jesuita Tomas Muniesa, confesor de los duques de Villahermosa, quien dio el
programa iconogréfico para su capilla de San José, y otro miembro de la Compaiiia, el P.
Martin Alfonso, a quien corresponderia el de la capilla de San Joaquin, mientras el cister-
ciense Miguel Ramén Zapater y Lopez haria lo propio para el lote de pinturas del monas-
terio de Veruela.

En cualquier caso, el recurso a referentes pictdricos ajenos y a modelos gréficos (dibu-
jos y grabados) formaba parte del método habitual de trabajo de casi todos los artistas,
pues hacia mas llevadera la tarea de componer y, en funcién de la capacidad del pintor,
aseguraba en parte el éxito de la empresa.

REFERENCIAS PICTORICAS Y MODELOS GRAFICOS

En el siglo xvii el uso total o parcial de composiciones y motivos ajenos fue moneda
corriente entre los pintores, y Berdusan no fue una excepcion. En absoluto ha de pensar-
se en ello como un salvavidas «para remediavagos»,” y menos todavia en el caso del eje-
ano, en el que casi nunca se observa una copia servil, un «hurto» (en palabras de Acisclo
A. Palomino), sino mas bien un aprovechamiento o inspiracion a partir de un modelo que
se asimila o transforma en algo propio, es decir, lo que el mismo Palomino denomina
«tomar ocasiony, o la utilizacién parcial (una figura o grupo de figuras) de una estampa.
En algunos casos, las pinturas de Berdusan parecen haber sido construidas a partir de la
suma de elementos de variada procedencia, lo que a veces incide negativamente en el
resultado final, que ofrece el aspecto de un collage invertebrado, peligro del que ya aler-
taba Francisco Pacheco en su Arte de la Pintura (1649). También se aprecia su especial
querencia por ciertos motivos, como ocurre con la mujer que lleva de la mano a un nifio
en la Presentacion del Nifio Jesus en el templo grabada por Michel Dorigny a partir de una
pintura de Simon Vouet, cierre compositivo que el ejeano incluye en al menos tres obras
(figs. 27 y 28).

La localizacion de referentes y modelos ayuda a comprender los modos de trabajo del
artista y la manera en que se producia la transmision de influencias y préstamos artisti-
cos, y nos da idea de las imagenes que conformaban su universo visual. Cabria diferen-
ciar, no obstante, lo que denominamos referencias pictéricas, que requieren, por su carac-
ter de obras Unicas, un conocimiento directo, y lo que son modelos grabados, que por su
caracter multiple permiten una circulacién y uso publico mucho mas amplios. Entre las pri-
meras, las mayores afinidades las encontramos en la produccion de artistas como Juan
Carrefio de Miranda (figs. 29 y 30) y Francisco Camilo, lo que avala una formacion madri-
lefia que, por el momento, no cuenta con testimonio documental alguno. No obstante,
existen también interesantes concomitancias compositivas y estilisticas con obras de
artistas de la generacion anterior, como el vallisoletano Antonio de Pereda, y de otros mas
alejados geograficamente, como los sevillanos Juan de Valdés Leal y Bartolomé E.
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23. Vicente Berdusan, El milagro de la rueda (detalle). 1672. Museo de Zaragoza.

Murillo. Algunas de estas similitudes, sin embargo, no exigirian necesariamente un con-
tacto personal con las piezas -ni por supuesto con sus autores—, y podrian explicarse por
la confluencia en el uso de idénticos repertorios de imagenes de amplia difusion y de un
mismo lenguaje pictérico. Por ello, y aun a riesgo de ser ambiguos y poco precisos, debe-
mos hablar de «evocaciones», «recuerdos» o «modelos visuales», expresiones que no
implican la influencia directa y concreta de una obra o de un autor.

En cuanto al grabado,? medio principal —aunque no exclusivo- de difusion masiva de
modelos, observamos como Berdusan hace uso, indistintamente, de estampas obtenidas
a partir de originales renacentistas, manieristas y clasicistas, y de las mas novedosas de
origen flamenco (Rubens, Van Dyck), sin que apreciemos una clara predileccién o una
determinada evolucién . En ese sentido, nuestro artista se desvia de la pauta general
segun la cual los modelos del manierismo se utilizan mas en la primera mitad de siglo para
luego ser desplazados por los rubensianos, y opta por instrumentalizar los disefios para
adaptarlos a sus necesidades, sin que en la eleccién parezcan intervenir otros criterios.
Otra cuestion es el tratamiento pictorico «moderno» que aplica a los préstamos iconogra-
ficos, que —salvo en algunos casos fallidos— terminan por integrarse y diluirse habilmente
en la composicién general.

En las obras que componen nuestro catalogo hemos detectado una importante pre-
sencia de disefios de Rafael, difundidos a través de estampas de grabadores italianos
como Pietro Aquila, Carlo Maratta, Nicolas Beatrizet, Niccolo Nelli o Ludovico
Ciamberlano. Sin salir del ambito italiano, también ejercieron un fuerte influjo las creacio-
nes de Antonio Tempesta (figs. 31 y 32), Guido Reni (traducido por Juan de Noort y Gilles
Rousselet) y Federico Barocci (Egidius Sadeler), y en menor medida las de los Carracci
(interpretados por Giuseppe Maria Mittelli, quien también pasé a la plancha los disefios
esculpidos por Alejandro Algardi), Lazaro Baldi (grabado por Albert Clouet) (fig. 33), Orazio
Samacchini (que lo fue por Domenico Tibaldi) y el flamenco afincado en Roma Francesco
Duquesnoy (algunas de cuyas esculturas pasaron a soporte bidimensional gracias a Pietro
del Po). De los artistas franceses, es preciso destacar a Simon Vouet, reproducido por
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24. Vicente Berdusan, Obispo bautizando. 1684.
Paradero desconocido.

Michel Dorigny y Pierre Daret, y a mayor distancia Charles le Brun, grabado por Gerard
Audran o Gilles Rousselet. En cuanto a los artifices alemanes, flamencos y holandeses,
resulta bien patente la incidencia en el arte del ejeano de los disefios de Maarten van
Heemskerck, Martin de Vos, Hendrick Goltzius, Karel van Mander, Jan Van der Straet
(Stradanus), Bloemaert, Adam van Noort, Peter P. Rubens y Antén van Dyck, muchos de
los cuales vieron la plancha de la mano de los Wierix (Anton, Johan y Hieronymus) y los
Sadeler (Jan, Rafael y Egidius), Cornelis Cort, Jacob Matham, Jacob de Gheyn, Adam
Elsheimer, Philippe Galle, el citado Goltzius, Adrian Collaert, Schelte Bolswert, Lucas
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25. Vicente Berdusan, San Bernardo curando enfermos y lisiados en la
ciudad de Constanza (detalle). 1672. Museo de Zaragoza.

Vosterman, Paulus Pontius, Adrien Lommelin, Willem Panneels, Cornelis Galle, Pieter de
Bailliu y Cornelio van Caukercken. Los grabadores espafioles estan representados Unica-
mente por Pedro Villafranca Malagén y Gregorio Fosman y Medina.

A esta abultada ndmina habria que afiadir algunas conocidas series grabadas como
la Vita et miracula (1587), dedicada a San Bernardo, donde colaboraron varios grabado-
res que reprodujeron los disefios de Antonio Tempesta; Sancti Bernardi Melliflui doctoris
(1653), con grabados de Jacobus Neefs segun originales de Philip Fruytiers; otra Vita et
miracula, esta vez de san Benito, segiin composiciones de Bernardino Passeri; las Icones
Sanctae Clarae de Adrian Collaert; o la Vita Ignatii (1609) de Jean Baptiste Barbé segin
Rubens.

Sabemos por la documentacion que Berdusan disponia de un archivo de dibujos y
grabados de los que se serviria como inspiracion, pauta o primera idea para sus cuadros,
aunque la falta de relaciones o inventarios detallados impide profundizar en la cuantia y
composicidn de ese corpus de imagenes, en el que Unicamente conocemos con certeza
de la existencia de obras de Carrefio de Miranda. Tampoco seria extrafio que, en ciertas
ocasiones, los modelos le fueran aportados por el propio cliente o por el mentor icono-
gréafico, en cuyo bagaje cabria incluir también las fuentes literarias que servirian de apo-
yatura iconografica y doctrinal, y entre las que destacan los Evangelios (canénicos y ap6-
crifos), La leyenda dorada de Jacobo de la Voragine v la literatura hagiogréfica (vidas de
santos).’
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26. Vicente Berdusan, Desposorios misti-
cos del Nifio Jesus y Santa Catalina de
Siena (detalle).

Fecha imprecisa.

Museo de Zaragoza.

27. Michel Dorigny segun Simon Vouet,
Presentacion del Nifio JesUs en el templo (grabado).

PROMOTORES Y CLIENTES

Berdusan y su taller tudelano se convirtieron, en el ltimo tercio del siglo xvii, en uno
de los principales suministradores de pintura sacra para un extenso territorio que abar-
caba Navarra y Aragdn, con una menor presencia en Pais Vasco y La Rioja. La decision
de instalar su taller en un lugar de provincias, situado en la periferia, resulté acertada,
pero no basta para explicar su fama y el éxito que alcanzé su arte a nivel local. Aunque
mucho mas reducida y dura que en otras poblaciones de mayor entidad, la competen-
cia artistica le habria impedido desarrollar una actividad tan frenética si no hubiera sido
por la calidad y modernidad de su arte, digno emulador de la mejor pintura espafiola del
momento, y por las relaciones personales con otros artistas que cultivé desde muy tem-
prano. A estas razones cabe afiadir otra menos tangible pero igualmente importante:
Berdusan supo conectar, de forma consciente o intuitiva, con el espiritu de la época que
le toco vivir, y en su pintura se dan gran parte de los rasgos que definen el concepto de
«barroco»:"® movimiento entendido como cambio, mudanza, variedad, caducidad,
inconstancia y transformacion; la obra de arte como expresion del devenir de una reali-
dad siempre en trénsito; dinamismo y sensacién de inestabilidad y de equilibrio amena-
zado; un cierto grado de indeterminacion sobre los limites entre lo real y lo ilusorio, entre
lo cotidiano y lo sobrenatural, que pretendia hacer inmediato y aprehensible lo sagrado;
valoracion de lo apariencial y teatral; extremosidad entendida como exageracion, des-
mesura, busqueda de la sorpresa, el asombro, la admiracion y la conmocién; y vindica-
cion de lo inacabado (lo abocetado, descuidado, provisional o desalifiado) como proce-
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dimiento de suspension, método proactivo que involucra al espectador y le invita a com-
pletar lo que en la obra falta 0 solo se insinua.

Por otro lado, la demanda de pintura era enorme, no so6lo para acometer la dotacién
artistica (retablos y cuadros de caballete) de las nuevas y abundantes fundaciones reli-
giosas que dieron lugar a la formacion de auténticas ciudades—convento (como lo era
Tudela y también lo fueron Huesca, Calatayud o Daroca) o los numerosos templos nue-
vos o remodelados que deseaban renovar y actualizar su decoracion y mobiliario litirgico,
sino también para atender a las exigencias -mas modestas pero no menos exigentes— de
la devocidn privada. Ambas dimensiones, publica y privada, lejos de ser independientes,
suelen mantener estrechas vinculaciones, de forma que la realizacion en un lugar deter-
minado de una obra de cierta entidad (v. gr. las pinturas para un retablo o una serie de
cuadros de gran formato) suele verse acompafiada por la presencia de otras obras aisla-
das mas reducidas en dimensiones que eran encargadas al mismo artista por un deseo
de emulacién o de prestigio. La pintura se beneficié también de las exigencias culturales

28. Vicente Berdusan, Transito de San Martin de Tours (detalle). 1678.
Huesca, Museo Diocesano y Catedralicio.
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29. Juan Carrefio de Miranda, Fundacion de la orden trinitaria (det.). 1666.
Paris, Museo del Louvre.

y liturgicas y de la demanda provocada por la exuberante devocion a los santos y por el
auge que experimentaron el culto mariano y los sacramentos. A este fendémeno no fue
ajena la préactica del mecenazgo y la promocion artistica, entendidos como signo de dis-
tincion social pero también como via de expiacién y manifestacion externa de piedad.

La clientela aragonesa de Berdusan no presenta caracteristicas singulares y respon-
de en su diversidad a la pauta general, de forma que podemos ver ejemplificada toda la
casuistica en lo que a la tipologia de comitentes se refiere (religiosos, civiles y mixtos
—como las cofradias o hermandades-). No obstante, las dificultades econdmicas obliga-
ron en muchos casos a recurrir a una financiacion multiple, de manera que los trabajos
importantes pagados por una sola persona o entidad son excepcion. En este sentido, es
de destacar la colaboracion entre la parroquia, las cofradias, el concejo y los jurados de
Magallon, que dio como resultado el mas importante conjunto de retablos con pinturas (el
mayor y tres colaterales) ejecutado por Berdusan, quien ademas pintd para los marque-
ses de Urrea, linaje con casa blasonada en la localidad, un cuadro de la Trinidad de la Tie-
rra (1681; San Sebastian, monasterio de Santa Teresa de MM. carmelitas descalzas) (fig.
34). En Daroca debemos al Cabildo de la colegiata de Santa Maria el gran retablo que pre-
side la capilla de la Visitacion, y tal vez dos magnificos lienzos, San Jeronimo confortado
por los angeles y La pesca milagrosa cuyo destino original fue la nueva sacristia del tem-
plo; en los pagos de estas obras, ademas de poner en juego los caudales de varias admi-
nistraciones colegiales, se implicaron a titulo particular algunos canénigos adelantando
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30. Vicente Berdusan, San Carlos Borromeo administrando
la comunién al beato Luis Gonzaga (detalle). 1693. Zaragoza, iglesia del Real
Seminario de San Carlos Borromeo, capilla de San José.

cantidades o comprometiendo el dinero de sus rentas, y al menos dos de ellos (Pedro
Arguedas y Gerénimo Vilana) poseian cuadros de Berdusan que fueron, como en Maga-
ll6n, consecuencia ldgica de los encargos de mayor entidad, como también lo fue el lien-
zo de la Transfiguracion que el ejeano pint6 para el retablo que la familia Orera tenia en
su capilla de la iglesia darocense de San Miguel.

Las ordenes religiosas no sélo fueron receptoras o beneficiarias pasivas de encargos
ajenos, y tomaron la iniciativa en algunos proyectos importantes, como demuestra el
espléndido conjunto pictdrico (doce lienzos, cuatro de ellos de gran formato dedicados a
la vida de San Bernardo) ejecutado en la década de 1670 para los cistercienses del Real
Monasterio de Santa Maria de Veruela (fig. 35), y que se enmarca en un proceso mas
amplio de renovacién y ampliacién del cenobio motivado por las nuevas exigencias de
espacio y por la necesidad de actualizar algunas dependencias concretas; actuaciones
que hicieron que Veruela alcanzase en el ltimo tercio del siglo xvil su méximo crecimien-
to." Berdusan trabajé también para los dominicos aragoneses, y prueba de ello es el reta-
blo de la antigua iglesia del convento de Santo Domingo en Huesca y, en Zaragoza, los
lienzos de San José y el Nifio Jesus) (fig. 36), procedente del colegio de san Vicente
Ferrer, y de los Desposorios misticos del Nifio Jesus y Santa Catalina de Siena del con-
vento de Santa Fe, ambos en el Museo de Zaragoza.

Los propios religiosos, normalmente pertenecientes al alto clero (prelados y preben-
dados) se involucraron de forma individual en la tarea de enriquecer la dotacion artistica
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31. Vicente Berdusan, El milagro de la rueda (detalle).
1672. Museo de Zaragoza.
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33. Albert Clouet segun Lazaro Baldi, Glorificacién

de San Juan de la Cruz (grabado). Prueba de la versatilidad en la utilizacién
de los modelos graficos es esta estampa, que Berdusan utilizé de forma
parcial en el San Bernardo curando enfermos de Veruela, en una cuadro
para las clarisas de Tudela (Navarra) y en la Levitacion de San Juan de la
Cruz de Tarazona (véase fig. 19).

de los templos, y para ello aprovecharon las ventajas que les proporcionaban sus cargos
y su capacidad de influencia, ya fuera en beneficio de sus capillas familiares, como lo hizo
el canonigo José Santolaria en la suya de la catedral de Huesca, puesta bajo la advoca-
cion de San Joaquin, o Bernardo Mateo Sanchez del Castellar, obispo de Tarazona (1683-
1700), quien a través de su secretario, Gaspar Vicente Berdusan, hijo del pintor, entablo
relacion profesional con éste y le encomendé dos retablos para su localidad natal, Ojos
Negros (Teruel) (fig. 37) y otras obras para la seo turiasonense, entre ellas dos lienzos de
San Juan Bautista y San Andrés que flanqueaban el acceso al coro.

Como ocurre en el ambito religioso, en la clientela civil o laica encontramos, junto a
los encargos institucionales, de los que ya se ha citado algin ejemplo, otros de caracter
privado. Una vez obtenido el patronato de una capilla, los particulares solian asumir su
dotacién artistica, ademas de fundar en ella capellanias y legados pios, o beneficiarla con
donaciones en vida o a través de testamentos y codicilos que eran ejecutados pdstuma-
mente por sus albaceas; a este tipo de cliente se debe el retablo que Berdusan y el escul-
tor Pedro Salado contrataron en 1669 para una capilla del convento franciscano de Nues-
tra Sefiora de JesUs en Zaragoza, y cuadros de caballete de caracter devocional como el
San Miguel arcangel (Madrid, coleccion particular), el San José y el Nifio JesUs (Zarago-
za, idem), la pareja del Nifio JesUs (Madrid, idem) y el San Juanito en orla de flores (Cana-
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rias, idem), el San Francisco Javier de Encinacorba o el retablito colgante de la Inmacu-
lada de la parroquia de Fuendejaléon.

Un porcentaje significativo de la produccion aragonesa de Berdusan respondio a encar-
gos de la alta nobleza, destinados como los anteriores a ornamentar iglesias y conventos. Asi,
los condes de Atarés pagaron la oramentacion de su capilla de San Martin de Tours en la
seo oscense, y también financiaron, por su vinculacién familiar con la fundadora, la fabrica del
convento de capuchinas en la misma ciudad y parte de su dotacion artistica, en la que se
incluian tres retablos (el mayor y dos colaterales) (fig. 38). El conde de Fuentes también con-
tribuy6 con abultadas rentas a la ereccion del convento del Carmen de PP. carmelitas des-
calzos en la turolense Gea de Albarracin, perteneciente a su dominio temporal, al que se des-
tinaron dos muebles litlrgicos dedicados a Santa Teresa de Jesus y Santa Maria Magdalena
de Pazzi. Los duques de Villahermosa favorecieron a nuestro pintor con importantes enco-
miendas (Zaragoza, Los Fayos, Tarazona), entre las que destaca el ciclo eucaristico de la
capilla de San José, que como ya se ha dicho contd con la autorizada direccidn del jesuita
Tomas Muniesa, confesor y hombre de confianza de los duques, y se enmarca en un pro-
grama unitario de tematica eucaristica (fig. 39). También los vizcondes de Biota, titulo vin-
culado al condado de Aranda, pudieron desempefar un papel decisivo en el encargo de
un retablo dedicado a San Acacio, patrén de esa localidad cincovillesa, si bien hasta el
momento no se ha hallado constancia documental alguna.

La baja nobleza, representada por algunas familias que gozaron de buena posicion,
mostrd su deseo de emulacion de la alta e hizo méritos para el anhelado ascenso social
desempefiando también el papel de comitente. A este grupo pertenecerian los ya citados
Orera, 0 los por ahora anénimos propietarios de la capilla de San José en la iglesia de las
Santas Justa y Rufina en Maluenda, de los que s6lo conocemos su condicion infanzona y
su heréldica. Algunos miembros de la burguesia mercantil con idénticas aspiraciones vie-
ron también en la promocidén y mecenazgo artisticos un buen medio, bien visible, para
conseguir metas mas altas; el caso mas evidente lo encontramos en el infanzén Juan
Miguel lfiguez y Eraso, sefior de Villafranca de Ebro desde 1675, quien tras su intensa
labor y una considerable inversién econémica en el magnifico conjunto palacial de esta
localidad obtuvo en 1703 del rey Felipe V el titulo de marqués; a él se debe el gran reta-
blo mayor de lo que fue antigua capilla privada y hoy es iglesia parroquial.

Otro aspecto no menos interesante que tiene que ver con la clientela es el de las
razones que motivaron la eleccion de Berdusan para ejecutar un determinado encargo,
mas alla de su propia fama como pintor y de las habituales colaboraciones profesiona-
les con los principales retablistas del momento. En este sentido, la casuistica es tan
amplia como el nimero de obras, pero en muchos casos las razones —-mediatas o inme-
diatas— responden a circunstancias coyunturales que tienen que ver, sobre todo, con
contactos o relaciones personales que no suelen trascender el ambito privado, y que por
tanto son dificilmente detectables, pues apenas dejan huella documental. Asi, la activi-
dad de Berdusan en Daroca tal vez tenga su explicacién mas sencilla en la relacién
artistica con el escultor y retablista Francisco Franco, establecida poco antes para el
retablo mayor de Magallon, pero quiza, en Ultima instancia, haya que buscarla en la
relacion existente entre el dean Juan Criséstomo ifiguez, al que creemos identificar con
un religioso de la parroquia de San Gil Abad de Zaragoza en la década de 1650, y los
Franco, que eran parroquianos de dicha iglesia y uno de cuyos miembros, José, hijo del
escultor, fue en ella presbitero y beneficiado. Esta concurrencia de motivos pudo darse
también en la capilla de San José, pues los duques de Villahermosa podian conocer la
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obra de Berdusan en Veruela, fundacion que visitaban con cierta frecuencia por su vin-
culacion familiar historica, y en el colegio jesuita de Zaragoza residia —y fue rector en
dos ocasiones— el P. Martin Alfonso, estrechamente relacionado con los encargos
oscenses y probable mentor de alguno de ellos. Una circunstancia multiple pudo dar pie
también al encargo verolense, que pudo llevarse a efecto bien por el paso obligado de
algunos monijes (v. gr. los visitadores) por el colegio oscense de San Bernardo, muy pro-
ximo a la catedral, o bien por la intervencién del monje Miguel Ramén Zapater, natural
de Ejea de los Caballeros, coparroquiano y riguroso contemporaneo de Berdusan, que
fue cronista de su orden, circunstancia a la que pudo sumarse el hecho azaroso del
fallecimiento en 1670 de Francisco Jiménez Maza, pintor que habia ejecutado, unos
pocos afios antes, un ciclo de similares caracteristicas para el monasterio de Rueda. En
los dos retablos de la iglesia del convento de Gea de Albarracin (fig. 40), sin embargo,

34. Vicente Berdusan, Trinidad

de la Tierra. 1681. San Sebastian (Guiplzcoa),
convento de Santa Teresa

de MM. carmelitas descalzas.




35. Vista de conjunto del Real Monasterio
de Santa Maria de Veruela.

lo mas probable es que la eleccidén del artista fuera responsabilidad del erudito fray
Raimundo Lumbier (fig. 41), y no del conde de Fuentes, gran benefactor de esta fundacion,
dada la experiencia del carmelita en la promocion de numerosas empresas artisticas de
su orden, en las que intervinieron los mejores artistas aragoneses del momento.
Finalmente, las obras de Tarazona, a las que podemos incorporar también las de Ojos
Negros, habrian sido consecuencia, como se ha dicho, de la actividad de Gaspar
Berdusan como secretario del obispo Bernardo Mateo Sanchez del Castellar, aunque tal
vez pudo existir una motivacién mas solida —no comprobada- referida a la procedencia
ejeana de una de las ramas de los Sanchez del Castellar.

En algunos pocos casos, la procedencia de las obras -y su paradero actual- continla
siendo una incognita y pudo deberse a causas de dificil constatacion, como donaciones
de particulares, dotes de clérigos, herencias y particiones de bienes, traslado de comuni-
dades religiosas a otras fundaciones, enajenaciones, desamortizaciones y expolios.

BERDUSAN EN LA PINTURA BARROCA ARAGONESA

Berdusan es para la pintura aragonesa el artista que da carta de naturaleza a la pin-
tura del pleno Barroco, con su pintura de raigambre madrilefia perfectamente asimilada en
el contacto con algunos de sus mejores representantes (los repetidamente citados Camilo,
Carrefio de Miranda y Rizi). El artista ejeano no puede ser considerado el introductor de
ese tipo de pintura, pues al menos desde la década de 1640 hay ya algunas obras (v. gr.
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el gran lienzo de altar pintado en 1644 por Francisco Camilo para la capilla de las Santas
Justa y Rufina en la Seo de Zaragoza) que apuntan en esa direccion, y como se ha visto
las vinculaciones con lo madrilefio son multiples y cuentan con numerosos anteceden-
tes,'? pero sus trabajos en Huesca, que se inician h. 1668 en la capilla de San Joaquin,
constituyen el aldabonazo definitivo para que en la ciudad altoaragonesa -no asi en
Zaragoza, mas reacia a la novedad por el fuerte arraigo del naturalismo, perpetuado por
pintores como Jusepe Martinez— se produjera el salto hacia la opcién més avanzada de
la pintura espafiola del periodo. Berdusan no estuvo solo en esta aventura, pues otros
artistas como Bartolomé Vicente, Pedro Aibar o Jerdnimo Secano, nacidos todos ellos en
la década de 1630, formados en los mismos planteamientos estilisticos y con estancias
madrilefias documentadas —en el caso de Vicente y Secano- o casi seguras —Aibar y el
propio Berdusan-—, iniciaron su actividad por esas mismas fechas, que ademas resultan
cruciales para el cambio generacional, pues con la excepcion de Juan Pérez Galban, que
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36. Vicente Berdusan, San José y el Nifio JesUs.
H. 1670. Museo de Zaragoza.



37. Escudo del obispo de Tarazona Bernardo
Mateo Sanchez del Castellar. Ojos Negros
(Teruel), iglesia

parroquial de Nuestra Sefiora del Pilar, retablo
mayor.

muere en 1658, Jiménez Maza fallece en 1670 y Martinez cambié los pinceles por la
pluma poco después, coincidiendo con el momento en el que Berdusan acumulaba ya
importantes encargos.

Son pues estos artistas (Berdusan, Vicente, Aibar y Secano, a los que se une poco
después Pablo Rabiella y Diez de Aux) los mejores representantes de esta generacion de
la pintura barroca aragonesa; de ellos, Berdusan acaparé gran nimero de encargos en las
tres provincias aragonesas, desde Hecho (Huesca) hasta Gea de Albarracin (Teruel), con
una especial concentracion en el entorno de la ribera del Ebro (Tarazona y su entorno).
Sin duda, su manera de hacer se convirtid en una buena opcién local, por asequible y
accesible, reflejo de la mejor y més innovadora pintura del momento, lo que explica su
amplia demanda. No es exagerado, por tanto, otorgar al ejeano el primado artistico de su
generacion, y tal vez tampoco lo sea considerarle, por encima de cualquier prejuicio vigen-
te en el pasado y en funcién de la cantidad y calidad de su obra cierta, el titulo de mejor
pintor aragonés del s. xvii, aunque la falta de estudios y catélogos razonados sobre el
resto de artistas obliga a plantear con las debidas cautelas esta ultima afirmacion.

Resulta complicado establecer la incidencia que pudo tener su arte en otros artistas,
pues frente a lo que se pensaba en el pasado no tuvo muchos discipulos y ayudantes;
por otro lado, su modo de pintar responde a un estilo que fue frecuentado —con mayor o
menor acierto— por otros muchos artifices de la segunda mitad del siglo xvil y las prime-
ras décadas del siglo xvi, lo que dificulta, de no existir constatacién documental, esta-
blecer una influencia concreta. Sin embargo, no nos cabe ninguna duda de que la pintu-
ra de Berdusan gener6 un fenémeno de imitacion superficial de sus obras en copias, nor-
malmente andnimas, donde son perfectamente reconocibles sus estilemas, sobre todo la
peculiar manera de trabajar los rostros y las poses y gestos de las figuras, pero con ras-
gos que revelan la distancia respecto del original; a este fendémeno, que denominamos
«berdusanismoy, corresponden una serie de piezas inferiores en calidad que se con-
centran en el ambito turiasonense y aparecen también en lugares con obra autdgrafa
conocida, fechables a partir de 1690, es decir, cuando la actividad artistica del ejeano
tocaba a su fin, lo que puede interpretarse como un afan por aprovechar su fama y éxito.
Los unicos nombres que podemos asociar, por el momento, con esta corriente berdusa-
nesca, son los de José Eleicegui y Asensio, Andrés Garcia Zarate y Carlos Berdusan,
este ultimo hijo y discipulo de Vicente, cuyas virtudes artisticas, sin parangén con las de
su progenitor, no hacen sino poner en evidencia las altas cotas alcanzadas por éste y lo
dificil que resultd seguir su estela.

' Con el fin de facilitar la lectura continuada del texto principal y evitar redundancias en las notas,
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38. Retablo mayor. Huesca, monasterio de Nuestra Sefiora del Pilar de MM. capuchinas, iglesia.
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39. Vista de la cabecera de la capilla

de San José, con el retablo mayor

y la pintura mural de la béveda
de abanico. Zaragoza, iglesia del Real
Seminario de San Carlos Borromeo.

hemos obviado en éstas las citas correspondientes a datos concretos de la vida y obra de
Berdusan, que pueden encontrarse en la bibliografia mas actualizada y completa: VV.AA., El pin-
tor Vicente Berdusan (1632-1697) (catalogo de exposicion). Pamplona, Gobierno de Navarra,
1998. Y Juan C. Lozano Lopez, El pintor Vicente Berdusan (1632-1697) y Aragén: catalogo razo-
nado, clientela y fuentes graficas, literarias y devocionales de su pintura. Zaragoza, Prensas
Universitarias, 2004 (edicién electronica).

La practica de repintar retablos para actualizar su apariencia constituia una alternativa econémica
ala elaboracion ex novo, como también lo era la fabricacion de retablos fingidos; de lo primero tene-
mos ofro interesante ejemplo en la iglesia del Salvador de Ejea de los Caballeros, cuyo retablo
mayor gético (1438-1476), segun José Felipe FERRER Y Racax (Idea de Exea. Compendio histérico
de lamuy noble, y leal villa de Exea de los Caballeros. Pamplona, Ed. Imprenta Benito Cosculluela,
1790, p. 80) fue repintado en 1704; en esta tarea, a juzgar por las fotografias anteriores a la res-
tauracion que eliminé los afiadidos barrocos, participd un pintor préximo a Berdusan y muy proba-
blemente formado en su taller.

Carta de Rubens a William Trumbull, texto reproducido en Miguel MORAN TURINA, Peter Paul
Rubens, col. «El arte y sus creadores» num. 21. Madrid, Historia 16, 1993.

Emilio Orozco Diaz, Temas del barroco. De poesia y pintura, col. «Archivumy» 13. Granada,
Universidad, 1989, p. XXXVIII.

Werner WEisBACH, El barroco, arte de la Contrarreforma (introduccion de Enrique Lafuente Ferrari).
Madrid, 1942, cap. Il.

Ibidem, p. 147.

Francisco J. SANCHEZ CANTON, en la presentacion de: Rafael M. Duran. Iconografia espafiola de San
Bernardo. Poblet (Tarragona), Monasterio de Poblet, 1953, p. 13.

Una primera y excelente aportacion a este tema la encontramos en: Pedro L. ECHEVERRIA GoRl, «Las
fuentes graficas en la obra de Vicente Berdusan, en El pintor Vicente Berdusan (1632-1697) (cata-
logo de exposicion). Pamplona, Gobierno de Navarra, 1998, pp. 85-101.
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9 Para la identificacion y analisis de estas fuentes literarias, véase: Lozano LoPEz, op. cit.

10" José A. MARAVALL, La cultura del Barroco, col. «Letras e Ideas». Barcelona, Ed. Ariel, 1983, pp. 309

y ss.

" Juan Carlos Lozano LoPez, «La pintura barroca en el monasterio de Veruela», en Tesoros de

Veruela. Legado de un monasterio cisterciense (catalogo de exposicién). Zaragoza, Diputacién de

Zaragoza, 2006, pp. 284-301.

12 Vease el texto de Ismael GUTIERREZ PASTOR en este mismo catalogo.
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40. Retablo de la glorificacion

de Santa Maria Magdalena de Pazzi.
Gea de Albarracin (Teruel),

convento del Carmen

de PP. carmelitas descalzos, iglesia.
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41. R. Collin, Retrato de fray Raimundo
Lumbier (grabado), en el frontispicio de:
José Boneta y Laplana, Vida exemplar del
venerable padre M. Fray Raymundo
Lumbier... Zaragoza, Domingo Gascon,
1687.
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CRONOLOGIA DE LA VIDA Y OBRA
DE VICENTE BERDUSAN:

Ricardo FERNANDEZ GRACIA
Juan Carlos Lozano LoPEz

1616, octubre. Matrimonio de los padres del pintor Vicente Berdusan (en adelante V. B.),
Bernardo y Catalina Osorio, en la parroquia de San Salvador de Ejea de los
Caballeros (Zaragoza).

1632, 23 de enero. Bautizo de V. B., hijo de Bernardo Berdusan y Catalina Osorio, en la
parroquia de Santa Maria de Ejea de los Caballeros.

1633, 15 de mayo. Bautizo de Margarita Savifian, futura esposa de V. B., en la colegiata
de Santa Maria de Tudela (Navarra).

1636, 23 de abril. Confirmacién de V. B. por el arzobispo de Zaragoza, Pedro Apaolaza,
en Ejea de los Caballeros.

1637, 21 de septiembre. Testamento de Francisca Osorio, tia materna de V. B. y esposa
del pintor Hernando de Moros, en Tudela.

1638, 6 de marzo. Fallecimiento de Francisca Osorio en Zaragoza.

1638, 30 de septiembre. Segundas nupcias de Hernando de Moros con Gerdnima
Gormedino en la parroquia de San Gil Abad de Zaragoza.

1640, octubre. Fallecimiento de los padres de V. B. en un corto periodo de dias. En el mes
de diciembre del mismo afio muere también su hermana mayor, Isabel Berdusan.

1642, 1643 y 1644. Huérfano de padre y madre, V. B. es acogido en la casa taller de su
pariente Juan de Gurrea, natural de Ejea de los Caballeros y creador del gran
taller de retablistas en la capital de la Ribera.

1643, 1 de abril. Capitulaciones matrimoniales de Maria Berdusan, hermana de V. B., y
Juan de Villanueva en Zaragoza. En el acto notarial Maria estuvo acompafiada por
su tio Juan de Gurrea, y actud como testigo Hernando de Moros. El enlace matri-
monial se produjo el 31 de mayo en la parroquia de San Pablo de Zaragoza; actud
como testigo Hernando de Moros.

1644. Fallece Juan de Gurrea a consecuencia de un desmayo y el joven V. B. abando-
na la casa de los Gurrea.

1653, 28 de abril. Aparece como testigo del bautismo del retablista Francisco Gurrea y
Garcia en la colegiata de Santa Maria de Tudela.

1655, 28 de abril. V. B. y Margarita Savifian firman el protocolo notarial de promesa de
matrimonio. Actlian como testigos los retablistas tudelanos Francisco Gurrea y
Sebastian de Sola y Calahorra.

Vista retrospectiva de la iglesia de Santa Maria de Ejea de los
Caballeros (Zaragoza). 1933. Arxiu Mas (Institut Amatller d’Art 159
Hispanic, Barcelona). Y



1655, 1 de mayo. Matrimonio de V. B. y Margarita Savifian en la colegiata de Santa Maria

1656.

1656.

de Tudela.

Aparece avecindado junto a su mujer en la demarcacion de la parroquia de San
Julian de Tudela.

Realiza el adorno pictdrico y los jeroglificos del arco triunfal levantado por el gre-
mio de carpinteros de Tudela, con motivo de la llegada de la reliquia de Santa Ana
a la ciudad.

1656, 1 de mayo. Bautizo de Vicente Berdusan Savifian, primer hijo de V. B., en la cole-

1657.

1657.

1658.

giata de Santa Maria de Tudela.

Aparece avecindado junto a su mujer y el oficial Pedro Crespo en la demarcacion
de la parroquia de San Julian de Tudela.

Figura como fiador del pintor tudelano José de Fuentes cuando éste se hizo cargo
de los lienzos del retablo mayor de la parroquia de Ablitas (Navarra).

Aparece avecindado junto a su mujer, el oficial Francisco Crespo y Ana Romeo,
criada, en la demarcacion parroquial de San Julian de Tudela.

1658, 12 de noviembre. Bautizo de Martin Diego Vicente, segundo hijo de V. B., en la cole-

1659.

1660.

1660.

1661.

1661.

giata de Santa Maria de Tudela. Actuaron como padrinos Francisco Gurrea y su
mujer Esperanza Garcia.

A partir de ese afio V. B., su familia, oficiales y sirvientes, se encuentran contabi-
lizados entre las almas de comunion de la parroquia de San Juan de Tudela, en
cuya demarcacion residia la mayor parte de los artifices de la ciudad. En el citado
afio conviven con la sirvienta Josefa Anso.

Figura junto a su mujer, Pepe Berdusan y Benita Musga en las listas de matricula
de la citada parroquia.

Firma y fecha el cuadro San Miguel arcangel, actualmente en coleccion particular
madrilefa.

Firma y fecha el cuadro Angel de la Guarda de coleccién particular.

Recibe 266 reales por los cuadros Epifania y Anunciacién de la sacristia de la
catedral de Tudela.

1661, 6 de enero. Bautizo de Gaspar Vicente, tercer hijo de V. B.

1661-1664. En las cuentas de esos afios de la parroquias de Santa Maria y San Julian

1662.

1662.

de Tudela se anota el pago a V. B. de 84 ducados y 27 tarjas por los lienzos
grandes y pequefios del retablo de la capilla del Espiritu Santo de la colegiata
de Tudela.

Aparece junto a su mujer, Francisco Crespo, Francisco Ruiz Briguela y Juana San
Martin, en la matricula de la parroquia de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el cuadro Santa Bérbara de las dominicas de Tudela.
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1663.

1663.

1663.

1663.

Figura junto a su muijer, Francisco Ruiz y Ana Maria Martinez en la matricula de la
parroquia de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el cuadro Vision de San Felipe Neri de la basilica de la Purisima de
Cintruénigo (Navarra).

Firma y fecha el cuadro Inmaculada Nifia del Hospital de Tudela.

Firma y fecha el cuadro Muerte de San José de la coleccion Gofi-Zalduendo de
Artajona.

1663, 20 de octubre. Bautizo de Felipe, cuarto hijo de V. B.

1664.

1664.

1664.

1665.

1665.
1665.

1666.

1666.

1666.

Aparece junto a su mujer y Pepe Berdusan en el registro de matricula de la parro-
quia de San Juan de Tudela.

Los retablistas José Dominguez y Sebastian de Sola contratan el retablo mayor de
la parroquia de Funes (Navarra), con la expresa condicién de que las pinturas fue-
sen de Vicente Berdusan.

Firma el Calvario del atico del retablo mayor de las carmelitas de Lezcano
(Guipuzcoa), data que fecha el resto de los lienzos del retablo.

Aparece junto a su mujer, José Berdusan y Mariana Lasanta en la matricula parro-
quial de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el lienzo principal del retablo mayor de Funes.
Firma y fecha la Inmaculada de la Casa de Misericordia de Tudela.

Figura junto a su mujer y su hijo Vicente, Juan de Borda, Matea de Usén y José
de Villanueva en la matricula de San Juan de Tudela.

Firma y fecha la Presentacion de la Virgen de la parroquia de San Jorge de
Tudela, antigua iglesia del colegio de los jesuitas de la capital de la Ribera.

Firma y fecha el lienzo San José con el Nifio del retablo de Funes.

1666. Segun testimonio de Palomino, V. B. se encontraba en Pamplona haciendo posible

la aceptacion del famoso cuadro de la Fundacion de la Orden Trinitaria de Juan
Carrefio de Miranda.

1666, 12 de enero. Bautizo de Francisca, quinto hijo del pintor. Actia como padrino

1667.

1667.

Sebastian de Sola y Calahorra.

Figura con su mujer, su hijo Vicente y Matea Uson en la matricula parroquial de
San Juan de Tudela.

A fines de ese afio V. B. llega a Pamplona junto con el maestro arquitecto
Sebastian de Sola y Calahorra para colocar el cuadro del refectorio de los domi-
nicos. Con tal motivo se les encarga a ambos y con destino a la iglesia de los mis-
mos frailes el retablo de Santo Tomas. El ajuste y condicionado hecho con el reta-
blista lo redactd de su pufio y letra el propio Berdusan.
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1668.

1668.

Figura con su mujer, su hijo Vicente y Matea Us6n en la matricula parroquial de
San Juan de Tudela.

Firma y fecha los lienzos principales de los retablos laterales de la capilla de San
Joaquin en la catedral de Huesca, patronato del canonigo Santolaria.

1668. 5 noviembre. Bautizo de Carlos, sexto hijo de V. B., en Santa Maria de Tudela.

1669.

1669.

1669.
1669.

1669.

1669.

1669.

Aparece con su mujer, sus hijos Vicente y Gaspar, Francisco Ruiz y Juan
Barricarte en las listas de cumplimiento pascual de la parroquia de San Juan de
Tudela.

Firma y fecha el cuadro Aparicién del Nifio Jesus a san Antonio de Padua, actual-
mente en el Ayuntamiento de Ejea de los Caballeros.

Firma el Calvario del retablo mayor de la parroquia de Funes.

Otorga un poder a favor del afamado arquitecto zaragozano Pedro Salado para
cobrar los lienzos que habia realizado para el convento de Nuestra Sefiora de
Jesus de PP. franciscanos de Zaragoza.

Contrata junto al arquitecto Sebastian de Sola y Calahorra y el maestro de obras
de la catedral de Tudela, Agustin de Ichaso, la restauracion del retablo mayor de
aquel templo, una vez que el cabildo colegial deseché la idea de construir un reta-
blo nuevo.

Declara como testigo en un pleito haber «bisto ordinariamente trabajar los retablos
que an echo los dichos Francisco Gurrea y su yerno entrambas casas, como si
fuera unav.

Recibe 116 ducados de las rentas de la colegiata de Tudela correspondientes a
los nueve cuadros de la sala capitular, «a doce ducados cada uno de los ocho y
el grande del Desposorio en veinte ducados».

166[¢,?]. Firma y fecha el lienzo de la Virgen vestida de carmelita con san Joaquin y santa

1670.

1670.

1670.

1670.

1671.

1671.

Ana de la iglesia del Carmen de Tudela.

Firma y fecha el cuadro de la Adoracion del Dulce Nombre de Jesus de la sacris-
tia de la capilla del Santo Cristo de los Milagros en la catedral de Huesca.

Firma y fecha el cuadro Glorificacion de san Acacio martir de la parroquia de San
Miguel de Biota (Zaragoza).

Aparece con su mujer, sus hijos Vicente y Gaspar y Juan Barricarte en las listas
de cumplimiento pascual de la parroquia de San Juan de Tudela.

Recibe 40 ducados por las pechinas de la parroquia del Rosario de Corella.

Figura junto a su mujer, sus hijos Vicente, Gaspar y Felipe y Angela Santafé en la
matricula pascual de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el cuadro de la Anunciacion, perteneciente a la serie de nueve lien-
zos de la sala capitular de la catedral de Tudela, trabajo por el que habia percibi-
do 116 ducados dos afios antes.
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1671.

1671.

1671.

1671.

1671.

Firma el lienzo principal del retablo de Santo Tomas de Villanueva de la catedral
de Tudela, destinado a su capilla, patronazgo del canénigo tesorero don Agustin
Baquedano.

Firma y fecha el cuadro Imposicién del escapulario a san Simon Stolz por la Virgen
del Carmen, del Museo de Navarra.

Firma y fecha el cuadro de San Miguel arcangel de las clarisas de Tudela.

Recibe 26 reales por la tasacion de las pinturas de la clpula de la parroquia del
Rosario de Corella, obra de Matias Guerrero.

Firma y fecha el lienzo principal del retablo de San Martin de Tours en su capilla
de la catedral de Huesca.

1672, 6 de enero. Bautizo de Margarita Josefa Gaspara, el ultimo de los hijos de V. B.

1672.

1672.

1672.

1672.

1673.

1673.

1673.

Actuaron como padrinos el retablista Francisco San Juan Velasco y su mujer Ana
Martin.

Figura junto a su mujer, sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Francisca y la sirvien-
ta Angela Santafé en la matricula pascual de San Juan de Tudela.

Firma con letras capitales y fecha el lienzo de la Venida de la Virgen del Pilar de
las capuchinas de Huesca, obra que data el resto de las pinturas del maestro en
el citado convento.

Firma con letras capitales y fecha el cuadro Milagro de la rueda del Museo de
Zaragoza, procedente del monasterio de Veruela.

Firma y fecha el lienzo Asuncién de la Virgen del retablo mayor de la iglesia parro-
quial de Santo Domingo y San Martin en Huesca.

Figura junto a su mujer, sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Francisca y la criada
Ana Maria Caramagel en la matricula pascual de San Juan de Tudela.

Firma el cuadro Muerte de San José de la iglesia del Carmen de Tudela.

Firma con letras capitales y fecha los cuadros Conversién del duque Guillermo de
Aquitania y Curacién milagrosa de san Bernardo del Museo de Zaragoza, proce-
dentes del monasterio de Veruela.

167[;37]. Firma y fecha el cuadro Santa Ana y el Nifio Jesus del Museo de Zaragoza, pro-

1674.

1674.

1674.

1675.

cedente del monasterio de Veruela.

Figura junto a su mujer, sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Francisca y la criada
Ana Maria Caramagel en la matricula pascual de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el cuadro Apoteosis de san Francisco Javier de la parroquia de San
Jorge de Tudela.

Firma y fecha el cuadro Apoteosis de santo Toméas de Aquino de la iglesia de
Santo Domingo de Pamplona.

Figura junto a su mujer, sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Francisca y la criada
Ana Maria Caramagel en la matricula pascual de San Juan de Tudela.
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1675.

1676.

1676.

1676.

1676.

1676.

1677.

1677.

1678.

1678.

1678.

1679.

1680.

1680.

1680.

1680.

1680.

1680.

Firma el lienzo de San Juan Bautista, titular de su retablo, en la basilica de Nuestra
Sefiora de Zuberoa en Garde (Navarra).

Aparece junto a su mujer, sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Francisca y la cria-
da Jerénima Vela en la matricula pascual de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el cuadro Virgen con el Nifio de la iglesia de las capuchinas de
Tudela.

Firma y fecha el cuadro Santa Lucia de las capuchinas de Tudela.

Firma y fecha el cuadro Apoteosis de san Juan de la Cruz del Seminario de
Tudela, antiguo convento de los carmelitas descalzos de aquella ciudad.

Firma y fecha el cuadro Transverberacion de santa Teresa de la parroquia de
Funes.

Figura junto a su mujer, sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Francisca y la criada
Ana de Sola en la matricula pascual de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el lienzo titular del retablo de la Conversion de San Pablo de la
parroquia de San Jorge de Tudela, patronato de don Domingo de Rodas.

Aparece junto a su mujer, sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Francisca y la cria-
da Ana de Sola en la matricula pascual de San Juan de Tudela.

Firma y fecha los cuadros Caridad de san Martin de Tours y Muerte de san Martin
de Tours de la catedral de Huesca.

Firma y fecha el cuadro Muerte de san Francisco Javier, en coleccion particular
zaragozana.

Figura junto a su mujer, sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Francisca y la criada
Ana de Sola en la matricula pascual de San Juan de Tudela.

Figura como testigo en la aprobacion de las cuentas de la parroquia de San Juan
de Tudela, a la que pertenecia.

Figura junto a su muijer, sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Francisca y la sirvien-
ta Josefa Olleta en la matricula pascual de San Juan de Tudela.

Adereza el retrato del rey Felipe Il del Ayuntamiento de Tudela, por el que recibe
la cantidad de 6 reales.

V. B. y su mujer hacen entrega de 40 ducados a la cofradia de San Dionis, en vir-
tud de la disposicién testamentaria de Ana Royo y Miranda, tia de Margarita
Savifan.

Firma y fecha varios lienzos del retablo mayor de la parroquia de Magallén
(Zaragoza), que permiten datar el conjunto de pinturas.

Firma y fecha el cuadro Sagrada Familia del monasterio de Santa Teresa de car-
melitas descalzas de San Sebastian (Guiptzcoa).
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1681.

1682.

1682.

1682.

1683.

1683.

1683.

1683.

1683.

1684.

1684.

1684.

1684.

1684.

1685.

1685.

1685.

Figura junto a su mujer y sus hijos Vicente, Gaspar, Felipe y Carlos en la matricu-
la pascual de San Juan de Tudela.

Aparece junto a su mujer e hijos mencionados y la criada Teresa de Aliaga en la
matricula pascual de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el cuadro San Francisco Javier bautizando en la parroquia de Mélida
(Navarra).

12 de noviembre. Fallecimiento de Francisca Berdusén, quinta hija de V. B., en
Tudela.

Figura con su mujer e hijos y la sirvienta Isabel de Malvaseda en la matricula de
la parroquia de San Juan de Tudela.

Firma junto a su mujer una escritura de concierto con Francisco Royo y Ana
Gonzalez sobre ciertas herencias de Margarita Savifian.

Sostiene un pleito con el vicario de San Pedro de Olite por las cantidades a perci-
bir de los lienzos del retablo mayor de aquella iglesia parroquial.

Firma y fecha el cuadro San Francisco de Asis estigmatizado del Museo de la
Encarnacion de Corella (Navarra).

Firma y fecha el lienzo del retablo de la Transverberacién de santa Teresa de
Jesus de la parroquia de Gea de Albarracin (Teruel), que hace pareja con otro de
la Glorificacion de santa Maria Magdalena de Pazzi ubicado en la iglesia del ex
convento de Nuestra Sefiora del Carmen y San José de carmelitas descalzos en
dicha localidad.

Aparece junto a su mujer, sus hijos —incluyéndose por primera vez Margarita— y
Ana Martinez en la matricula de la parroquia de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el lienzo San Francisco Javier del atico del retablo de la Inmaculada
de la parroquia de Magallén.

Firma y fecha el lienzo principal del retablo de la Dormicién de san José en la igle-
sia de las Santas Justa y Rufina en Maluenda (Zaragoza).

Firma y fecha los cuadros San Jerénimo confortado por los angeles y La pesca
milagrosa para la colegiata de Santa Maria de Daroca (Zaragoza).

Firma y fecha el cuadro Obispo bautizando de coleccién particular.

Aparece junto a su mujer, sus hijos y Ana Martinez en la matricula de la parroquia
de San Juan de Tudela.

Gaspar Berdusan, hijo del pintor, aparece en la documentacién como secretario
del obispo de Tarazona don Bernardo Mateo Sanchez de Castellar.

Firma los lienzos de Santiago Matamoros y Santa Ana ensefiando a leer a la
Virgen del retablo colateral de Santiago de la basilica de Nuestra Sefiora de
Zuberoa en Garde.
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1685.

1685.

1686.

1687.

1687.

1687.

1687,

1688.

1689.

1689.

1689.

1690.

1690.

1690.

1690.

1690.

1691.

1691.

1691.

Firma y fecha el lienzo de San Fermin del retablo de San Blas de la parroquia de
Milagro (Navarra).

Firma y fecha alguno de los lienzos del retablo del Pilar de la parroquia de
Magallén.

Aparece junto a su muijer, sus hijos y Ana Martinez en la matricula de la parroquia
de San Juan de Tudela.

Figura con su muijer, sus hijos y Maria Alfaro en la matricula pascual de San Juan
de Tudela.

Realiza los tres grandes lienzos del antiguo retablo mayor de la parroquia de San
Pedro de Viana (Navarra).

Firma y fecha el lienzo de El arrepentimiento de Maria Magdalena del retablo
mayor de la parroquia de Los Fayos (Zaragoza).

12 de julio. Suscribe un documento notarial con un beneficiado de Azpeitia
(Guiplzcoa) para la ejecucion de los lienzos del retablo mayor de la parroquia.

Figura con su mujer, hijos y Maria Alfaro entre los incluidos en la lista de la matri-
cula pascual de San Juan de Tudela.

Firma y fecha dos lienzos del retablo mayor de las dominicas de Tudela, lo que
data todas las pinturas del conjunto y las pechinas de la iglesia.

Firma y fecha el lienzo San Miguel, titular del retablo mayor de la parroquia de
Villafranca de Ebro (Zaragoza).

Firma y fecha el lienzo principal del retablo de la Transfiguracién de la iglesia de
Santo Domingo de Daroca.

Figura con su mujer hijos y Maria Alfaro en la matricula pascual de San Juan de
Tudela.

Arrienda a Juan Herndndez una vifia y tierras de labranza en Tudela.

Firma y fecha el cuadro San Atilano obispo del Museo del Ampurdan en Figueras
(Gerona).

Firma y fecha el lienzo Venida de la Virgen del Pilar de la catedral de Tarazona
(Zaragoza).

Firma y fecha el cuadro Santa Catalina del Museo de Navarra.

Aparece junto a su mujer y sus hijos Felipe, Carlos Margarita y Andrés Garcia y
Paula Larrea en la matricula de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el cuadro Inmaculada de la parroquia de San lldefonso de Madrid.

Firma y fecha el cuadro Transverberacion de santa Teresa de la sacristia del
monasterio de Fitero.
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1691.

1691.

1692.

1692.

1692

1693.

1693.

1693.

1693.

1693.

1693.

1694.

1694.

1694.

1694.

1694.

1695.

1695

1696.

Firma y fecha el cuadro Santa Cecilia, de coleccion particular, pareja de la Santa
Catalina del Museo de Navarra.

Firma y fecha el cuadro Descanso en la Huida a Egipto de las Capuchinas de
Tudela.

Aparece junto a su mujer y sus hijos Felipe, Carlos y Margarita y Maria Santafé en
la matricula de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el cuadro San José con el Nifio de coleccion particular de Zaragoza.

. Firma y fecha el cuadro San José con el Nifio de la parroquia de Villafranca de

Navarra.

Figura junto a su mujer y sus hijos Felipe, Carlos y Margarita y Maria Santafé en
la matricula de San Juan de Tudela.

Firma y fecha el cuadro Santa Eufemia de la iglesia de la Magdalena de Tudela.
Firma y fecha el cuadro Santa Catalina de la iglesia de la Magdalena de Tudela.

Firma y fecha el lienzo San Francisco Javier, titular de su retablo en la parroquia
de Roncal (Navarra).

Firma el cuadro Conversion del duque Guillermo de Aquitania de la capilla de San
José, patronato de los Villahermosa, de la iglesia del Real Seminario de San
Carlos Borromeo de Zaragoza, con el que se data toda la serie.

Firma y fecha el lienzo principal del retablo mayor de la parroquia de Ojos Negros
(Teruel).

Aparece junto a su muijer y sus hijos Felipe, Carlos y Margarita y Josefa Palacios
en la matricula de San Juan de Tudela.

Recibe ciertas cantidades por las pinturas de san Pablo y san Esteban de la parro-
quia de San Pedro de Tafalla (Navarra).

Firma y fecha el cuadro San Francisco Javier bautizando de la catedral de
Tarazona.

Firma y fecha el lienzo David como pastor del &tico del retablo de San Sebastian
en la parroquia de Magallén.

Firma y fecha el lienzo central del retablo de la Inmaculada de la ermita de Santa
Engracia en Ojos Negros.

Figura junto a su mujer y sus hijos Felipe, Carlos y Margarita y Antonia Roldan en
la matricula de San Juan de Tudela.

. Firma y fecha el cuadro San Francisco de la coleccion Escudero de Corella.

Aparece junto a su mujer y sus hijos Felipe, Carlos y Margarita y Antonia Roldan
en la matricula de San Juan de Tudela.
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1696.

1696.

1696.

1696.

Firma y fecha el cuadro Imposicion del collar a santa Teresa de las capuchinas de
Tudela.

Firma y fecha del cuadro San Andrés de la catedral de Tarazona, pareja del de San
Juan Bautista.

Firma y fecha el lienzo San Francisco Javier de su retablo en la parroquia de
Garde.

Firma el lienzo Asuncion de la Virgen del retablo mayor de la basilica de Nuestra
Sefiora de Zuberoa de Garde.

1697, 30 de enero. Partida de defuncion del pintor en la parroquia de San Juan Bautista

1697.

1697.

de Tudela.

Matrimonio de Carlos Berdusan, hijo del pintor, con Francisca Labastida. Recibid
como manda matrimonial por parte de su madre la cantidad de 2.000 reales, que
se materializarian en cuadros, bosquejos y dibujos de su difunto padre y de Juan
Carrefio de Miranda.

Matrimonio de Felipe, hijo del pintor, con Francisca Remén. Con tal ocasion reci-
be del patrimonio familiar diferentes cuadros, borrones, estampas y rasgufios.

1698, 19 de agosto. Margarita Savifian, viuda del pintor, firma un convenio con su hijo

Carlos en donde se hace constar que llevaba muchos afios en la cama aquejada
de una enfermedad, asi como las obligaciones de madre e hijo para vivir en casa
y compafiia.

1699, 3 de febrero. Margarita Savifién protocoliza su testamento en Tudela, citando a los

cuatro hijos que le sobrevivieron: Gaspar, Carlos, Felipe y Margarita.

1700, 1 de febrero. Felipe Berdusan protocoliza su testamento en Tudela, dejando a su

1701.

1711.

mujer como legado especial un par de cuadros, a la vez que nombra heredero uni-
versal a su hijo Felipe Berdusan y Remoén, futuro escribano real.

Carlos Berdusan firma algunos lienzos de la catedral de Pamplona, entre ellos el
de Santa Teresa escritora.

Fallece Gaspar Berdusan, presbitero, tras nombrar herederos a sus hermanos
Carlos y Margarita.

1717, 4 de abril. Fallece Carlos Berdusan, pintor, en Tudela.

1732, junio. Fallece Margarita Berdusan en situacién de extrema pobreza.

1

Para realizar esta cronologia se ha tomado como base la elaborada por el profesor Ricardo Fer-
nandez Gracia para el catalogo de la exposicion El pintor Vicente Berdusan 1632-1697 (Pam-
plona, Gobierno de Navarra, 1998, pp. 125-131), e incorporando los datos y aportaciones mas
recientes.

No existe unanimidad entre los investigadores en cuando a la lectura de la fecha, que podria ser
«1691».
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CATALOGO



1

San Miguel arcangel

1660

Oleo sobre lienzo. Marco modemo
172 x 111 cm.

Madrid, coleccion particular

INSCRIPCIONES

«Vigente Berdusan Ynventor / Afio 1660» (angulo inferior derecho, sobre
la piedra situada en primer término).

Esta obra ostenta la fecha més antigua de la produccion conser-
vada de Berdusan. En ella ha sido representado el arcangel San
Miguel, de pie y en ligera postura de avance, ubicado en un paisaje
abierto y ataviado al modo de los legionarios romanos, con abultada
melena rizada, sujetando el manto con su mano izquierda y empu-
fiando una espada manchada de sangre con la derecha. La linea de
horizonte se sitla baja, dando mayor protagonismo y empaque al per-
sonaje, y el fondo esta formado por un paisaje boscoso, completado
en la parte derecha por una escena de batalla que tiene lugar entre
tiendas de campafia y ante un recinto amurallado con torreones cir-
culares almenados. En esa batalla participa activamente el propio
arcangel, pudiéndose interpretar como una intervencion milagrosa de
éste en la liberacion de una ciudad cristiana sitiada por musulmanes,
claramente identificables por sus turbantes.

La figura del arcangel ofrece un claro aire arcaizante, con un tra-
tamiento anatémico algo torpe y un rostro lampifio y algo blando. El
modelado y los pliegues son bastante duros y las lineas del dibujo
estan muy marcadas, excepto en la escena de batalla, donde la pin-
celada es mucho mas suelta. Mas interesante es el uso del color, con
unos tonos rojos y azules muy vivos y claros que contrastan con un
fondo ocre-dorado que encontramos también en otras obras de cro-
nologia proxima, como la Vision de San Felipe Neri de Cintruénigo
(Navarra) o la Inmaculada Nifia de Tudela (Navarra), ambas firmadas
y fechadas en 1663. Este tipo de fondos neutros, enriquecidos con
tonalidades verdosas de gran calidez, constituyen un recurso muy uti-
lizado por Berdusan que podria ponerse en relacion simbdlica con el
concepto barroco de «vacio», pues no sélo cumplen el propdsito
visual de recortar y destacar las figuras, sino que parecen sugerir lo
trascendente y evocar la emocion religiosa.

Sobre los posibles modelos utilizados, la iconografia angélica en
Espafia se fija en los ultimos afios del siglo xvi, gracias fundamental-
mente a la difusion de grabados de artistas flamencos (especialmen-
te Hieronymus Wierix con sus célebres Siete arcangeles) a los que se
sumara a partir de 1635 el exitoso modelo ideado por el bolofiés
Guido Reni para la iglesia de los capuchinos de Roma, ampliamente
divulgado a través de la estampa y copiado en multitud de ocasio-
nes, con el que la pintura que analizamos guarda notables conexio-
nes formales: la abultada y rizada melena, los detalles de la vesti-
menta, la disposicién y los pliegues abullonados del manto rojo, la
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postura de la mano que sostiene la espada con la que el arcangel de
Reni sujeta la cadena, e incluso la ligera curvatura corporal y la angu-
lacién de las piernas; muchas de estas similitudes se hacen mas evi-
dentes invirtiendo la imagen, lo que apunta al probable uso de una
estampa, hipbtesis que viene avalada por la utilizacién por parte del
ejeano, en fecha préxima a la del San Miguel, de otra famosa com-
posicién de Reni: la Aparicion de la Virgen a San Felipe Neri pintada
h. 1614 para la Chiesa Nuova en Roma, que Berdusan copia casi lite-
ralmente en la citada Vision de San Felipe Neri de Cintruénigo y de
modo mas libre en uno de los retablos de la capilla de San Joaquin
(1668) en la catedral de Huesca.

A los referentes gréficos citados es preciso afiadir la apoyatura
textual-doctrinal de numerosas fuentes literarias de tema arcangélico,
algunas cronoldgica y geograficamente proximas como Patrocinio de
angeles y combate de demonios (San Juan de la Pefia, Juan Nogués,
1652), dedicada a san Miguel.

No obstante lo anterior, Berdusan parece haber optado para su
cuadro por una imagen mas proxima a la del Miles Christianus —en
algunos textos angelolégicos a San Miguel se le llama primer solda-
do de Dios- tal como fue codificada por H. Wierix, distanciandose
ligeramente de la iconografia tradicional del arcangel, que le suele
presentar en actitudes mas dinamicas, como principe de las milicias
celestiales o vencedor del maligno, aspecto que adopta en todas las
obras posteriores en las que abordé este mismo asunto, como el reta-
blo de la Virgen del Pilar en la iglesia parroquial de Magallon
(Zaragoza) (1685) o el retablo mayor de la iglesia parroquial de
Villafranca de Ebro (Zaragoza) (1689), presentes también en esta
exposicion (cat. nims. 20 y 22, respectivamente).

Ese deseo de distanciamiento se aprecia también en la propia
firma del cuadro, donde aparece, tras el nombre del artista, la palabra
«Ynventor». La presencia de este término, habitual en el grabado de
reproduccion pero algo extrafio en la pintura, constituye un caso Unico
en la obra conocida del ejeano, quien suele acompafiar su firma de
los mas comunes «fecit» o «faciebat», lo que parece querer demos-
trar, precisamente en el arranque de su carrera profesional, la capa-
cidad para idear composiciones originales.

El cuadro procede de una casa-palacio de Calatayud (Zaragoza).
Fue adquirido en la década de 1970 por el anticuario zaragozano
Antonio E. Maturén, quien lo restaurd en 1987. En 1999 sali6 a subas-
ta en la sala Finarte de Madrid, pero no tuvo puja. En 2006 pas6 a su
actual propietario.

BIBLIOGRAFIA
Lozano LoPez, 2004 a.

2

Adoracion del dulce nombre de Jesus (Trinidad con angeles)






1670

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera dorada

y policromada

210 x 160 cm.

Huesca, iglesia catedral de San Pedro, capilla del Santo Cristo de
los Milagros, sacristia

INSCRIPCIONES
«Vicente Berdusan / fa'. 1670» (angulo inferior derecho).

La obra presenta una estudiada composicion en aspa en la que
la figura del Nifio Jesus, sentado sobre un trono de nubes y con una
cruz en la mano derecha, ocupa el centro optico; sobre él, el mono-
grama de su nombre con la cruz sobre el travesafio de la «H», entre
Dios Padre (izda.), con el cetro y el nimbo triangular, y el Espiritu
Santo personificado (dcha.), con capa y el corazén llameante en la
mano que le identifica como Amor. Por debajo del Nifio, en primer
plano, dos &ngeles mancebos -y algunos més tras ellos- se arrodillan
y dirigen sus gestos y miradas hacia él en sefial de adoracion, y el de
la izquierda besa con delicadeza su pie derecho. Dominan en el cua-
dro las tonalidades claras y apasteladas, destacando el rojo carmin
de la capa pluvial del Espiritu Santo, el rosa asalmonado del angel de
la derecha y el halo ocre-dorado difuminado tras el Nifio. Como es
habitual en Berdusan, las figuras de los primeros planos son de una
mayor corporeidad y definicion, que se van perdiendo hasta el mono-
cromatismo en las figuras del Ultimo término. El conjunto no esta
exento, pese a la simetria compositiva, de un dinamismo al que cola-
boran las actitudes variadas de las figuras y el tratamiento de los
pafos, especialmente vistosos en el caso del angel de la derecha,
figura que, por cierto, adopta una pose que Berdusan utilizara en
otras obras como el San Acacio de la parroquia de Biota (Zaragoza),
fechado en el mismo afio.

La iconografia del cuadro, como ocurre con el conjunto pictérico
de la capilla de San Joaquin en la misma catedral, datado en 1668,
parece denotar una cierta inspiracion jesuitica. Como es sabido, los
predicadores de la Compaifiia pusieron especial empefio en la aso-
ciacion del Nombre de JesUs, cuyo monograma adoptaron como
emblema, con la sangre derramada en la Circuncision entendida
como prefiguracion de la Pasion; dicha devocién, sin embargo, no era
exclusiva de los jesuitas, pues sabemos por el Ceremonial de Vicente
Novella y Dominguez (h. 1796), conservado en el Archivo de la
Catedral de Huesca, que también los dominicos oscenses celebraban
esta fiesta el primer domingo del afio, y cuando este dia coincidia con
el 1 de enero, la fiesta se trasladaba del convento de los predicado-
res a la capilla del Santo Cristo. En virtud de un Breve especial con-
cedido por la Sagrada Congregacion de Ritos el 30 de diciembre de
1676, la festividad del dulcisimo nombre de Jesus, con rito y oficio de
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segunda clase, quedo fijada el 14 de enero, y asi se mantuvo hasta
el afio 1734, momento en que se trasladé su dia propio al segundo
domingo después de la Epifania.

El asunto representado, la propia figura del Nifio, la presencia
enfrentada de Dios Padre y el Espiritu Santo personificado, asi como
la cronologia, permiten suponer una relacién, cuyos pormenores des-
conocemos, entre esta obra y el citado conjunto de la capilla de San
Joaquin, sin que pueda descartarse la posibilidad de un mismo comi-
tente, o mejor la intervencion promotora del propio Cabildo, pues
desde la renovacién de la capilla del Santo Cristo en 1622 por inicia-
tiva del obispo Juan Moriz de Salazar los capitulares reservaron algu-
nas rentas para su fabrica, con el fin de procurar «su mayor ornato, y
de que esté surtida de ornamentos y jocalias de buen gusto» (Novella
y Dominguez, h. 1796), ademas de disponer en 1677 la construccion
en su subsuelo del panteén capitular, o de ordenar en 1693 la colo-
cacion de los dos grandes cuadros laterales, atribuidos sin ningin
fundamento a Berdusan hasta fechas recientes.

Esta capilla ha gozado siempre de una intensa devocion en
Huesca y ha sido objeto de numerosas donaciones y fundaciones de
particulares. Entre éstas, nos interesa sefialar la de misas y aniver-
sarios realizada por voluntad testamentaria (1668) de Magdalena
Sanz de Latras, condesa de Atarés, quien mantuvo una estrecha rela-
cion con el candnigo José Santolaria (quien habia encargado a Ber-
dusan las pinturas para su capilla de San Joaquin) y coste6 impor-
tantes encargos ejecutados por el ejeano en los afios inmediatos
tanto en su capilla de San Martin de Tours como en el monasterio de
Nuestra Sefiora del Pilar de MM. capuchinas.

La existencia de esta pintura fue dada a conocer, aunque sin
establecer relacién alguna con Berdusan, por Juan Tormo y Cervino
(1942), quien se refiere a ella como una Glorificacion. Fue el profesor
Alfonso E. Pérez Sanchez (1994 a) quien la rebautizd como Trinidad
y el Nombre de Jesus adorados por angeles y sefialé por vez prime-
ra su afinidad con el estilo del ejeano.

La obra ha sido restaurada en 2006 para la presente exposicion.
BIBLIOGRAFIA
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3

Virgen con el Nifio
Hacia 1670
Oleo sobre lienzo. Marco moderno






137 x 98 cm.
Huesca, convento de Santa Teresa de MM. carmelitas descalzas

La Virgen, sentada y con la mirada perdida al frente, con tunica
de color carmin, manto azul y un velo en el escote, sostiene leve-
mente con sus manos un pafio 0 gasa casi transparente que deja al
descubierto el cuerpo desnudo del Nifio JesUs, que se situa de pie
sobre un orbe con la mano izquierda agarrada al cuello de su madre.
El fondo es neutro, en tonos verdosos y grisaceos que tienden a ama-
rillos-anaranjados en el resplandor del aura con corona de estrellas
que rodea la cabeza de la Virgen.

El cuadro intenta evidenciar la naturaleza humana de Jesus
mediante la representacion de su desnudez y su sexo (la ostentatio
genitalium), que la Virgen se encarga de mostrar. Si la desnudez
remite a la encarnacion, la presencia del orbe enriquece el mensaje
afiadiendo un caracter prefigurativo de la Pasion y, sobre todo, de la
redencion del género humano, en el que también participa la Virgen.

El tipo humano de Maria es el mismo que aparece en el cuadro
principal del retablo del lado del Evangelio de la capilla de San
Joaquin, y el del Nifio rubicundo, de carrillos prominentes y pelo rubio
ensortijado, es el que Berdusan adoptara de ahora en adelante.

Cabria relacionar esta obra, tanto por algunos elementos forma-
les y compositivos como por su mensaje salvifico, con un lienzo de la
Sagrada Familia atribuido a Berdusan que se conserva en el conven-
to de dominicas de Tudela, si bien esta obra enriquece su iconografia
con la presencia de otros elementos: la Cruz en el cielo, sefialada por
San José, la serpiente que se desliza sobre el orbe y, al fondo, una
imagen enmarcada en 6valo que parece de la Inmaculada.

Una copia de inferior calidad del cuadro que analizamos cuelga
en el salén de plenos del Ayuntamiento de Tarazona.

Aunque desconocemos el origen de la obra y como llegé al con-
vento, en el Lumen domus escrito en 1716 por el capellan Joseph
Perod consta la limosna de ocho mil sueldos entregados por Juan
Sanz de Latras, conde de Atarés, en agradecimiento a las monjas por
su restablecimiento, cantidad a la que se afiaden los cuatrocientos
escudos de limosna que la condesa, Magdalena Sanz de Latras, dejo
en su testamento con el ruego de que las religiosas la encomendaran
a Dios; este dinero fue entregado por el candnigo José Santolaria, eje-
cutor de la testadora, el 3 de julio de 1669. Todos estos caudales, junto
con otras donaciones de particulares y algunas pensiones y censales
cargados a favor de las monjas por el Concejo, debieron de emplear-
se en la dotacion del convento.

En fecha imprecisa se afiadieron al cuadro sendos repintes en el
escote de la Virgen y en el sexo del Nifio. La obra ha sido restaurada en
2006 para la presente exposicion.

BIBLIOGRAFIA
Lozano LoPez, 2004 a.

4

San Francisco de Asis en oracion
Hacia 1672-1673

Oleo sobre lienzo. Marco modermno
210 x 132 cm.
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Huesca, monasterio de Nuestra Sefiora del Pilar
de MM. capuchinas

El cuadro presenta al santo de pie, en un paisaje natural, vestido
con habito parduzco cefiido con cingulo de tres nudos que representan
los votos de pobreza, castidad y obediencia, las tres virtudes francis-
canas. De aspecto joven, con barba rala y descuidada, muestra un ros-
tro de rasgos finos, con un claro tono ascético en los pomulos salientes
y las mejillas hundidas, consumido de ardor mistico. Se aprecian tam-
bién la tonsura monacal y algunos de los atributos personales del pove-
rello: el crucifijo que sostiene entre las manos; un libro abierto a sus
pies sobre el que reposa una calavera, atributo de la muerte, metafora
de la inanidad de lo humano y simbolo de la piedad cuya vision excita-
ba la meditacion de los santos contemplativos; y por supuesto las cinco
llagas (manos, pies y costado, esta ultima visible a través de un roto del
sayal), evidencia de la estigmatizacion o crucifixion sin cruz que sopor-
t6 durante dos afios y prueba palpable de su caracter de émulo de
Cristo (Christi imitator), que queda subrayado por la mirada que dirige
al Crucificado, como si lo hiciera a un espejo.

El canon de la figura es alargado y llama la atencién su movi-
miento ondulante y torsionado, de gran elegancia, que encuentra su
correspondencia en los estilizados &rboles del bellisimo paisaje de
fondo.

Para la figura del protagonista, el modelo mas cercano que
hemos encontrado es el que aparece en el frontispicio de la serie de
la vida del santo (Amberes, 1587) integrada por veinte grabados
abiertos por Philippe Galle.

El profesor Pérez Sanchez (1994 b) fecho el lienzo h. 1690 y lo
considerd —al igual que la Santa Clara que le hace pareja- obra «muy
significativa del estilo maduro de su autor, correspondiente a un
momento muy avanzado de su produccion». Lo relaciona con las
obras del convento de las capuchinas de Tudela, fechadas en 1696,
y en particular con el San José del lienzo de la Imposicién del collar
a santa Teresa, aunque valora en mayor medida el cuadro oscense
por su especial severidad y elegancia. Muy interesante es la obser-
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vacion acerca de la semejanza con las fisonomias y los modos de
hacer de Francisco Camilo.

Este lienzo presidia un retablo situado en el lado norte del tran-
septo de la iglesia antigua del convento y hacia pendant con otro
dedicado a Santa Clara cuya pintura central se conserva también en
el monasterio. De la mazoneria de estos dos muebles liturgicos so6lo
se han conservado los copetes, actualmente incorporados al sota-
banco del retablo mayor de la iglesia, cuya gran pintura central, con
la Aparicion de la Virgen del Pilar a Santiago, también fue realizada
por Berdusan, quien la firm6 en 167 [,27].

Todo este conjunto pictérico fue encargado por los condes de
Atarés, Juan de Sanz de Latras y Magdalena Sanz de Latras y
Agullana, para quienes Berdusan ya habia trabajado en su capilla
familiar dedicada a San Martin de Tours en la seo oscense. Los con-
des fueron grandes benefactores del convento, cuya fundadora habia
sido una hermana de Juan Sanz de Latras.
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5

Conversion del duque Guillermo de Aquitania por San Bernardo
1673

Oleo sobre lienzo

293 x 443 cm.

Zaragoza, Museo de Zaragoza, N.I.G. 35.261
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INSCRIPCIONES
«VICENTE BER [...]/ fat, 1673» (angulo inferior derecho).

La obra plasma un conocido hecho de la vida de San Bernardo
recogido en La leyenda dorada de Jacobo de la Voragine donde se
cuenta que, tras un viaje a Nantes (Francia), fue enviado a la cerca-
na localidad de Parthenay como legado pontificio del papa Inocencio
Il para acabar con la rebelién del duque Guillermo, excomulgado al
haber tomado partido por el antipapa Anacleto. Durante la celebracion
de una misa y en el momento de dar la paz, Bernardo salié al pértico
del templo con la forma consagrada en la mano y conminé al duque
a acatar la autoridad del papa legitimo.

El cuadro constituye uno de los mayores logros pictoricos de
Berdusan y resume lo mejor de su aprendizaje madrilefio. La emocion
del asunto, representado en su climax y reflejado en las actitudes de
los personajes principales, unida a una cierta contencidn expresiva,
consiguen un equilibrio dinamico al que colabora la distribucién com-
pensada de los grupos de figuras y de los colores. La escenografia
de arquitecturas pétreas animadas por amplios cortinajes de rojo
intenso, teatral pero veraz, aporta grandilocuencia sin restar protago-
nismo y provoca una acentuada sensacion de profundidad, subraya-
da también por la disposicion en planos de los personajes, por el rico
tratamiento cromatico (con tonalidades calidas saturadas y nitidas
que se vuelven mas frias, desvaidas y difusas —casi transparentes—
en la lejania) y por la versatil pincelada, mas apretada en el primer
término y progresivamente abocetada, pero siempre chispeante y flui-
da. Las anatomias escorzadas, tanto humanas como animales, son
de una notable correccion, asi como el disefio y disposicion perspec-
tiva de las arquitecturas de corte clasicista.

La luz desempefia un papel fundamental. Se distinguen en la
obra dos focos luminicos, uno de luz natural, difuso, que se aprecia
sobre todo en la parte izquierda, y otro concentrado, procedente de la
forma consagrada, que pone en relacion visual a los dos protagonis-
tas y, de paso, provoca en su entorno un suave resplandor muy efec-
tista (véase, por ejemplo, cdmo quedan iluminados y modelados los
cuerpos de los dos personajes de la derecha, o el preciso golpe de
luz que define la esquina del primer peldafio de la escalinata). Ambas
fuentes luminicas provocan a su vez efectos variados de altas luces,
claroscuros acentuados, zonas de penumbra y especialmente contra-
luces (como el de la mano izquierda del duque o el de la figura del
paje que lleva las riendas del caballo) en los que se aprecian los ecos
venecianos de la mejor pintura madrilefia.

Son evidentes las deudas que esta pintura tiene respecto de La
fundacion de la orden trinitaria de Juan Carrefio de Miranda, no sélo
en la utilizacion de un tono grandilocuente y de un mismo lenguaje
plastico, sino también en la similitud de los tipos humanos que flan-
quean la escena principal. A estos referentes hay que afiadir los posi-
bles modelos grabados utilizados para algunos elementos aislados,
piezas con las que Berdusan recompone la escena con cierta liber-
tad. Asi, la figura del santo presenta algunos débitos respecto de la
estampa 34 de la serie «Sancti Bernardi Melliflui doctoris...» (1653),
si bien para su actitud ceremonial, con la casulla y con la forma y la
patena en la manos, acompafiado por sus monjes, se ha apuntado al
espectacular cuadro de altar de Los milagros de San Ignacio de
Loyola (1616-1618; Viena, Kunsthistoriches Museum) que Pedro P.
Rubens pintd para la iglesia de la Compafiia en Amberes. En cuanto
al duque, observamos que su actitud se aleja considerablemente
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tanto de la narracion como de los modelos grabados, pues preserva
su dignidad y adopta una pose casi heroica. El caballo que, de cuar-
tos traseros, es conducido hacia el segundo término, deriva clara-
mente de alguno de los modelos equinos creados por Antonio
Tempesta, y en toda esta parte del cuadro verolense, con los solda-
dos portando las lanzas, encontramos mas ecos rubensianos que
referencias velazquefias. Finalmente, la disposicion general de las
arquitecturas —no su concrecion— recuerda la de la estampa 43 de la
serie «Vita et miracula» (1587), que también pudo servir de pauta
para la figura de Bernardo.

Berdusan retomé este mismo asunto veinte afios después, para
la serie eucaristica (1693) de la capilla de San José en la iglesia del
Real Seminario de San Carlos Borromeo de Zaragoza, pero la limita-
cion impuesta por las dimensiones y el formato vertical del cuadro le
obligaron a realizar numerosos cambios.

El cuadro forma con otros tres (uno de ellos presente en esta expo-
sicion —cat. nim. 6-) una serie dedicada a la vida y milagros de San
Bernardo, y procede del Real Monasterio de Santa Maria de Veruela.
Ingreso6 en el Museo de Zaragoza a raiz de la Desamortizacion. Res-
taurado en 1986-1991.
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EXPOSICIONES

Zaragoza, 1992, nim. 4. Pamplona, 1998. Veruela, 2006, nam. 155.

6

San Bernardo curando enfermos y lisiados en la ciudad de Constanza
Hacia 1671

Oleo sobre lienzo

275 x 424 cm.

Zaragoza, Museo de Zaragoza, N.I.G. 11.990

INSCRIPCIONES

«Vice®, Berdusan / fact [...]» (angulo inferior derecho).

La pintura reune, en una sola escena, una serie de milagros que
se atribuyen al santo y que se produjeron a partir del afio 1146, fecha
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en que inicio la predicacion para la segunda cruzada; con esta finali-
dad viajo a Alemania y visité la ciudad de Constanza. El lienzo pre-
senta un considerable nimero de personajes dispuestos a modo de
friso que forman grupos diferenciados pero tienen su nexo de union
en la figura de Bernardo, quien se sitda en el centro, destacado tam-
bién por su mayor estatura y por el color blanco de su habito, y dirige
su mirada hacia lo alto e impone su mano derecha sobre los ojos de
un ciego, mientras su izquierda se posa sobre la cabeza de un nifio
con el brazo en cabestrillo que es presentado por una mujer. Esta
mira a un personaje que, muletas en mano, sefiala con su mano al
santo como artifice de su curacion. En el lateral izquierdo, un cojo se
aproxima hacia el santo y vuelve el rostro para cruzar su mirada con
una mujer sentada con nifio que cierra la composicion por ese lado.
En un segundo plano se situan otros dos grupos de personajes: el
més centrado, compuesto mayoritariamente por los monjes que
acompafian a San Bernardo, y el de la derecha, formado por un varia-
do conjunto de tipos humanos que asisten como espectadores asom-
brados al acontecimiento taumaturgico, y cuyo tratamiento pictdrico a
base de pinceladas breves e impresionistas constituyen lo més inte-
resante del lienzo. El acontecimiento se sitia en un exterior, tal vez
las afueras de la ciudad, cuyas arquitecturas, de altura y materiales
diversos, forman junto con la masa arbérea de la izquierda la ambien-
tacion escénica. Un perro —rara avis en la pintura de Berdusan- situa-
do en primer plano afiade al conjunto un elemento de género que
aporta verosimilitud, mientras el rompimiento de gloria con angeles
sobre la cabeza del santo nos recuerda que asistimos a un hecho
sobrenatural.

Hasta el momento no hemos identificado los posibles modelos
iconograficos utilizados por Berduséan para este cuadro. Unicamente
podemos sefialar la similitud entre la fisonomia y postura de San
Bernardo en este lienzo con las que presenta el protagonista de la
Glorificacién de san Juan de la Cruz (1676), cuadro pintado por
Berdusan para el desaparecido convento de carmelitas descalzos de
Tudela, en cuya composicion se pueden apreciar a su vez los débitos
respecto del grabado del mismo tema abierto por Albert Clouet segln
un original de Lazaro Baldi; aunque en la estampa el rostro del santo
carmelita es claramente distinto al de Bernardo, su mano derecha se
posa sobre la cabeza de un angel —detalle que en el cuadro de Tudela
no ha sido tenido en cuenta- de modo similar a como lo hace la de
Bernardo sobre el nifio, lo que demuestra una vez mas la versatilidad
de Berdusan a la hora de utilizar parcialmente, y casi nunca de forma
literal, las fuentes graficas.
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El cuadro forma con otros tres (uno de ellos presente en esta
exposicion —cat. nium. 5-) una serie dedicada a la vida y milagros de
San Bernardo, y procede del Real Monasterio de Santa Maria de
Veruela. Ingreso6 en el Museo de Zaragoza a raiz de la Desamortizacion.
Depositado desde 1923 en la sacristia del monasterio. Trasladado en
2002 para su restauracion al edificio de la antigua Maternidad (Dipu-
tacion de Zaragoza) y restaurado en 2003. En espera de ubicacion
definitiva.

El conde de la Vifiaza (1894) ley6 en la inscripcion la fecha —hoy
ilegible— de 1671, dato que también recoge el inventario del partido
judicial de Tarazona (Arrue Ugarte, 1991).
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EXPOSICIONES

Veruela, 2006, ndm. 156.

7

San Bernardo de Claraval en meditacion
Hacia 1671-1673

Oleo sobre lienzo

91,5x 77,5 cm.

Zaragoza, Museo de Zaragoza, N.I.G. 10.543

El lienzo presenta al santo, de medio cuerpo, con el habito blan-
co cisterciense, en actitud contemplativa ante una mesa sobre la que
se disponen un crucifijo, una calavera y un libro. El ambiente es de
recogimiento y oracién, con un cierto tono intimista favorecido por el
colorido calido dominante. El modelado resulta algo duro, y la pince-
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lada algo apretada, sobre todo si lo comparamos con las representa-
ciones del santo en el resto de cuadros pintados para el monasterio
de Veruela.

Existe otro retrato muy similar en su estilo, también de medio
cuerpo, que fue depositado en Veruela en 1923, junto con otros tres
de gran formato, y hasta hace poco se conservaba, con su bello
marco dorado de época, en el almacén de pinturas que la Diputacion
de Zaragoza tenia en el antiguo palacio abacial del cenobio. En
ambos, el pintor ha sido bastante fiel a la vera effigies del santo tal
como fue difundida a través de la estampa en dos series bien cono-
cidas: «Vita et Miracula» (1587) con disefios de Antonio Tempesta y
«Sancti Bernardi Melliflui Doctoris» (1653) grabada por Jacobus
Neefs segun dibujos de Philip Fruytiers.

Procede del Real Monasterio de Santa Maria de Veruela. Ingre-
s6 en el Museo de Zaragoza a raiz de la Desamortizacion. Limpiado
en 1976.

Forma pareja con el San Benito de Nursia escribiendo (cat. num.
8), con el que compartia enmarcacion, tal como recoge el inventario
del Museo de Zaragoza de 1867 (Comision, 1867), donde ambas
obras aparecen identificadas con un unico nimero de orden, y la de
San Bernardo se considera obra correcta del zaragozano Jusepe
Martinez, aunque también se relaciona con la escuela del francés Le
Sueur. No obstante, en el Museo de Zaragoza ha figurado durante
mucho tiempo como obra de Claudio Coello, tal vez por aplicarle la
atribucién que el citado inventario daba al lienzo de San Benito; esta
atribucién fue sancionada Juan A. Gaya Nufio (1957), pero Edward J.
Sullivan (1989) la considero discutible. Nuestra atribucion a Berdusan
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se basa fundamentalmente en argumentos formales, y viene avalada
por la procedencia de las obras.
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EXPOSICIONES

Veruela, 2006, ndm. 160.

8

San Benito de Nursia escribiendo

Hacia 1671-1673

Oleo sobre lienzo

90,5 x 78 cm.

Zaragoza, Museo de Zaragoza, N.I.G. 10.062

INSCRIPCIONES

«absculta afilii precepta magistri / quem dicunt facite, quem autem faciunt
facere nolit» (en el libro).






El lienzo nos muestra al fundador de la orden benedictina, de
busto, ante una mesa en la que apoya un libro, en el que escribe con
pluma, y un tintero, ante un luminoso fondo ocre-dorado con un rayo
levemente insinuado que representa la inspiracién divina. El ambien-
te general es de recogimiento y concentracion. La figura esta bien
construida, con buena expresion de las calidades (libro, barba), asi
como de las carnaciones y de los rasgos anatémicos, excepto en la
mano que escribe, algo mas torpe y menos verosimil. El tratamiento
luminico resulta mas claroscurista de lo habitual, con una acertada
interpretacion de las zonas en sombra de la cabeza del santo.

En apoyo de nuestra atribucion a Berdusan, comparese el rostro
del epénimo de los benedictinos en este lienzo con el del retrato de
cuerpo entero que conserva el Museo de Zaragoza, o con el del
monje que lee sobre una mesa vestida en el extremo izquierdo de El
transito de San Martin de Tours (cat. num. 9).

Procede del Real Monasterio de Santa Maria de Veruela. Ingre-
s6 en el Museo de Zaragoza a raiz de la Desamortizacion. Limpiado
en 1976.

Forma pareja con San Bernardo de Claraval en meditacién (cat.
nuam. 7), con el que compartia enmarcacion, tal como recoge el inven-
tario del Museo de Zaragoza de 1867 (Comision, 1867), donde ambas
obras aparecen identificadas con un Gnico nimero de orden y la de
San Benito se adjudica a Claudio Coello, destacando su «gran colo-
rido y magistral ejecucion». En el Museo de Zaragoza ha figurado
durante mucho tiempo como obra de Coello, atribucién que fue san-
cionada por Juan A. Gaya Nufio (1957) y Edward J. Sullivan (1989)
considerd discutible. Nuestra atribucién a Berdusan se basa funda-
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mentalmente en argumentos formales, y viene avalada por la proce-
dencia de las obras.
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EXPOSICIONES

Veruela, 2006, ndm. 159.

9

Trénsito de San Martin de Tours, San Juan Evangelista y Santa
Maria Magdalena

1678

Oleo sobre lienzo y marco de época en madera policromada con
clavos dorados

295 x 562 cm.

Huesca, Museo Diocesano y Catedralicio

INSCRIPCIONES






«Vicentte [sic] Berdusan / fac'. 1678» (zona inferior izquierda).

Se trata de un falso triptico cuyo lienzo central representa el tran-
sito de San Martin de Tours, y en él aparece el santo en actitud expi-
rante y en escorzo sobre un austero lecho de arpillera dispuesto
sobre el suelo, rodeado de un grupo de monjes con cogullas negras
y de otro de seglares que irrumpen en la estancia por la derecha. En
primer plano vemos un crucifijo apoyado en un acetre para el agua
bendita y a un religioso con estola que parece administrar la extre-
mauncion al enfermo. Al otro lado, un monje lee sentado ante un
mesa vestida, concentrado y aparentemente ajeno al acontecimiento,
y al fondo y en la zona superior un amplio rompimiento de gloria
muestra un coro de angeles musicos y la figura de Cristo, semiarro-
dillado sobre una nube, que con los brazos abiertos se dispone a reci-
bir el alma del difunto. La ambientacién se completa con algunos ele-
mentos arquitectonicos que aumentan la ya de por si acusada sen-
sacién de profundidad que proporciona la disposicién en planos de
las figuras, el tratamiento cromatico y el uso de la perspectiva atmés-
ferica.

Berdusan se sirve de algunos tipos humanos ya utilizados ante-
riormente. Asi, el rostro y gesto de Martin es réplica del José mori-
bundo de la capilla de San Joaquin en la seo oscense (1668) y algu-
no de los religiosos que rezan junto a la cama y el que lee nos remi-
ten al modelo utilizado para San Benito en algunos cuadros del
monasterio de Veruela. Finalmente, la mujer que avanza con un nifio
de la mano, a la derecha de la composicién, esta tomada literalmen-
te del grabado de Michel Dorigny La presentacion de Jesus en el tem-
plo segun el original de Simdn Vouet, estampa que habia sido ya par-
cialmente utilizada por Berdusan para dos cuadros de la serie de la
sala capitular de Tudela y a la que recurrié posteriormente.

A propésito del asunto principal, la imagen de San Martin como
monje completa perfectamente la mas habitual iconografia del santo
plasmada en el retablo de su capilla en la catedral de Huesca, donde
aparece como soldado y santo obispo. Su biografia, refundida por
Jacobo de la Voragine en La leyenda dorada, incide precisamente en
su vida como religioso, primero al servicio de San Hilario, con quien
fundé el monasterio de Ligugé, cerca de Poitiers (Francia), y tras su
nombramiento como obispo de Tours con su retiro a las afueras de
esta ciudad, lugar que con el tiempo se convirtié en el gran monaste-
rio galo de Marmoutier. La misma fuente nos dice que vivié asidua-
mente entregado a la oracion y describe con bastante detalle las cir-
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cunstancias de su muerte. La plasmacion pictérica del episodio es
bastante fiel al texto hagiografico en algunos aspectos, pero ignora
otros y se adorna con detalles que pueden inducir a confusion.

La escena principal esta flanqueada por sendos lienzos de San
Juan Evangelista (izda.) y Santa Maria Magdalena (dcha.) que pre-
sentan a los protagonistas elevados sobre un pedestal que decora su
frente con un elemento ornamental avolutado y emplazados en un
paisaje natural de horizonte bajo que monumentaliza sus figuras, con
sus simbolos respectivos a los pies: el aguila y el tarro de perfumes.
La presencia de estos dos santos se justifica por su condicién de
patronos de los propietarios de la capilla, Juan Sanz de Latrés y
Magdalena Agullana, condes de Atarés.

La obra procede de la capilla de San Martin de Tours en la cate-
dral de Huesca, donde ocupaba uno de los muros laterales y hacia
pendant con otro cuadro de estructura tripartita con lienzo central
dedicado a la Caridad de san Martin de Tours (cat. nim. 10). Fue
encargado por los ejecutores testamentarios de los condes de Atarés,
propietarios de la capilla. Restaurado en 2001 y expuesto en las salas
de «Renacimiento y Barroco» del Museo Diocesano y Catedralicio de
Huesca.
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10

Caridad de San Martin de Tours, San Lorenzo y San Vicente
1678

Oleo sobre lienzo y marco de época en madera policromada con
clavos dorados

295 x 562 cm.

Huesca, Museo Diocesano y Catedralicio

INSCRIPCIONES

«Vicente Berdusan fa, / 1678» (en el plinto central del lienzo principal).
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«Vic.® Berdusan/ fac.! 1678» (angulo inferior derecho del lienzo de San
Lorenzo).

«Lorenzoy (en el reverso del lienzo de San Lorenzo).

El lienzo central de este falso triptico presenta un episodio que no
es recogido explicitamente en ninguna biografia del obispo de Tours
pero que suele aplicarse de modo genérico a muchos santos que, como
él, destacaron especialmente por su caridad con los pobres. Este epi-
sodio es en realidad una evocacion de dos acontecimientos simultane-
os de la vida publica de Jesus que el Evangelio de San Juan sitda antes
de la Pascua: la Ultima Cena y el Lavatorio de los pies. En ese sentido,
podria considerarse una escena «comodin», y como tal no es extrafia
su adaptacion a la iconografia de santos diversos (Santa Isabel de
Hungria, San Felipe Neri, Santa Clara, San Agustin...). En muchos luga-
res fue y es costumbre evocar estos hechos el dia de Jueves Santo,
haciendo participes a menesterosos o ancianos, de tal forma que el
ejemplo dado por Cristo quedase perpetuado, siquiera de forma simbo-
lica.

En la obra que nos ocupa, y segun esta interpretacion, se da una
composicién partida, con las dos escenas en paralelo: en la mitad
izquierda el banquete interrumpido, con cuatro comensales dispuestos
en actitudes y posturas variadas alrededor de una mesa vestida con
mantel blanco de pliegues marcados sobre el que se dispone un sen-
cillo bodegén de pan vy frutas, y con un amplio y teatral cortinaje rojo
recogido en la parte superior; y en la derecha el lavatorio, con el santo
arrodillado y de perfil, vestido con sobrepelliz y muceta —lo que confie-
re al acto la debida solemnidad liturgica— ante un barrefio con agua y
rodeado por cuatro personajes: uno, sentado y en posicion frontal, con
los brazos cruzados en el pecho, cuyos pies son lavados; un joven arro-
dillado con habito negro, al que el santo dirige su mirada —subrayando
de esta forma el caracter ejemplarizante y didascélico antes apuntado-
que apoya su mano izquierda sobre la boca de una gran jarra de plata
y ayuda a sostener una toalla blanca; otro joven religioso que, de pie,
lleva en su manos unos pafios plegados mientras dirige su mirada
hacia la mesa y parece conversar con uno de los comensales —Unico
nexo de unién visible entre las dos partes—; y un Ultimo personaje que,
en segundo plano, penetra por la parte derecha portando un bordén,
una capa roja y un sombrero, objetos que parecen aludir a la condicion
de peregrino del personaje central, que ademas cruza sus manos sobre
una especie de esclavina. Tras este grupo, casi en penumbra, se adi-
vina la presencia de un anaquel cubierto por un mantel blanco ilumina-
do lateralmente sobre el que se dispone una vajilla de plata, motivo
ornamental y de cierre compositivo ampliamente utilizado en la histo-
ria de la pintura para asuntos que se desarrollan en torno a un ban-

quete. La ambientacion arquitectonica a modo de decorado del segun-
do término, mas efectista que convincente, esta compuesta por colum-
nas sobre altos plintos y una gran puerta en arco de medio punto que
dan paso, por la parte izquierda, a un espacio abierto limitado al fondo
por una balaustrada y arboles por donde caminan tres figuras huma-
nas y un perrillo, y por la parte central a un segundo @mbito presidido
por una portada monumental (¢,el acceso a una iglesia?) ante la cual
se sitan dos personajes que conversan y avanzan hacia la estancia
principal, portando uno de ellos una bandeja con viandas.

Flanqueando el lienzo central estén San Lorenzo y San Vicente,
patronos de la ciudad de Huesca. Ambos aparecen sobreelevados en
un pedestal, presentan un canon largo y visten vistosas dalméticas
diaconales en tonos carmin. Ademas de la palma, van acompafados
de sus atributos martiriales propios: la parrilla (Lorenzo) y la piedra de
molino (Vicente). Los rasgos fisondmicos son muy similares en
ambos: jovenes, imberbes y corte de pelo abultado en algunas zonas.

La obra procede de la capilla de San Martin de Tours en la catedral
de Huesca, donde ocupaba uno de los muros laterales y hacia pendant
con ofro cuadro de estructura tripartita con lienzo central dedicado al
Transito de san Martin de Tours (cat. nim. 9). Fue encargado por los
ejecutores testamentarios de los condes de Atarés, propietarios de la
capilla. La obra ha sido limpiada en 2006 para la presente exposicion.
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"

Muerte de san Francisco Javier
1678

Oleo sobre lienzo. Marco no original
159 x 111 cm.

Zaragoza, coleccion Ibercaja

INSCRIPCIONES

«Vic®® Berdusan / fac' 1678» (zona inferior central).

El lienzo presenta al santo navarro recostado sobre mantas y con
un crucifijo sobre el pecho, dirigiendo su mirada hacia un sutil rompi-
miento de gloria con cabezas de angelitos que se dispone en el angu-
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lo superior izquierdo. A los lados de la figura principal se aprecian un
libro cerrado y, en primer plano, una jarra de barro sobre la que repo-
sa una concha. Tras el santo moribundo se columbra una rustica
construccién vegetal, y al fondo un paisaje apenas definido.

Las tonalidades predominantes son pardas y rojizas, y sorprende
especialmente la manera de aplicar la pincelada, dejando visible la
preparacion en algunas zonas y con gran economia de medios. Pese
a su sencillez y aparente descuido, la obra resulta de gran efectismo
y logra una atmésfera célida e intima coherente con el asunto repre-
sentado, que creemos inédito en la produccion del pintor ejeano
conocida hasta el momento.

Al parecer el cuadro fue adquirido por su anterior propietario a un
particular de Olvés (Zaragoza), circunstancia que tiene su interés por
la proximidad de la localidad de Maluenda, donde hay obra de
Berduséan de cronologia algo posterior. Restaurado en 2005.

12

Nacimiento

Hacia 1676-1680

Oleo sobre lienzo

77 x 98 cm.

Magallon, iglesia parroquial de San Lorenzo Martir, retablo mayor

En el centro de la composicion se sitlia el Nifio en el pesebre, desta-
cado por el tono nacarado de su piel y el resplandor que lo rodea, flan-
queado por la Virgen y por un grupo de angeles; en segundo plano se
columbran, a la izquierda, San José y algunos otros angeles, y a la dere-
cha una columna sobre plinto.

Como en el resto de pinturas del retablo, observamos el gusto de
Berdusan por figuras de canon largo y formas contundentes, el uso efec-
tista y teatral de la luz, con contrastes acusados en algunos casos y con
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matices y zonas intermedias en otros; el pintor ejeano muestra los pro-
gresos de su pintura sobre todo en la captacion de las calidades, asi
como en la perfeccion de los drapeados que se adaptan a las formas ana-
témicas para producir un acusado efecto dinamico. La pincelada es de
toques largos, sin apenas empastes, y la pintura adquiere matices y cor-
poreidad mediante la superposicion de veladuras. Por lo demas, las com-
posiciones responden a estereotipos que se repiten con ligeras variacio-
nes, y en ocasiones la utilizacion de modelos es evidente. Asi, para la pin-
tura que nos ocupa, Berdusan hizo uso casi literal pero parcial de un gra-
bado de Pierre Daret abierto en 1639 a partir de un original pintado por
Simon Vouet.

Este retablo vino a sustituir a otro anterior de estilo gético pintado h.
1466-1467 por Tomas Giner. El capitulo de la iglesia y el concejo de
Magallon lo contrataron en 1676 con el escultor Francisco Franco, y dos
afios después se capitularon con Felipe Ortiz las labores de dorado. La
parte pictérica debié de ser subcontratada por el escultor y la eleccion del
artista correspondié exclusivamente a éste; Berdusan ejecutaria el encar-
go en su taller de Tudela, haciendo uso de las medidas prefijadas y de los
asuntos definidos por el encargante. El nuevo retablo estaba concluido el
dia 7 de julio de 1680, fecha en que el concejo de la villa acordo abrir un
vano de iluminacion tras el mueble litdrgico, asi como la celebracién de
varios festejos.

En el afio 1985 y con motivo del inicio de la restauracion del templo
el retablo fue desmontado, y sus piezas guardadas hasta que en 1991 se
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procedié a su restauracion y montaje. La obra ha sido limpiada en 2006
para la presente exposicion.
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13

Epifania

Hacia 1676-1680

Oleo sobre lienzo

77 x 98 cm.

Magallén, iglesia parroquial de San Lorenzo Martir, retablo mayor

En la parte derecha de la composicion, la Virgen sostiene de pie
al Nifio, quien recibe los presentes que le ofrecen los Magos; Melchor
aparece arrodillado y casi de espaldas al espectador, mientras
Gaspar, inclinado, esta de perfil, y Baltasar, que cierra visualmente el
grupo, se muestra de frente y en acusado contraluz. Al fondo se apre-
cia un caballo que es sujetado de las riendas por un lacayo y otros
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personajes, entre ellos San José, que ocupa un lugar secundario tras
la Virgen.

La obra tiene un interés muy especial, pues repite con muy pocas
diferencias la composicion utilizada en una de las pinturas del retablo
mayor de la catedral de Plasencia (Caceres), obra cuya atribucién a
Juan Carrefio de Miranda, ya apuntada por Diego Angulo ifiiguez, ha
sido secundada por Alfonso E. Pérez Sanchez. Las semejanzas entre
las versiones de Magallén y Plasencia son tantas que no se explica
la primera sin el conocimiento de la segunda, pues ésta es una inter-
pretacion a partir de varias fuentes graficas.

Para la historia del retablo, remitimos a la pieza anterior (cat.
num. 12), con la que ésta hace pendant.

La obra ha sido limpiada en 2006 para la presente exposicion.
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14

Transverberacion de Santa Teresa de Jesus

1683

Oleo sobre lienzo

190 x 142 cm. (parte visible del lienzo)

Gea de Albarracin (Teruel), iglesia parroquial de San Bernardo.

INSCRIPCIONES

«Vic® Berdusan fact/ 1683» (angulo inferior derecho).

Este lienzo ocupa el cuerpo de un retablo y representa el conoci-
do episodio extatico acaecido en 1559 en el coro alto del monasterio
de la Encarnacion de Avila, descrito por la propia Santa Teresa en el
capitulo XXIX de sus Vidas y que también es recogido por fray Diego



197



de Yepes en su Vida, virtudes y milagros de la bienaventurada virgen
Teresa de Jesus (Zaragoza, 1606):

«Veia un angel cabe si hacia el lado izquierdo, en forma corpo-
ral, de estatura pequefia, de muy hermoso rostro, y tan encendido
que le parecia debia de ser de aquellos altos serafines que todos se
abrasan en Dios. Traia en las manos un dardo de oro largo, y al fin de
él en la punta tenia un poco de fuego. Metiala el angel el dardo en el
corazon, y traspasabala hasta las entrafias, y al salir de él le parecia
las llevaba tras si, y que la dejaba toda abrasada en un grande amor
de Dios. El dolor era tan grande que sin poderlo resistir le hacia dar
unos gemidos no grandes....»

En el cuadro, el angel sagitario bajito de la fuente literaria se ha
convertido en un angel mancebo, que de pie y a la izquierda, inflama
el corazédn de la santa con un dardo encendido, mientras el cuerpo
desmadejado de ésta, en pleno arrobamiento, es sostenido por un
segundo angel, arrodillado tras ella. Un poderoso plinto en el que des-
cansa una columna y un cortinaje de color rojizo forman, en el lado
derecho, el escueto decorado, mientras el resto del fondo es ocupa-
do por nubes densas modeladas por haces de luz divina. El tono pre-
dominante es parduzco y algo pesado y mortecino, Unicamente ani-
mado por el rojo carmin del manto del &ngel y del cortinaje, y el tra-
tamiento luminico bastante contrastado.

Berdusan contaba ya con un cierto bagaje en la representacion
de este asunto, pues lo habia pintado en 1664 para el retablo mayor
de los carmelitas de Lazcano (Guiplzcoa) y en 1676 para la parro-
quial de Funes (Navarra); mas adelante, en 1691, volvié a trabajarlo
para la abadia cisterciense de Fitero (Navarra). El analisis de todas
estas obras nos muestra claramente una evolucion en el sentido de
un mayor dinamismo y la introduccién de elementos nuevos en cada
version que demuestran la voluntad de innovacion partiendo de un
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esquema basico. Para éste, Berdusan pudo hacer uso de varias fuen-
tes gréficas flamencas y francesas bien conocidas, como la que forma
parte de la ya citada serie realizada en 1613 por Adrian Collaert y
Cornelis Galle, o la estampa abierta por Anton Wierix, y sobre todo la
de Gilles Rousselet de 1643 segun original de Charles le Brun que
ilustr la biografia escrita por el P. Yepes.

El retablo procede de la iglesia del convento del Carmen de PP.
carmelitas descalzos, de donde fue trasladado a la parroquial en
1980. En su ubicacion original hacia pendant con otro retablo dedica-
do a Santa Maria Magdalena de Pazzi (cat. nium. 15). La obra ha sido
restaurada en 2006 para la presente exposicion.

INSCRIPCIONES

Lozano LoPez, 2004 a.

15

Glorificacion de Santa Maria Magdalena de Pazzi

1683

Oleo sobre lienzo

190 x 142 cm. (parte visible del lienzo)

Gea de Albarracin (Teruel), iglesia del convento del Carmen de PP.
carmelitas descalzos

Este lienzo ocupa el cuerpo de un retablo y estd dedicado a la
glorificacion de la santa, que viste el habito pardo de su orden y se
sitlia de pie sobre nubes, con las llagas impresas en las manos. En el
angulo superior izquierdo, la Virgen y el Nifio se disponen a colocar
sobre su cabeza una corona de flores, y en el derecho dos angeles
equilibran la composicién.






Como es sabido, la «Santa Teresa italiana» tuvo numerosas
experiencias misticas en las que veia la gloria eterna y en ella a la
Virgen y a otros santos; en una de esas experiencias visionarias, en
las que parecia elevarse, pudo contemplar todos los hechos de la
Pasién y experimentar todos los sufrimientos, lo que explica la pre-
sencia de los estigmas en su iconografia. De hecho, el ambiente
celestial creado por las abundantes nubes y la propia expresion
con la mirada perdida en lo alto y los ojos casi en blanco evocan el
arrebato mistico, expresado aqui en la accién de volar, de elevar-
se y salir de si, y muestran la tenue frontera que, en el barroco,
separa lo mortal y terreno de lo infinito y eterno.

El retablo hacia pendant con otro dedicado a Santa Teresa de
Jesus (cat. nim. 14), que fue trasladado en 1980 a la iglesia parro-
quial. La obra ha sido restaurada en 2006 para la presente exposi-
cion.

BIBLIOGRAFIA
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16

Muerte de San José

1684

Oleo sobre lienzo

228 x 172 cm. (parte visible del lienzo)

Maluenda (Zaragoza), iglesia de las Santas Justa y Rufina, capilla
de San José

INSCRIPCIONES

«Victe, Berdusan / fact, 1684» (ang. inf. izdo.).

Este gran lienzo de altar ocupa el cuerpo de un retablo con pin-
turas de otra mano menos diestra en el banco y &tico, y representa la
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Muerte de San José. En él, el protagonista y la cama donde agoniza
se disponen en acusado escorzo, y a ambos lados se situan Jesus,
de pie en actitud de bendecir, y Maria, sentada y plorante. En la zona
superior, un grupo de tres angeles corona a José, mientras Dios
Padre, a la izquierda, se dispone a recibir su alma. El decorado se
completa con un cortinaje rojo recogido y una mesa sobre la que se
dispone una ampolla con agua.

La obra ofrece el mismo asunto representado en uno de los reta-
blos de la capilla de San Joaquin de la catedral de Huesca, aunque
en la version de Maluenda pueden apreciarse algunos elementos
nuevos, un estilo mucho mas desenvuelto y un planteamiento com-
positivo mas arriesgado, ensayado ya en 1673 para la iglesia del con-
vento del Carmen en Tudela —del que puede considerarse réplica—y
empleado también, con algunas variaciones, en la parroquia de la
Magdalena de esa localidad. La colocacién de las figuras en los angu-
los y la distribucién de las manchas de color (como los rojos y carmi-
nes de las tunicas de JesUs y la Virgen y del cortinaje superior) crean
lineas diagonales que, junto con una pincelada bastante fluida y suel-
ta—mas que en el ejemplar de Tudela—, aportan al conjunto un aspec-
to vibrante y movido. Se ha mantenido el pequefio bodegén del cua-
dro tudelano, aunque reducido a la ampolla de cristal, y se han elimi-
nado la vara florida y las herramientas de carpintero del primer plano,
tal vez porque la cama alcanza un mayor desarrollo al haber utilizado
un punto de vista ligeramente mas elevado.

La solucién compositiva, con ser clara y efectista, no resulta del
todo original, y pueden rastrearse varios precedentes en la pintura
espafiola, alguno de los cuales pudo ser conocido por el ejeano,
como la Muerte de Santa Clara realizada por Juan A. de Frias
Escalante para el retablo mayor de la iglesia del convento de Santa
Clara en Huesca, obra de fecha imprecisa pero en cualquier caso
anterior a 1669, afio de la muerte del pintor cordobés.

El retablo al que pertenece esta pintura preside la capilla de San
José de la iglesia de las Santas Justa y Rufina en Maluenda, ambito
dotado de espectacular embocadura en yeso, clpula sobre pechinas
con prolija decoracién vegetal en el mismo material y cisterna para

enterramiento. Hasta el momento no ha sido posible identificar a los
propietarios de la capilla, cuyo escudo remata el arco de entrada (en
yeso) y el retablo (en madera policromada): cuartelado en cruz: 1° en
campo de gules, ledn rampante de sable; 2° en campo de sable dos
torres mazonadas de plata y, saliente de la primera, un brazo arma-
do; 3° en campo de azur, barra de gules; 4° en campo de gules, dos
pendones afrontados; timbrado con yelmo de infanzén. A tenor de la
documentacién consultada Unicamente puede sefialarse alguna vin-
culacién con la familia Temprado-Campos.

La existencia de esta obra fue dada a conocer en 1999 por el
entonces delegado de Arte Sacro de la diocesis de Tarazona, José
Galindo, y se hizo publica en prensa el 26 de mayo de ese afio
(Heraldo de Aragon, p. 46). Con posterioridad pudimos certificar la
autoria al encontrar la inscripcion con la firma y la fecha. La obra ha
sido restaurada en 2006 para la presente exposicion.

BIBLIOGRAFIA
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17

La pesca milagrosa (Vocacion de los santos Pedro y Andrés)
1684

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera policromada
158,5 x 192,5 cm.

Daroca (Zaragoza), iglesia de San Miguel

(ubicacién provisional)

INSCRIPCIONES

«Vic®. Berdusan / fac'. 1684» (ang. inf. izdo.)

La obra presenta una composicion piramidal con JesUs de pie,
ligeramente elevado con respecto a los otros dos personajes, que se
inclinan y arrodillan con ademanes algo forzados. En la parte derecha
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se aprecia la proa de una embarcacion y el fondo muestra casi en
penumbra la superficie de un lago (con una linea de horizonte eleva-
da), una orilla rocosa en la parte derecha y un celaje tormentoso.

Las figuras ofrecen un acusado movimiento en forma de giros,
torsiones y gestos, pero esta teatralizacion de las actitudes no va
acompafiada de un tratamiento luminico acorde, aunque el artista no
renuncie a ciertos efectos, como el contraluz de la mano izquierda de
la figura central.

El episodio evangélico representado, aunque extrafio en la pro-
duccion del artista, resulta algo mas habitual en la pintura del periodo
y se engloba en el ciclo iconografico de las apariciones milagrosas de
Cristo a los apostoles en Galilea.

Respecto de los posibles modelos, creemos ver una cierta inspi-
racion, interpretada con gran libertad, en el grabado Cristo llama a los
apostoles Pedro y Andrés de Egidius Sadeler segun Federico
Barocci.

Este cuadro y el San Jerdnimo confortado por los angeles (cat.
nam. 18) formaban pareja y su destino original pudo ser la sacristia
mayor de la colegiata de Santa Maria. Desde una fecha imprecisa-
ble, entre 1902 y 1933, hasta la restauracion de la Colegial de 1962-
1965, estuvieron colocados a ambos lados del érgano, para luego
ser retirados y almacenados. El de La pesca milagrosa fue localiza-
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do en la capilla de los Heredia de la iglesia de San Miguel. La obra
ha sido restaurada en 2006 para la presente exposicion.

BIBLIOGRAFIA
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18

San Jerénimo confortado por los angeles

1684

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera policromada
156,5 x 188,5 cm.

Daroca (Zaragoza), iglesia de Santo Domingo de Silos
(ubicacion provisional)

INSCRIPCIONES
«Vic®. Berdu[san]» (ang. inf. dcho.).
«Basilica 6rgano» (bastidor).

El cuadro presenta al anciano santo penitente, semidesnudo y sen-
tado —-mas bien apoyado- sobre un llamativo manto rojo purpura que
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apenas le cubre, sosteniendo en su regazo un libro abierto y con el
rostro inclinado hacia delante en actitud concentrada de estudio o
meditacién. A su lado, de pie, dos angeles mancebos se inclinan lige-
ramente hacia él; uno de ellos, casi de espaldas y en ligera torsion,
se cubre parcialmente por una tela que se arremolina tras sus alas,
mientras el otro, en segundo plano y en un claroscuro mas acusado,
parece haber cedido su propio manto para que sirva de confortable
apoyo al cuerpo ajado del anacoreta. En el angulo inferior derecho de
la composicién se situan el ledn recostado, el capelo cardenalicio y
algunos libros apilados, atributos habituales del santo. La escena esta
ambientada en un paisaje natural con una linea de horizonte baja,
definida habilmente por el pintor para monumentalizar a los persona-
jes del primer término. Los celajes ofrecen una rica gama de tonos
azules, verdosos y amarillos de gran densidad.

La escena parece haber sido tomada, aunque con ciertas licen-
cias, del siguiente pasaje de La Leyenda dorada de Jacobo de la
Voragine: «... y furiosamente indignado contra mi mismo y para aca-
Ilar los remordimientos e mi conciencia, salia al exterior y comenzaba
a vagar por aquellas imponentes soledades, y a caminar a la ventura
por los lugares mas intrincados, y te aseguro, poniendo a Dios por
testigo de que esto que voy a decirte es cierto, que algunas veces,
después de tanto llorar, tenia la impresion de que estaba rodeado de
legiones de angeles que me hacian compafiia».

La obra ofrece una gran calidez y un tratamiento luminico efec-
tista e intimo, que junto con el verismo de los angeles volcados sobre
el cuerpo del anciano transmite una sensacion placentera y emotiva
y le confiere una notable unidad y profundidad expresiva que conec-
ta perfectamente con la sensibilidad de la devotio moderna. Esta pro-
movia la religiosidad interior y la meditacion personal frente al culto
externo y publico, asi como la inspiracion directa en la Biblia, razones
por las que el penitente que elegia la vida solitaria y ascética, aparta-
da del mundo y de sus tentaciones, como medio para alcanzar la
sabiduria, se convirti6 en modelo a seguir; todo ello hizo de San
Jerénimo, quien ademas habia llevado a cabo la traduccion latina
ortodoxa de los textos sagrados, la figura que mejor encarnaba el
ideal de la virtus cristiana (estabilidad, sabiduria, eternidad, pacien-
cia, fortaleza...) y de la sapientia tradicional, entendida ésta como
conocimiento de las cosas sobrenaturales. De acuerdo con estas
ideas, Berdusan opta aqui por una iconografia amable, no excesiva-
mente frecuente en el siglo xvi, y se aleja de las mas habituales y
contundentes representaciones del santo durante su retiro en el des-
ierto, como eran el autocastigo, las tentaciones, el juicio de Dios, la
flagelacion por los angeles o las trompetas del juicio final, prescin-
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diendo incluso de atributos habituales como el reloj de arena, el cru-
cifijo o las piedras con las que se laceraba.

Sin duda, estamos ante una obra excepcional que marca, segun
nuestro criterio, el punto &lgido de la produccion aragonesa de
Berdusan.

Para el angel del primer plano, se sirvié de la figura femenina del
lienzo de Anton van Dyck Rinaldo y Armida (1629; The Baltimore
Museum of Art. The Jacob Epstein Collection), que representa una
escena del canto xiv del famoso poema de Torcuato Tasso Jerusalén
libertada y fue traducido a la estampa y editado por Pieter de Bailliu.

Este cuadro y el de La pesca milagrosa (cat. num. 17) formaban
pareja y su destino original pudo ser la sacristia mayor de la colegia-
ta de Santa Maria. Desde una fecha imprecisable, entre 1902 y 1933,
hasta la restauracién de la colegiata de 1962-1965, estuvieron colo-
cados a ambos lados del érgano, para luego ser retirados y almace-
nados. El de San Jeronimo fue localizado en la sacristia de la iglesia
de Santo Domingo de Silos. La pieza fue objeto de restauracion en el
siglo xix. La obra ha sido restaurada en 2006 para la presente expo-
sicion.
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San Martin partiendo la capa

1685

Oleo sobre lienzo

155 x 88 cm. (parte visible del lienzo)

Magallon, iglesia parroquial de San Lorenzo Martir, retablo de la
Virgen del Pilar

La pintura plasma un conocido episodio de la vida del santo que,
segln La leyenda dorada de Jacobo de la Voragine, tuvo lugar un dia
de invierno a las puertas de la ciudad francesa de Amiens. Al ver a un
mendigo pidiendo limosna, Martin, que entonces tenia 18 afios y per-
tenecia al ejército romano, desenvaind su espada y dividié con ella su
capa para entregar la mitad al menesteroso. Es precisamente ese
momento el representado por Berdusan, quien como suele ser habi-
tual presenta a Martin como soldado y montado en su caballo. Llama
la atencién la sensacion dindmica conseguida mediante las torsiones
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de las figuras (incluida la del caballo) y la complicacién en los pliegues
del amplio manto rojo. El fondo es abierto de paisaje con linea de hori-
zonte baja y celaje denso.

Una representacion casi idéntica, aunque invertida y con ambien-
tacion arquitectonica, encontramos en el segundo término del lienzo
principal del retablo de San Martin en la catedral de Huesca, para la
que se ha sefialado una posible influencia, en la figura del caballo, de
la serie de los Doce Césares de Jan Van der Straet (Stradanus).

Esta pintura ocupa la calle colateral izquierda del retablo de la
Virgen del Pilar en la iglesia parroquial de Magallén, formando pareja
con un San Miguel combatiendo al demonio (cat. nam. 20). La reali-
zacion del retablo, pagado por la parroquia con ayuda de los jurados
de la villa, se dilaté respecto de la fecha de ejecucién de las pinturas,
pues el dorado se contraté en 1701 con el maestro José de Altarriba,
«... vezino de la ciudad de Tarazona, residente en la ciudad de
Tudela...», quien realiz6 varios viajes a Zaragoza para proveerse del
oro necesario y debié de cumplir con el plazo de entrega (agosto de
1702), aunque no sucedi6 lo mismo con los pagos, que se fragmen-
taron y retrasaron hasta 1705.

La obra ha sido limpiada en 2006 para la presente exposicion.
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20

San Miguel combatiendo al demonio

1685

Oleo sobre lienzo

155 x 88 cm. (parte visible del lienzo)

Magallén, iglesia parroquial de San Lorenzo Martir,
retablo de la Virgen del Pilar

La pintura muestra al jefe de las milicias celestiales de pie, vesti-
do con coraza, pisoteando al demonio con su pierna derecha y
armando su brazo diestro para descargar la espada sobre aquél,
quien rendido levanta su mano solicitando clemencia. Al fondo, cela-
je denso con una insinuacién de fuego en la parte inferior. Los con-
trastes entre los rojos de la capa y los azules-verdosos con toques
dorados del fondo son lo mas destacado.
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La composicion obedece a una interpretacion personal de la ide-
ada en 1635 por el bolofiés Guido Reni para la iglesia de los capu-
chinos de Roma, mezclada con elementos de un grabado de Johan
Wierix fechado en 1600.

Esta pintura ocupa la calle colateral derecha del retablo de la
Virgen del Pilar en la iglesia parroquial de Magallén, formando pareja
con un San Martin partiendo la capa (cat. num. 19). Para la realiza-
cion del retablo, véase la ficha anterior.

La obra ha sido limpiada en 2006 para la presente exposicion.
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San Miguel combatiendo a los demonios

1689

Oleo sobre lienzo

345 x 210 cm. (parte visible del lienzo)
Villafranca de Ebro (Zaragoza), iglesia parroquial
de San Miguel, retablo mayor

INSCRIPCIONES

«VIC' / BERDUSAN / FAC!/ 1689» (zona central izquierda, junto a la
rodilla derecha de San Miguel).

En este gran lienzo de altar San Miguel ha sido representado en
actitud beligerante y muy dindmica, portando amenazante la espada
con la mano derecha y pisoteando a los demonios, que adoptan for-
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pafios y gasas blancos y rosaceos de gran vaporosidad rodeando las
extremidades), acompafiada de una serie de objetos que aluden a la
vida mundana que esté a punto de abandonar para entregarse a la
penitencia, como el pequefio bodegdn dispuesto sobre la mesa, en el
que se aprecian un pafiuelo y varias joyas, o la bandeja de plata situa-
da en el suelo sobre la que se sitlia una magnifica jarra de pico, o el
pequefio espejo que la refleja parcialmente en el angulo inferior
izquierdo. En la parte superior se abre un rompimiento de gloria for-
mado por cabezas aladas de angelotes y por un denso y pesado haz
de luz dorada que cae sobre la santa, dejando los laterales en oscu-
ridad casi total, mostrando asi, de forma simbolica, la intervencion
divina en la conversion de la hermana de Lazaro. Al fondo, detras de
la protagonista, se adivina una balaustrada y tras ella una construc-
cion columnada de planta central, trabajada de forma muy abocetada
y difusa, que puede identificarse con una lujosa residencia (tal vez
una vision idealizada del castillo de Magdala que heredé de sus
padres) y cabe interpretar, del mismo modo que el resto de los obje-
tos mencionados, como simbolo de su anterior vida pecadora.

El lienzo, en las partes mejor conservadas (el busto de la santa y
su brazo izquierdo), muestra una calidad pictorica notable, y el efec-
to general que produce es de gran impacto, tanto por sus dimensio-
nes como por la actitud de la protagonista, a la par devota y contrita,
tal como manifiesta su rostro elevado y mirada perdida hacia lo alto,
expresion que responde a modelos clasicistas italianos bien conoci-
dos.

En esta obra, la Magdalena arrepentida parece haber sido trata-
da como una inversion o contrafigura de la imagen prototipica del
orgullo y la presuncion, en la que aparecen —aunque dotados de sen-
tido opuesto— los mismos elementos (el espejo, la mesa, las joyas...).
En este sentido, la presencia del espejo es particularmente intere-
sante, pues en la cultura visual desde la Antigliedad este objeto y la
accion de mirarse en él se asocia con la soberbia, la lujuria y el enga-
fio; aqui, el espejo yace en el suelo, como un trasto desposeido de su
funcion.

En la historia de la pintura existen numerosos referentes para
este asunto, y todos ellos plantean la renuncia a las riquezas median-
te la metonimia visual de despojarse de la ropa y las joyas; existe, en
general, gran concordancia gestual, un mismo vocabulario cinésico y
un atrezzo que se repite con escasas variantes. En cuanto a los
modelos gréaficos, tal vez el mas cercano sea el buril abierto por G.
Edelinck a partir de la Magdalena penitente pintada en 1656-1657 por
Charles le Brun para las carmelitas de la rue Saint-Jacques de Paris.

El retablo, que ostenta en su remate el escudo de los
Villahermosa, fue realizado a expensas de los duques, Carlos de
Gurrea y Aragén y Maria Enriquez, para la iglesia de una de sus
posesiones mas queridas. El templo es colindante con el palacio
ducal, que se dispone en perpendicular y comunicaba con aquél por
un vano ahora cegado, abierto en una capilla de la cabecera.

En el encargo del retablo y su dedicacion confluyeron una advo-
cacion preexistente y una especial devocion a la Magdalena por parte
de Maria Enriquez, quien de esta forma mostraria la afinidad y sinto-
nia personal que mantenia con su antecesora mas ilustre, Luisa de
Borja y Aragén, la Santa Duquesa, cuyo comportamiento y virtudes —a
su vez muy proximas a las de la santa representada, con quien se
identificaba— debieron de ser para aquélla modelo y referencia cons-
tantes. Al sufragar el nuevo mueble liturgico, los duques daban ade-
mas continuidad a una secular y espléndida labor de mecenazgo
artistico por parte de los Villahermosa, e incluso pueda irse un poco
mas lejos y ver en esta obra una especie de homenaje artistico de
Maria Enriquez a su antecesora que expresara al mismo tiempo, en
coherencia con la propia representacion, la voluntad expiatoria que
sigue al acto de contricién y precede a la penitencia, lo que permitiria
establecer una conexion doctrinal con otras pinturas de tematica
sacramental ejecutadas por Berdusan para estos mismos comitentes.

La atribucién de esta pintura al ejeano fue propuesta en el inven-
tario del partido judicial de Tarazona (Arrtie Ugarte, 1991), donde se
la considerd ya «... obra probable de Vicente Berdusan» y se dat6 a
fines del siglo xvil.

La obra ha sido restaurada en 2006 para la presente exposicion.
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Santa Teresa de JesuUs y San Juan de la Cruz debatiendo sobre la
Santisima Trinidad (Levitacion de San Juan de la Cruz)

Cronologia imprecisa

Oleo sobre lienzo. Marco moderno

187 x 140 cm.

Tarazona (Zaragoza), convento de Santa Ana de MM. carmelitas des-
calzas

La obra reproduce un conocido episodio de la vida de San Juan de
la Cruz acaecido en el locutorio del convento de la Encarnacion de
Avila en la vispera de la fiesta de la Santisima Trinidad. EI hecho mila-
groso, uno de los varios de arrebatamiento y levitacion que experi-
ment6 a lo largo de su vida, aparece narrado con detalle por Jerénimo
de San José en su biografia (1641).

La composicion, bastante simétrica y rigida, es bastante fiel a la
fuente literaria, y muestra al mistico de Fontiveros asido a un sillén
frailero, elevandose extatico —y algo estatico— ante la presencia de
Santa Teresa, que arrodillada y con la mano en el pecho —tal vez en
el instante previo a experimentar ella misma los mismos efectos— con-
templa el fendmeno con cierta impasibilidad. En la parte superior-
celestial, la Santisima Trinidad entre nubes y sobre un luminoso res-
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mas humanas —aunque con algunos rasgos fantasticos- y se retuer-
cen entre llamaradas con posturas convulsas y escorzadas. La figura
del santo y su movimiento aparecen destacados por la caprichosa
disposicién del manto, que forma tras él un circulo casi perfecto. El
fondo es neutro en tonos dorados.

Para la composicion Berdusan hizo uso del disefio ideado por
Rafael (1518; Paris, Museo del Louvre) que fue grabado con ligeras
variantes por Nicolas Beatrizet, Gilles Rousselet y Pierre Lombard. La
utilizacién del modelo rafaelesco tiene su interés, pues fue menos fre-
cuentado que el de Guido Reni por los pintores hispanos, aunque
tanto aquél como éste fueron sometidos a multiples variaciones, mas
0 menos logradas. Un buen ejemplo lo tenemos en la interpretacion
dada al tema por Valdés Leal en su Arcangel san Miguel (h. 1654-
1656; Madrid, Museo del Prado), en el que el personaje ha sido dota-
do de vestimenta y armamento mucho méas enfaticos y belicosos,
pero mantiene la postura rigida y poco armoniosa del grabado, cosa
que no sucede en el lienzo villafranquino, donde la posicion de avan-
ce impetuoso resulta més conseguida por coherente y expresiva. Ber-
dusan lo logra cambiando y flexionando la pierna de apoyo, y forzan-
do el escorzo de los dos brazos, lo que aumenta la sensacién de
profundidad y avance rapido de la figura, en algo préximo al San
Miguel de Lucas Vosterman segln Peter P. Rubens. Lejos de estas
soluciones queda ya la propuesta por Johan Wierix en 1600, aunque
reste alguin recuerdo en la inclinacién de la cabeza y la torsion del
tronco. Algo similar sucede con el San Miguel (Houston, Sarah Camp-
bell Bloffer Foundation) de Claudio Coello, en el que los modelos de
Rafael/Beatrizet y Wierix se combinan, sin que prevalezca ninguno de
ellos.

El retablo cuyo lienzo titular se estudia fue encargado por el
infanzén Juan Miguel Ifiiguez y Eraso —sefior de Villafranca desde
1675 y marqués desde 1703- para la iglesia que sirvi6 como capilla
de su palacio. Se presenta elevado sobre un zdcalo de piedra vista
que ocupa la parte correspondiente al banco y sotabanco, perdidos
durante la guerra de la Independencia, y se remata con un tarjetén
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que encierra el escudo del comitente: en campo de oro un arbol de
sinople y ledn de gules empinado.

La atribucién de las pinturas a Berdusén, aunque con alguna inco-
herencia historica, la debemos a Julio Bernal y Soriano (1880), si bien
la noticia cay6 en un prolongado olvido historiografico.

La obra ha sido restaurada en 2006 para la presente exposicion.
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Transfiguracién de Cristo en el monte Tabor

1689

Oleo sobre lienzo

205 x 135 cm. (parte visible del lienzo)

Daroca (Zaragoza), iglesia de Santo Domingo de Silos

INSCRIPCIONES
«Vic®® Berdusan / fact 1689» (parte inferior derecha).

El cuadro ocupa la calle central de un retablo cuyas otras pinturas
pertenecen a un artista menos diestro. Reproduce fielmente el relato
evangélico, sin mezclarlo con otras escenas, y muestra una composi-
cion convencional y algo estatica, con dos planos horizontales bien
marcados y un eje vertical que determina una acusada simetria. Los
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tres apdstoles que contemplan la escena, agrupados en los lados,
dejan visible en el centro una elevacién natural (el monte Tabor),
muestran actitudes diversas y posturas algo forzadas que no resultan
demasiado convincentes y apenas conectan con la escena superior,
donde encontramos a Cristo ocupando el eje vertical, en actitud de
avance, con vestimentas blancas y rodeado de un aura dorada, flan-
queado por los profetas Moisés (izda.) y Elias (dcha.). El tratamiento
etéreo y dinamico de la vestimenta de Jesus, el aspecto desmateria-
lizado o desencarnado de su cuerpo y la atmésfera clara y luminosa
—casi monocromatica— provocada por la aparicion resultan lo mas
acertado.

El asunto de la Transfiguracion no resultaba nuevo para
Berdusan, pues con toda probabilidad ya lo habia representado, en
sus inicios como pintor, en el atico del retablo de la Dolorosa en la
capilla de los Egiiés de la catedral de Tudela.

Una estampa de Jan Sadeler segln composicién de Martin de
Vos pudo ser el punto de partida, aunque la interpretacion es, dentro
del mismo esquema general, suficientemente original como para no
poder hablar de copia. Para el Cristo transfigurado, las referencias
mas claras las encontramos en el conocido lienzo de Rafael (1517-
1520; Roma, Pinacoteca Vaticana), dado a la estampa por numero-
sos grabadores ya en el siglo xvi, y sobre todo el Cristo que aparece
en el San Francisco de Asis en la capilla de la Porcitincula pintado en
1574 por Federico Barocci para la iglesia de San Francisco de Urbino,
que vio la estampa por vez primera en 1581.
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El retablo de la Transfiguracion procede de la capilla (no conser-
vada) que la familia Orera tenia en el lado del Evangelio de la iglesia
de San Miguel de Daroca, y de la que Unicamente nos ha quedado
testimonio fotogréafico y documental.

La obra ha sido restaurada en 2006 para la presente exposicion.
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San Atilano

1690

Oleo sobre lienzo

189 x 97 cm.

Figueras (Gerona), Museo del Ampurdan.
Depdsito del Museo del Prado

INSCRIPCIONES
«Vicente [...] 1690» (angulo inferior derecho).
«Manuel Belnaldez lo restauro en 1864» (reverso del lienzo).

El santo ha sido efigiado de medio cuerpo, edad avanzada, barba
cana bastante poblada y ropas de pontifical: alba, estola, amplia capa






pluvial bordada que sujeta con su mano izquierda, mitra con pedreria
y baculo que sostiene con la derecha. Sobre una mesa vestida se
sitian un pez y un anillo. El fondo es neutro en tonos ocres dorados.
El cuadro, trabajado con una gran soltura y riqueza pictérica, produ-
ce una acusada sensacién de viveza y dinamismo, tanto por las line-
as sinuosas de la capa y del pez como por el uso de una pincelada
nerviosa que modela magistraimente las formas mediante el color y
los toques luminicos.

El pez y el anillo, atributos propios del santo, aluden a un hecho
de su vida cuyo relato recoge el benedictino Gregorio Argaiz en La
soledad laureada por San Benito y sus hijos, en las iglesias de
Espafia (Madrid, 1675). Siendo obispo de Zamora, sali6 de la ciudad
para hacer penitencia y al llegar al puente sobre el rio Duero, situado
junto al templo de San Laurencio, se quité el anillo pontifical y lo arro-
j6 al rio diciendo: «cuando te volviere a ver, estaré cierto, que Dios ha
perdonado mis pecados»; después de dos afios regresoé a su obispa-
do y como llegé de noche fue hospedado por dos ermitafios que le
dieron de cenar; al dia siguiente le trajeron para comer un pez, en
cuyas entrafias hallé el anillo, momento en que milagrosamente repi-
caron las campanas de la ciudad, el rostro de Atilano adquirié un res-
plandor «como el del Cristo de la Transfiguracion» y sus harapos se
transformaron en ropas pontificales en las que podian leerse las pala-
bras del Evangelio de San Marcos (23, 9): «Omnia possibilia sunt cre-
denti» («Todo es posible para el que creey).

El tipo representado guarda especial relacion con el San Martin
de la catedral de Huesca, y también se ha querido ver un cierto pare-
cido formal con obras ajenas, como el San Leon papa (Museo del
Prado) de Francisco de Herrera el Mozo.

La procedencia turiasonense de la obra parece quedar fuera de
toda duda debido a la coincidencia de fechas con el resto de la pro-
duccion de Berdusan en Tarazona y a la creencia de que San Atilano
era natural de esta ciudad —de la que es patron—y habia tomado el
habito h. 954 en el convento rupestre de la muy proxima localidad de
Los Fayos. El culto dispensado al santo se vio notablemente reforza-
do a partir de 1644, afio en que Tarazona, a la sazon bajo el gobier-
no eclesiastico de Diego de Castejon y Fonseca (episc. 1644-1655),
obtuvo una reliquia que fue regalada por la Iglesia y ciudad de
Zamora, hecho que fue ampliamente celebrado; esta devocion alcan-
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z6 su momento culminante cuando en la segunda mitad del siglo xviii
se construy6 un templo con esta dedicacion.

Tras la exclaustracion el cuadro pas6 al Museo Nacional de Pin-
turas (la Trinidad) de Madrid y en 1885 viaj6 a Figueras como dep6-
sito del Museo del Prado. Inicialmente se expuso en el Instituto
Ramon Muntaner, primera sede del Museu de 'Emporda, de donde
paso a la sede definitiva, que abri6 sus puertas en 1947.

Hasta la publicacién del catélogo de la exposicion El pintor
Vicente Verdusan (1632-1697) (VV.AA., 1998) esta obra ha figurado
siempre como Santo obispo.

La obra ha sido restaurada en 2006 para la presente exposicion.
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San José y el Nifio Jesus

1692

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera dorada
193 x 150 cm.

Zaragoza, coleccion particular

INSCRIPCIONES

«Vic® Berdusan / fac!, 1692» (lado izquierdo, junto a la pierna derecha del
Nifio)

El lienzo presenta a un José de aspecto joven ocupando el cen-

tro de la composicion, de pie, llevando con su mano derecha al Nifio
mientras con la izquierda sujeta la vara florida. Ambos personajes se






muestran en un movimiento contenido de avance, con el cuerpo en
suave ondulacion y una pierna levemente flexionada, segun modelos
de inspiracion rubensiana, y entre ellos se establece un cruce de
miradas que viene a remarcar, junto con la delicada union de las
manos, el sentimiento y la relacién paterno-filial. El decorado esta
compuesto por una arquitectura monumental (¢un templo?) animada
por un discreto cortinaje en la que se abre una hornacina avenerada
con la figura de Moisés. Al fondo, una balaustrada da paso a un pai-
saje abierto con amplio celaje denso y tormentoso en el que se abre
un resplandor. En primer plano, en el angulo inferior derecho, se dis-
ponen algunos utiles de carpinteria que aluden al oficio de José,
hecho que parece conceder a éste un mayor protagonismo en la
escena. La presencia de Moisés con las tablas de la ley, que también
se da en el lienzo de la Presentacion de la Virgen en el Templo (h.
1669-1671) de la catedral de Tudela, puede tener aqui un sentido
mas profundo si se interpreta como precursor de Cristo y simbolo de
la Antigua Ley, frente a Jesus, representante de la Nueva Ley.

Berdusan vuelve a utilizar sabiamente la efectiva combinacion de
tonos calidos y frios, asi como de los efectos luminicos, que en este
caso no sélo desempefian un papel determinante en la configuracion
de los planos y el modelado de las figuras, sino que ayudan a la
correcta lectura de la obra. Si comparamos esta pintura con alguna
de las que el ejeano ejecutd para el monasterio de Veruela (por ejem-
plo la Santa Ana y el Nifio Jesus o el San Joaquin y la Virgen Nifia),
podemos comprobar que, después de veinte afios, el artista seguia
fiel a un tipo de soluciones compositivas exitosas cuya férmula domi-
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naba, aunque se aprecia en este caso una cierta reduccion cromati-
ca y una acentuacion del claroscuro.

La obra procede de Calatayud (Zaragoza) pero su origen remoto
fue Villafranca de Navarra, en cuya iglesia parroquial se conserva un
lienzo de idéntico asunto y cronologia.

La obra ha sido restaurada en 2006 para la presente exposicion.
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Vision por Santa Teresa de JesUs del palio celestial sobre jesuitas
comulgantes

1693

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera tallada y dorada

170 x 165 cm.

Zaragoza, iglesia del Real Seminario de San Carlos Borromeo, capi-
lla de San José (o de los Villahermosa)

INSCRIPCIONES

«S. THERESIA BIS VIDETIN SPIRITU IESUITAS COMUNICANTES /
SUB COELESTI CONOPEO» (zona inferior).






La pintura nos muestra un episodio mistico poco conocido y esca-
samente representado de la santa avulense, recogido en su Vida y
acaecido en el colegio de San Gil de Avila, en el que vio por dos veces
a un grupo de novicios jesuitas tomando la comunién bajo un dosel
sostenido por angeles. Teresa, en primer plano y a la izquierda, apa-
rece arrodillada y ligeramente girada para dar paso a la visién, que se
situa en un segundo plano y se desarrolla a modo de friso; la impre-
sion que ahora produce el cuadro es similar a la de una figura huma-
na colocada ante una pantalla donde se proyectase una imagen (la de
la vision), pues apenas existe conexion entre los dos planos. El grupo
de cuatro jesuitas, arrodillados y en riguroso perfil, reciben la comu-
nién de un sacerdote con hébitos litrgicos que lleva el céliz en su
mano izquierda y reparte las formas con la derecha, mientras en los
extremos y formando parte de la vision se sitlian otros asistentes a la
celebracion. Tras el grupo principal se aprecia la mesa de altar y, al
fondo, bastante difuminada, una puerta monumental con columnas en
las jambas, y sobre ellos se extiende un espectacular dosel bordado
de tonos rojizos y anaranjados que es sujetado en sus cuatro extre-
mos por angeles en agitado movimiento y posturas escorzadas.

La obra forma parte de una serie de seis lienzos que tienen como
nexo la presencia de la Eucaristia, en forma de visiones, comuniones
sobrenaturales o conversiones, cuyos protagonistas son santos de
ordenes diversas —estan representados los cistercienses, los carme-
litas, los franciscanos y, por supuesto y de forma destacada, los jesui-
tas—. Ocupan los laterales de la capilla de San José que los duques
de Villahermosa, Carlos de Gurrea y Aragon —noveno duque-y su
esposa Maria Enriquez de Guzman y Cérdova, construyeron y dota-
ron a sus expensas en la entonces iglesia de la Concepcion de
Nuestra Sefiora, que formaba parte del colegio fundado a mediados
del siglo xvi por la Compafiia de JesUs en Zaragoza, templo que tras
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la expulsion de los jesuitas en 1767 pasd a formar parte del Real
Seminario de San Carlos Borromeo. El mentor iconogréafico de la
serie fue el jesuita Tomas Muniesa, confesor de los duques, a quien
corresponderian las inscripciones latinas que describen los asuntos
representados.

La obra ha sido restaurada en 2006.
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San Estanislao de Kostka con el Nifio Jesus recibiendo la comunion
de un angel en presencia de Santa Barbara

1693

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera tallada y dorada

170 x 165 cm.

Zaragoza, iglesia del Real Seminario de San Carlos Borromeo, capi-
lla de San José (o de los Villahermosa)

INSCRIPCIONES

«B. STANISLAUS OPE. ET INTERVENTU SANCTAE BARBARAE /
DEFERENTIBUS ANGELIS, ALITUR SACRA SINAXI» (zona inferior).
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La obra reproduce un hecho de la vida de San Estanislao de
Kostka que tuvo lugar cuando estaba gravemente enfermo en casa
de un luterano y un angel le administré la Eucaristia en presencia de
Santa Barbara, a la que el santo rendia especial culto porque como
¢l habia sido perseguida por su padre. El cuadro nos muestra al
novicio jesuita, arrodillado y con el Nifio Jesus en brazos, comul-
gando de manos de un angel que se situa sobre un pedestal de
nubes que lo separa del plano terrestre y subraya el caracter visio-
nario de la escena. Tras el angel y sobre el mismo apoyo se sitlia
santa Béarbara y, en segundo plano, otro angel. En el suelo, un ramo
de azucenas, atributo habitual del santo. En el fondo, en tonos neu-
tros, se adivina la torre con ventanas que suele acompafiar a la
santa martir, y sobre la escena principal una gloria con angeles.
Predominan en el cuadro los tonos parduzcos, Unicamente anima-
dos por los carmines y anaranjados de las tunicas del angel y la
santa. Es de destacar el juego triangular de miradas que se esta-
blece entre el angel, el Nifio y el santo, Gnicamente interrumpido por
el brazo derecho del aquél que sostiene la forma, asi como el dina-
mismo que adquiere el conjunto gracias a la posicién inestable de
avance que adopta el grupo de figuras de la parte izquierda.

Si bien la iconografia de San Estanislao con el Nifio en brazos es
bastante habitual, en este caso parece quedar connotada por su
conexion con el acto sacramental que tiene lugar y, en particular, con
la importancia que en la pintura se confiere a la forma consagrada, es
decir, al pan transubstanciado y convertido en el cuerpo de Cristo,
pues la hostia se situa en la misma linea invisible que une los rostros
del santo, el angel y Santa Barbara, exactamente en el punto medio
del segmento formado por los dos primeros. Este hecho, unido al
esquema triangular de miradas antes mencionado, parece conducir a
la siguiente lectura conceptual: el angel, con la mediacion de los san-
tos, administra el pan transubstanciado a San Estanislao, quien lleva
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consigo el anuncio de la Salvacion, prefigurado en el Dios encarnado
que el cuerpo desnudo de Jesus Nifio representa.

Para la historia de la pieza, véase lo dicho en la ficha anterior
(cat. nim. 26). La obra ha sido restaurada en 2006.
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28

Retablo de la Inmaculada Concepcion

1694 (pinturas) y mediados siglo xviil (mazoneria)
Oleo sobre lienzo (pinturas) y madera tallada, corlada
y policromada (mazoneria)

495 x 405 cm.

Ojos Negros (Teruel), ermita de Santa Engracia

INSCRIPCIONES

«Victe. Berdusan / fact. 1694» (&ng. inf. izdo. del lienzo central).

«A Vigente Berdusan q Dios g% m. a.» (reverso del lienzo de Santa
Catalina).

El retablo presenta una estructura cruciforme, sin parangén —hasta
donde conocemos- en la retablistica aragonesa, y consta de banco,
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cuerpo de tres calles (la central mas desarrollada) y &tico de calle
Unica. La mazoneria presenta una gran diversidad de elementos
ornamentales que responden a la estética de mediados del siglo xvi.

El lienzo central de este singular mueble liturgico esta dedicado
a la Inmaculada y presenta el tipo inmaculadista que Berdusan utiliza
en la década de 1690, alejandose de la rotundidad, estatismo y sime-
tria del pintado para el atico del retablo mayor de Magallén, mas pro-
ximo al modelo de Carrefio de Miranda, para optar por una figura que
flexiona la pierna izquierda y desplaza hacia ese mismo lado las
manos unidas en actitud orante, produciendo un contraposto serpen-
teante y dinamico al que colabora de manera decidida la forma de
cruzar el manto y de hacerlo «volar» por un lateral. La Virgen, con
rostro dulce, mirada baja y larga cabellera ondulada y rubia, viste tni-
ca blanca de calidades sedosas con forro de color rojo, y sobre ella
un voluminoso manto azul oscuro. Se situa sobre la esfera lunar y va
acompafiada de los simbolos de las letanias lauretanas que procla-
man sus glorias; algunos de estos simbolos son portados por el
séquito de angeles que se arremolina a sus pies y otros apenas se
intuyen sobre el fondo dorado. En torno a su cabeza se dispone la
corona de las doce estrellas y, a ambos lados, en los angulos supe-
riores, sendos «racimos» de cabezas aladas que equilibran el nutrido
grupo inferior. Sobre el marco de este lienzo, formando parte de la
cornucopia de rocalla, encontramos un tondo que encierra el simbolo
inmaculista de la media luna y la corona que proclama a Maria como
«reina de los cielos».

El lienzo colateral izquierdo representa a Santa Engracia senta-
da, de medio cuerpo y en posicion de tres cuartos, con la palma del
martirio en la mano izquierda y su atributo especifico: el clavo en la
frente. El rostro, de mirada perdida, presenta la fisonomia tipica del
pintor, pero en esta ocasion con un mohin poco agraciado. Lo mas
destacado es el tratamiento de las calidades y la textura de la tinica
estampada. Sobre este lienzo se situa un copete con tondo ocupado
por una columna en relieve. El colateral derecho esta ocupado por un
lienzo de Santa Catalina de Alejandria, representada de idéntico
modo a la anterior pero con el rostro y la mirada elevados, muy pré-
ximos a la Maria Magdalena de Los Fayos (cat. nim. 21). Su mano
izquierda se dirige hacia el pecho, mientras con la izquierda sostiene
la palma y sujeta, en su regazo, un fragmento de la rueda con puas,
objeto alusivo a su martirio. El fondo es neutro en tonos marrones,
con leve resplandor en torno a la cabeza de la santa. El tondo del
copete situado sobre el lienzo alberga una rueda con radios. Un posi-
ble modelo para esta pintura pudo ser la Santa Catalina grabada por
Jacob Matham siguiendo a Bloemaert.

La pintura del atico nos presenta a San Pedro Arbués de medio
cuerpo y con vestimentas canonicales, el cuello sangrante, los brazos
extendidos hacia delante y las palmas boca arriba en sefial de entre-
ga. El fondo es neutro. Apreciamos en esta obra unas maneras algo
descuidadas y una sensacién general de flojedad e inconsistencia

que podria hacerse extensible a algunas partes del resto de los lien-
zos. El interior del copete que se sittia sobre la pintura es ocupado por
un pufial y una palma cruzados, en alusion a la muerte del santo de
Epila.

Los cuadros analizados, que conservan sus marcos de época,
pudieron ser despojados de su mazoneria primitiva y dotados de una
nueva de estilo rococd coincidiendo con el inicio de las obras de la
parroquial (1741) y la finalizacién de las de la ermita (h. 1742). No se
trataria de la Unica remodelacion atipica de retablos, pues el de la
capilla del Sagrario en la parroquial, donde ahora se ubica la virgen
romanica de Nuestra Sefiora de las Santas Masas, esta formado por
la yuxtaposicién de uno del s. xvii y otro del xvi.

El encargo ha de vincularse a la labor de promocién artistica lle-
vada a cabo por el obispo de Tarazona Bernardo Mateo Sanchez del
Castellar (episc. 1683-1700), natural de Ojos Negros, y a los encar-
gos que para él ejecutd Berdusan en su Ultima etapa profesional,
entre ellos el gran retablo mayor de la localidad. La relacion de
Berdusan con el prelado pudo establecerse a través de un hijo de
aquél, Gaspar Vicente, que desde 1685 era secretario de Bernardo
Mateo.

El retablo fue limpiado en 1988 y ha sido restaurado en 2006 para
la presente exposicion; durante esta ultima intervencién se ha locali-
zado una curiosa dedicatoria anénima a Berdusén en el reverso del
lienzo que representa a Santa Catalina.
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San Francisco Javier, apdstol de las Indias (San Francisco Javier
bautizando a los gentiles)

1694

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera tallada,

dorada y policromada

170 x 220 cm.

Tarazona (Zaragoza), iglesia catedral de Santa Maria

de la Huerta

INSCRIPCIONES
«Victe. Berdusan / fecit 1694» (ang. inf. dcho.).

El cuadro responde a un conocido episodio de la vida del santo
navarro, ocurrido h. 1544 en el reino de Travancor, en la parte meri-
dional de la costa occidental de la India, y se refiere a los bautizos y
conversiones masivas que el santo navarro llevo a cabo en ese lugar.
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Berduséan plantea una composicion en friso con gran nimero de
personajes que se situan en torno a la figura del santo, destacada
tanto por su posicién erguida en el eje vertical del cuadro como por el
color blanco y luminoso de su sobrepelliz. Viste la sotana negra jesui-
ta, y sobre ella roquete y estola que le identifican como evangeliza-
dor; lleva en su mano izquierda el crucifijo de misionero mientras con
la derecha vierte agua con una concha sobre la cabeza de un perso-
naje masculino semiarrodillado y semidesnudo que cruza sus manos
sobre el pecho. Tras ellos se sitia una mujer con un nifio en brazos,
y a izquierda y derecha dos grupos de infieles que esperan ansiosos
para recibir las aguas del bautismo. En estas figuras encontramos
abundantes detalles anacronicos en fisonomias, peinados, barbas y
vestiduras (como el personaje situado en primer plano y a contraluz,
cuyo aspecto y posicion recuerdan a un mago de una Epifania), junto
a elementos convencionales y topicos de la iconografia del indio ame-
ricano (v. gr. los penachos de plumas o el arco). El fondo esté forma-
do por un celaje nuboso en el que se abre un resplandor por el &ngu-
lo superior izquierdo y sobre el que destaca la aureola que rodea y
resalta la cabeza del protagonista.

Tanto formal como conceptualmente, puede establecerse una
conexion entre esta obra y un Obispo bautizando firmado por
Berdusan en 1684 y actualmente en paradero desconocido. La figura
del protagonista y algunas otras guardan bastantes similitudes, y en
ambos aparece la mujer con el nifio tomados de La presentacion de
Jesus en el templo ideado por Simon Vouet y grabado por Michel
Dorigny. La otra mujer que lleva a un nifio en brazos en el cuadro de
Tarazona responde, sin embargo, a un tipo rubensiano, aunque pasa-
do por el «tamiz» berdusanesco.

Para la figura del santo, Berdusan pudo servirse, aunque muy
libremente, del grabado de Gregorio Fossman y Medina que sirvié de
portada a la edicion principe de los Anales del Reino de Navarra
(1684) del P. José Moret. La posicion serpenteante del cuerpo, con la
pierna derecha elevada y flexionada, es muy similar, aunque el resto
de detalles (por ejemplo la cabeza) se distancian bastante del hipoté-
tico modelo.

Con esta acumulacion tanto de personajes —ya occidentalizantes,
ya «exoticos»— como de modelos, Berdusan construye con notable
acierto esta pintura-collage, cuyo efecto general, al que contribuyen
el tamafio del lienzo, el original marco de época y el destacado pro-
tagonismo del santo, se impone a las incoherencias y dispersion de
las partes que la componen.

Alo largo de su trayectoria, el pintor ejeano inmortalizd en bas-
tantes ocasiones este episodio; lo hizo casi siempre y como es l6gico
para localidades navarras, en todos estos casos en fecha anterior al
ejemplar turiasonense: para la parroquia de San Jorge en Tudela
(procedente de los jesuitas) (1674), para la iglesia de San Nicolas
(ahora en la de la Magdalena) y para otras localidades como
Caparroso, Mélida (1682) y Urzainqui. En todas estas versiones
encontramos diferencias notables que afectan tanto a la composicion
como al tratamiento pictorico.
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Acerca del encargo, y aunque no poseemos hingin apoyo docu-
mental, no nos resistimos a formular una interesante hipétesis sobre
una posible intervencién de Maria Enriquez de Guzman, duquesa de
Villahermosa, quien podria haber donado el cuadro a la catedral turia-
sonense en agradecimiento por la activa y generosa participacion del
cabildo en las exequias por la muerte del duque (1693). La coinciden-
cia de fechas, el tema sacramental elegido y el protagonismo del jesui-
ta navarro son argumentos bastante solidos que apoyan esta teoria.

La primera mencién al lienzo de Tarazona y a su autor se la debe-
mos a Francisco Abbad Rios (1942), quien dio como fecha errénea el
afio 1603, equivoco que tuvo graves consecuencias historiograficas,
pues de él surgio la idea de la existencia de dos pintores homénimos,
padre e hijo, que se ha perpetuado hasta fechas bien recientes.

Esteban Casado (1978) situd la obra en el baptisterio de la seo
turiasonense, mientras en el inventario del partido judicial de
Tarazona (ArrGie Ugarte, 1991) se ubica en el segundo tramo del lado
del Evangelio del templo.

La obra fue restaurada en 1999.
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30

San Andrés

1696

Oleo sobre lienzo clavado a tabla. Soporte de madera tallada
y dorada

145 x 84 cm. (parte visible del lienzo)

Tarazona, iglesia catedral de Santa Maria de la Huerta,
sacristia (ubicacién provisional).

INSCRIPCIONES
«Vic®. Berdusan / fact 1696» (angulo inferior izquierdo).

El apéstol ha sido efigiado de pie y de cuerpo entero, barbado y de
edad avanzada. Viste tunica larga de color carmesi y manto anaranjado
cruzado de forma caprichosa a la altura de los muslos. El cuerpo adquie-
re una ligera forma ondulante, que contrasta con la rigidez geométrica de
la cruz en aspa, simbolo de su martirio, que se sitlia a sus espaldas y
parece sostener con la mano izquierda.
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El modelo para esta composicion pudo ser un grabado de Jacob de
Gheyn segun composicion de Karel van Mander (1607), perteneciente a
un apostolado completo y que fue usado también por Zurbaran (iglesia
parroquial de Marchena), aunque queda algin recuerdo del modelo
escultorico realizado por Francesco Duquesnoy h. 1629-1640 para una
de las hornacinas del crucero de la basilica de San Pedro del Vaticano,
grabado por Pietro del Po.

Tanto este lienzo como su pareja, un San Juan Bautista (cat. nim.
31), se encuentran clavados a dos paneles decorativos que hasta el des-
mantelamiento del coro de la catedral estuvieron colocados sobre los
machones laterales de la reja de acceso a este espacio, tal como se
observa en alguna fotografia retrospectiva. Estos paneles llevan en la
parte superior una decoracién dorada de medio punto gallonada, imitan-
do el efecto de una hornacina, y en la inferior un rombo enmarcado por
un rectangulo.

La reja del coro fue costeada por el obispo de Tarazona Bernardo
Mateo Sanchez del Castellar, tal como indican las actas del cabildo del
periodo 1682-1702, donde figura la resolucién, tomada el 19 de febrero
de 1696, de expresar el agradecimiento al prelado por esta obra, gesto
que éste estimé mucho «y insinuo el hacer mucho mas si Dios le dava
vida». No obstante, la obra no estaba hecha todavia, pues los capitula-
res resolvieron en la misma reunién quitar el rejado de la otra parte del
altar mayor para aprovechar la materia prima; en cualquier caso, el pro-
yecto global y el encargo de los lienzos ya se habrian efectuado, dada
la fecha que uno de éstos ostenta.
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31

San Juan Bautista

1696

Oleo sobre lienzo clavado a tabla. Soporte de madera tallada
y dorada

145 x 84 cm (parte visible del lienzo)

Tarazona, iglesia catedral, sacristia (ubicacion provisional)

INSCRIPCIONES
«ECCE AGNUS DEl» (en la filacteria).

En esta pintura el Bautista ha sido representado de pie, alto y
demacrado, como corresponde a su iconografia tradicional de asceta
del desierto, en actitud serena, sobre un paisaje natural, vestido con
la tdnica corta de piel de camello que deja todo su pecho al descu-
bierto y un vistoso manto rojo. Lleva en su mano derecha un cayado
con filacteria en el extremo donde puede leerse «kECCE AGNUS DEl»,
mientras con la derecha sujeta el cordero que descansa sobre un alto
pedestal rocoso vestido en su parte superior por el manto del santo
precursor. La figura aparece en ligero contraposto, debido a la eleva-
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cion del pie y al arqueamiento del cuerpo, que queda remarcado por
la linea recta pero oblicua del palo, produciendo una cierta tension. La
figura recuerda bastante a la del flamenco Gaspar de Crayer (Madrid,
iglesia de San Francisco el Grande; depdsito del Museo del Prado),
pintor cuyas obras ejercieron gran influencia en los pintores castella-
nos y andaluces.

Para la historia de la pieza, véase la ficha anterior (cat. nim.
30).
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32

San Francisco Javier evangelizador y misionero

232

Hacia 1696-1697

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera tallada, dorada y poli-
cromada

116,5 x 96,5 cm.

Encinacorba (Zaragoza), iglesia parroquial de Santa Maria, sacristia

El santo jesuita ha sido representado de medio cuerpo y levemente
girado, con la mirada perdida hacia lo alto, sosteniendo un crucifijo con su
mano derecha y un ramo de azucenas en la izquierda, que apoya sobre
un libro cerrado colocado sobre una mesa vestida. Lleva la sotana negra
de su orden y, sobre ella, un sobrepelliz de cuello de pico y la estola que
le identifican como evangelizador, ocupacion que se concreta con la pre-
sencia de la cruz, atributo habitual de los misioneros que en el caso del
santo navarro se convierte también en atributo personal debido a la cono-
cida fabula del cangrejo. En el angulo superior derecho, un grupo de
cabezas de angeles surgen de un fondo neutro en tonos ocres dorados.
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Fueron numerosas las veces en las que Berdusan se enfrentd con la
representacion de este santo en los pasajes mas habituales de su bio-
grafia, tanto para localidades navarras (Garde, Roncal, Mélida, Caparroso
y Tudela) como aragonesas; entre éstas Ultimas, la de la capilla de San
Joaquin de la seo de Huesca (1668), la del atico del retablo de la
Inmaculada en la parroquial de Magallon (1684) y un lienzo de la catedral
de Tarazona (1694). De todos los ejemplos conocidos, el que mas se
aproxima en composicion y estilo al cuadro de Encinacorba es la pintura
de la parroquia de Santiago en Garde, firmada y fechada en 1696, si bien
se observan algunas diferencias que van mas alla del encuadre elegido y
de algunos detalles como los angeles y la mesa, inexistentes en el ejem-
plar navarro. En la obra que analizamos el brazo derecho del santo des-
ciende y se aproxima al pecho, de tal forma que su mirada ya no se diri-
ge al crucifijo, sino que se pierde en el resplandor del angulo superior
izquierdo, mientras el otro brazo esta ligeramente mas flexionado, dando
una mayor sensacion general de quietud e intimismo. Esta impresion se
acentua por la presencia de la mesa, unica referencia espacial para situar
la escena en un interior, al contrario de lo que sucede en Garde, donde
un delicioso y agitado paisaje natural colabora al dinamismo que transmi-
te la obra.

El encargo de la obra pudo corresponder a Pedro Ruiz de Azagra,
perteneciente a una familia infanzona que ostentaba el sefiorio de
Albarracin y obtuvo en propiedad una capilla en la colegiata de Daroca,
que se concedi6 a Juan Ruiz de Azagra en 1593 y luego pas6 a Roque
Juste de Azagra, que residia en Paniza, localidad vecina de Encinacorba.
En la documentacion de la parroquia de Encinacorba constan algunos
pagos por la festividad de San Francisco Javier, fundada el 3 de marzo de
1697 por Pedro Ruiz de Azagra, quien ademas tuvo un papel bastante
activo en la vida de la parroquia.
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En su ubicacion actual, el cuadro hace pendant con otro del Ecce
Homo de otra mano flanqueando un altar de la Inmaculada.

La atribucién a Berdusan, basada en criterios formales, no plantea
duda.
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El arrepentimiento de Maria Magdalena (Maria Magdalena
despojandose de sus joyas)

1687

Oleo sobre lienzo

280 x 185 cm. (parte visible del lienzo)

Los Fayos (Zaragoza), iglesia parroquial de Santa Maria
Magdalena, retablo mayor

INSCRIPCIONES
«Vic®. Berdu / san fac'. / 1687» (&ngulo inferior izquierdo).

Este gran cuadro de altar nos presenta a Maria Magdalena de
pie, junto a una mesa vestida con pafio de acusados pliegues sobre
la que apoya la mano derecha, con la pierna del mismo lado ligera-
mente elevada y flexionada, la cabeza y la mirada dirigida hacia lo
alto, y la mano izquierda en ademan de quitarse un collar de perlas
con pedreria. La santa ha sido representada con larga cabellera y rica
vestimenta de doncella (ttinica en tonos oscuros verdes-azulados y
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plandor amarillo y, en la inferior-terrenal, al fondo, una curiosa
ambientacién arquitectonica, tratada casi de forma monocromatica,
que nos muestra algunas dependencias conventuales dispuestas en
profundidad mediante vanos entre los que asoma, como detalle de
verosimilitud, la religiosa que fue testigo de la levitacion.

La pintura es de una gran claridad y definicion en el modelado de
los distintos elementos que la integran, y en ella destaca la forma de
construir el espacio mediante el uso de gamas reducidas, tonos des-
vaidos y gradaciones luminicas. También son destacables los juegos
y redundancias cromaticas que el pintor plantea, por ejemplo, con los
tonos pardos y blancos de los habitos de los dos misticos, o con los
rojos del sillén y del cortinaje recogido, o con los amarillos dorados
del resplandor y de la aureola del santo, o finalmente con los carmi-
nes de las tinicas de Dios Padre y de Jesucristo, también utilizados
en la cortina situada tras la puerta del fondo. La disposicion de las dis-
tintas figuras en el espacio simulado del cuadro y el juego de miradas
establecido entre ellas obligan a una lectura zigzagueante y tridimen-
sional que penetraria hasta la religiosa que contempla la escena
desde el interior, que en cierto modo funciona como un alter ego
—incluso como una imagen reflejada, al modo velazquefio— del propio
espectador, pues comparte con él la visién y se sitla en el eje del cua-
dro, a similar distancia de los protagonistas que la del espectador res-
pecto del plano de la pintura. En cierto modo podria interpretarse
como una invitacion a participar del hecho mistico.

El artista se ha visto obligado, con vistas a una adecuada com-
prension de la escena, a introducir el rompimiento de gloria con la
Santisima Trinidad —tema de la conversacion entre los dos misti-
cos— como si de una vision se tratase, y a colocar la reja del locuto-
rio en segundo plano, en lugar de hacerlo entre los dos personajes,
como el relato parece indicar y como lo representd Matias Arteaga y
Alfaro en el grabado que ilustro este episodio en el Compendio de la
vida del Beato Padre San Juan de la Cruz del carmelita Jerénimo de
San José que se publico en la edicion de las Obras espirituales de
san Juan de la Cruz (Sevilla, Francisco de Leefdael, 1703).

Volviendo al cuadro turiasonense, la simulacién 6ptica de espa-
cios conectados en profundidad trae inevitablemente -y salvando las
distancias- el recuerdo de los frescos ilusionistas de Francisco Rizi
para la capilla del Milagro de las Descalzas Reales de Madrid (1678).

Si bien la plasmacién pictorica de este episodio mistico no es
muy habitual, tal vez por la dificultad de su adecuada y digna plas-
macion, su presencia literaria si lo es, y debe encuadrarse en el con-
texto del interés y la devocién a la Trinidad por parte del santo car-
melita, que si ha generado una iconografia paralela en forma de pin-
turas y grabados que le representan en éxtasis ante la Santisima
Trinidad (tema que se identifica con el de la glorificacion del santo), o
siendo objeto de una aparicion de las tres personas, en el momento
de la consagracién, cuando celebraba una misa en Beas de Segura
(Jaén). El propio Berdusan habia tratado el tema de la glorificacién en
un magnifico lienzo, fechado en 1676 —afio de la beatificacién del
santo-, pintado para el convento de carmelitas descalzos de Tudela;
la cabeza de San Juan de la Cruz en el lienzo tudelano tiene la misma
fisonomia que en el de Tarazona, pero en cambio para la Trinidad de

este ultimo se aprecian mas los débitos de la parte celeste del gra-
bado de Albert Clouet segun Lazaro Baldi, del que aquél también se
lucré parcialmente.

A falta de inscripciones visibles y de otra comprobacién docu-
mental, estilisticamente cabria situar esta pintura en la década de
1670, dado el equilibrio dibujo-color, la claridad compositiva y las
combinaciones cromaticas amarillo-gris-rosa empleadas; de confir-
marse esta cronologia, se trataria de una obra que inauguraria la pro-
duccion turiasonense, pues el resto de pinturas para esta localidad se
fechan en la década de 1690 y se derivan, como se ha visto, de la
presencia de Gaspar Berdusan, un hijo del pintor, como secretario del
obispo Bernardo Mateo Sanchez del Castellar. Nada, sin embargo,
podemos concretar acerca de un encargo coetaneo, siendo igual-
mente posible que el ingreso del cuadro se produjera a posteriori,
como consecuencia de la dote de una religiosa o de una donacién al
convento.

La obra fue restaurada en 2002.
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Desposorios misticos del Nifio Jesus y Santa Catalina de Siena
Cronologia imprecisa

Oleo sobre lienzo. Marco moderno

112 x 91,5 cm.

Zaragoza, Museo de Zaragoza, N.I.G. 10.637

La protagonista aparece con el habito de su orden, de medio
cuerpo, levemente girada y con la cabeza inclinada y en escorzo ele-
vando los ojos hacia el Nifio Jesus que aparece flotando sobre nubes
en el angulo superior izquierdo. La santa extiende delicadamente su
mano derecha para recibir una rosa que el Nifio le ofrece. Lleva coro-
na de rosas y en su mano izquierda porta un ramo de azucenas, atri-
buto que la identifica y la diferencia de Santa Rosa de Lima, con la
que en ocasiones se confunde. La presencia del Nifio JesUs, habitual
también en el caso de Santa Rosa y de Santa Catalina de Alejandria,
convierte esta escena en unos desposorios misticos.

Los tonos dominantes son pardos, bastante apagados, que en la
produccion de Berdusan comienzan a menudear desde finales de la
década de 1680; esta cronologia concuerda con la del retablo mayor
(1689) y las pechinas de la iglesia de las dominicas de Tudela, obras
a las que el lienzo zaragozano esta muy préximo.

El cuadro procede del desaparecido convento zaragozano de
Santa Fe de MM. dominicas, e ingresd en el Museo de Zaragoza tras
la Desamortizacion.
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La obra ha sido restaurada en 2006 para la presente exposicion.

BIBLIOGRAFIA

CatALoGO, grupo VII, s.f., num. 95. CATALOGO, grupo IX, 1848, p. 112 v, niim.
131. Comision, 1867, p. 64, nim. 202. Lozano LopPez, 2004 a.

35

Nifio JesUs en orla de flores

Cronologia imprecisa

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera tallada y dorada
99,5 x 75,5 cm.

Madrid, coleccion particular

La obra presenta, en el interior de una frondosa orla ovalada, al
Nifio Jesus de pie y con un tenue velo que apenas le cubre el sexo,
agarrado al palo vertical de la Cruz, sobre un fondo abierto de paisa-
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je. Destaca la acertada plasmacion de las carnaciones tiernas y rosa-
ceas del Nifio, que contrastan con los tonos mas saturados y las for-
mas mas agudas y «espinosas» del marco floral, asi como el acusa-
do contraposto de la figura, que compensa la rectitud y verticalidad
del madero.

Se trata de una iconografia prefigurativa muy comun que relacio-
na la naturaleza humana de Jesus con el prop6sito soteriol6gico de la
encarnacion mediante el trance de su pasion y muerte, de las que la
Cruz es metonimia visual. Este tipo de representaciones del Nifio
JesUs con las arma Christi gozaron de gran popularidad en Espafia,
Portugal e Hispanoamérica, y pueden interpretarse como un «jerogli-
fico de la Redenciény; la victoria del Nifio Jesus sobre el pecado y la
muerte representa el triunfo del alma mortal sobre la existencia terre-
na y, al mismo tiempo, el triunfo de la fe y de la Iglesia catdlicas. La
iconografia del «Nifio de Pasiény, que tiene un caracter apdcrifo, irre-
al y atemporal, esta presente en la plastica desde comienzos del siglo
Xvi'y evoca las palabras de Santo Toméas de Aquino: «en el momento






de su concepcidn el primer pensamiento de Cristo fue para su cruzy»;
en ocasiones se enriquece con otros elementos de la Pasion (clavos,
esponja, lanza, corona de espinas, etc.) y con la calavera y la ser-
piente, lo que afiade a la idea de la redencion la de la victoria sobre
la muerte y el demonio.

Esta version puede considerarse una réplica del espléndido Nifio
Jesus que pinté Berdusan para el colegio jesuita de San Andrés de
Tudela (actualmente conservado en la parroquia de San Jorge el
Real), fechado h. 1680.

Como referencias iconogréficas, remitimos a una obra de
Francisco Camilo, El Nifio Jesus victorioso sobre el pecado y la muer-
te (Ponce, Puerto Rico; Museo de Arte de Ponce), si bien tanto el
madrilefio como el ejeano pudieron servirse de modelos ajenos, como
la Sagrada Familia (Madrid, Museo del Prado) de Peter P. Rubens
dada a la estampa por Schelte Bolswert.

La tupida corona de flores que enmarca la escena es, con toda
probabilidad, de otra mano, y como suele ser habitual podria tratarse
de un trabajo hecho de forma casi industrial por especialistas que se
vendia a otros pintores para que éstos incluyeran en la parte central
los correspondientes asuntos.

Aunque la localizacién de estas obras resulta problematica dada
su vinculacion con el coleccionismo privado y su facil movilidad,
Berdusan debi6 de alternar los encargos de mayor entidad con este
tipo de pintura de devocién de pequefio formato, ejecucion rapida y
venta facil, que atendia una fuerte demanda por abordar temas (sobre
todo el del Nifio Jesus de Pasion o el del Dulce Nombre de Jesus)
especialmente apreciados por la clientela y promocionados por algunas
érdenes religiosas como los jesuitas. Sirvan como ejemplo el mal lla-
mado Nifio de la concha localizado en el convento de Nuestra Sefiora
de Araceli de madres carmelitas de Corella, cuya atribucion formal a
Berdusan parece incuestionable, o «el cuadro de los nifios de
Berdusan» que el canénigo darocense Pedro Arguedas dej6 en su tes-
tamento al también candnigo Jerénimo Vilana en 1684, del que unica-
mente disponemos de constancia documental, o una pareja de cuadros
del Ayuntamiento de Tudela que representan a la Inmaculada y San
Juanito cuyas similitudes con la obra que analizamos son evidentes.

Este cuadro forma pareja con un San Juanito en orla de flores
(cat. nim. 36) y ambos proceden de una coleccion particular zarago-
zana a la que también pertenecia una Santa Agueda, ahora en para-
dero desconocido.
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San Juanito en orla de flores

Cronologia imprecisa

Oleo sobre lienzo. Marco de época en madera tallada y dorada
99,5 x 75,5 cm.

Canarias, coleccion particular

El lienzo nos presenta a San Juan Nifio, sentado sobre una roca,
vestido Unicamente con una piel animal de color pardo que le cubre
la espalda y el sexo, acompafiado del Agnus Dei y de una vara con
filacteria. Vuelve su rostro, en acusada torsion opuesta a la del resto
del cuerpo, hacia un resplandor que irrumpe por el angulo superior
izquierdo. La escena esta enmarcada por una tupida orla de forma
ovalada.

El significado prefigurativo es evidente, al aparecer en escena
todos los elementos —con la excepcion de la concha— que caracteri-
zan al Bautista y simbolizan su misién.

El cuadro forma pareja con un Nifio Jesus en orla de flores (cat.
num. 35) y ambos proceden de una coleccion particular zaragozana.
Véase la ficha anterior.
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cion). Zaragoza, Museo e Instituto de Humanidades Camon
Aznar.

— (1993): Monasterio de Veruela. Guia histérica. Zaragoza, Diputa-
cion de Zaragoza.

— (1998): El pintor Vicente Berdusan (1632-1697) (catalogo de
exposicion). Pamplona, Gobierno de Navarra.
— (1999): Berdusan vuelve a Ejea. Obra aragonesa (catalogo de

exposicion). Ejea de los Caballeros, Ayuntamiento.

— (2003): Joyas de un Patrimonio Ill. Restauraciones de la Diputa-
cion de Zaragoza (1999-2003). Zaragoza, Diputacion.



EXPOSICIONES

EJEA
1999

Berdusan vuelve a Ejea. Obra aragonesa. Ejea de los Caballeros
(Zaragoza), sala de exposiciones de la parroquia del Salvador,
del 26 de marzo al 11 de abril de 1999.

HUESCA
1994

Signos. Arte y Cultura en Huesca. De Forment a Lastanosa. Siglos
XVI-XVII. Huesca, claustros de la catedral y salas de la Diputa-
cion Provincial, del 9 de julio al 12 de octubre de 1994.

PAMPLONA
1990

Vicente Berdusan (1632-1697). Pamplona, Museo de Navarra, del 8
de junio al 2 de julio de 1990.
1998

El Pintor Vicente Berdusan (1632-1697). Pamplona, Museo de Nava-
rra, marzo-mayo de 1998.

249

TARAZONA
2003

HISTORIA de un encuentro. Carmelitas Descalzas Tarazona. IV Centena-
rio. Tarazona, convento de Santa Ana, junio de 2003.

VERUELA
2006

Tesoros de Veruela. Legado de un monasterio cisterciense. Real
Monasterio de Santa Maria de Veruela (Zaragoza), del 16 de
junio al 22 de octubre de 2006

ZARAGOZA
1992

Obras restauradas de Vicente Berdusan (1992). Zaragoza, Museo de
Zaragoza.






INFORMES DE RESTAURACION



Cat. nim. 2

FICHA TECNICA
Obra Adoracion del Dulce Nombre de Jesus
Autor Vicente Berdusan
Medidas Sin marco: 196,2 x 146 cm
Con marco: 226 x 174 cm
Técnica Oleo sobre lienzo. EI marco temple y dorado al agua.
Cronologia 1670

Localizacion Sacristia de la capilla del Santo Cristo de los Milagros.
Catedral de Huesca.

Equipo de restauracion TESERA, S. L.

Financiacion de la restauracion Gobierno de Aragén, Departamento
de Educacién, Cultura y Deporte

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE

El estado de conservacion del bastidor es bueno aunque se
observa un ligero alabeo en la union de dos travesafios que ha deri-
vado en la deformacion del lienzo. También hay un ligero ataque de
insectos xiléfagos.

La tela se encuentra bastante tensa, exceptuando en una esqui-
na, que posee una leve deformacion.

CAPA PICTORICA Y SUPERFICIAL

Por el anverso puede apreciarse la impresion del bastidor que no
tiene sus aristas rebajadas. En la policromia, en la parte inferior, hay
pequefias perforaciones e incisiones debidas a la accion del hombre y
pérdidas debidas a los movimientos naturales de la tela que han ayuda-
do a desprender escamas de la capa pictérica. Los craquelados exis-
tentes son de edad, producidos por el envejecimiento natural de la obra
y por golpes y roces en la zona inferior, por ser la mas expuesta. Debido
a la suciedad acumulada, humos grasos y a la oxidacion del barmniz los
colores se encontraban oscurecidos.

MARCO

La estructura estaba en buen estado. Presenta un ligero ataque
de xiléfagos que ha debilitado alguna zona puntualmente, originando
pequefias pérdidas en las zonas salientes. El mayor dafio aparece en
el travesafio inferior que se encuentra lleno de grafitis y con pérdida
de intensidad de los colores por el roce. Hay una pequefia pérdida en
una moldura de la decoracion, mucha suciedad y polvo.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION

— Eliminacion del polvo y suciedad superficial acumulada del
marco y del lienzo.

— Lijado o rebaje de las aristas interiores del bastidor para evi-
tar una mayor impresion en el lienzo.

— Consolidacion puntual del marco, alli donde se encuentra
debilitado por el ataque de insectos xiléfagos.

— Colocacion de puentes de hilo, injertos y parches en los ras-
gados de la tela y pérdidas de soporte, por el reverso del lien-
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Detalle de limpieza.

20.
Limpieza quimica.

Reintegracion volumétrica de pequefias piezas y partes per-
didas del bastidor y del marco.

Aparejado de las lagunas.

Reintegracion cromatica para devolver la continuidad de la
pintura por descomposicién del color a base de puntos con
acuarelas.

Proteccion final.

TESERA, S. L.



Cat. nim. 3

FICHA TECNICA
Obra Virgen con el Nifio
Autor Vicente Berdusan

Medidas Sin marco: 138 x 98,5 cm.
Con marco (no original): 150 x 111 cm

Técnica Oleo sobre lienzo
Localizacion Convento nuevo de Santa Teresa, Huesca
Equipo de restauracion TESERA, S. L.

Financiacion de la restauracion Gobierno de Aragon, Departamento
de Educacion, Cultura y Deporte

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE

El lienzo se encuentra en buen estado, pero con un destensado
general y suciedad acumulada. Se han creado una serie de deforma-
ciones a causa del destensado. Hay pequefios desgarros y pérdidas
de soporte. Por el anverso se aprecia la impresion del bastidor que ha
producido pequefias grietas en la zona perimetral. Habia colocados
ocho parches de diferente naturaleza para tapar faltas de soporte y
grietas. Estos parches habian creado diferentes tensiones debido a
su naturaleza y a la de los adhesivos empleados y habian originado
mas deformaciones.

CAPA PICTORICA

Se encuentra en buen estado de conservacion, unicamente tiene
pequefias pérdidas de policromia que dejan ver la capa pictérica infe-
rior, perteneciente a una pintura anterior sobre la que se realizé esta
obra. Por cuestiones de decoro se realiz6 un burdo repinte para ocul-
tar la desnudez del nifio. También presenta un oscurecimiento gene-
ral debido a la oxidacién del barniz y a la suciedad acumulada.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Eliminacion del polvo y suciedad superficial acumulada..
— Limpieza del reverso con medios mecanicos.

— Eliminacién de deformaciones y asentado de color con la
ayuda de humedad, calor y presion.

— Preparacién de las bandas perimetrales de refuerzo y su
colocacion.

— Montaje en un nuevo bastidor .

— Limpieza quimica.

— Inspeccion con reflectografia de infrarrojos para ver la poli-
cromia subyacente.

— Aparejado de las lagunas.

— Reintegracion cromatica por descomposicién del color a
base de puntos con acuarelas.

— Proteccion final.

TESERA, S. L.
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Detalle de limpieza de repintes.



Cat. num. 10

FICHA TECNICA

Obra Caridad de San Martin de Tours (triptico)
Autor Vicente Berdusan

Cronologia 1678

Técnica Oleo sobre lienzo

Localizacion Museo Diocesano de Huesca
Medidas 2,70 x 3,45 m (lienzo central)

Equipo de restauracion Arancha Echeverria-Torres (Dir.)
Olatz Martinez Puente

Financiacion de la restauracion Diputacion Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE
Bastante buen estado de conservacién, aunque se observa:

— Existencia de pequefias faltas de soporte situadas en el lien-
zo principal del triptico.

— Destensamiento importante del soporte del lienzo central Lienzo central.
debido al propio peso del mismo.

— Bastidor original con ataque de xiléfagos sobre todo en el tra-
vesario inferior.

PREPARACION Y PINTURA
Bastante buen estado de conservacidn aunque se observa:
— Pequefias faltas de materia pictorica.
— Abundante suciedad superficial.

MARCO

En buen estado de conservacion.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Eliminacion de la suciedad superficial del reverso.
— Sentado de color puntual de la superficie pictérica.
— Colocacién de parches de refuerzo.
— Traslado del lienzo a un nuevo bastidor.
— Limpieza de la superficie pictérica.
— Estucado y desestucado de faltas de policromia.
— Reintegracion cromatica.
— Proteccion final.
Eliminacion de la suciedad superficial del marco:
— Limpieza quimica de la policromia del marco.
— Proteccion final.

ARANCHA ECHEVERRIA-TORRES BARBEIRA Lienzo lateral. Proceso de limpieza.
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Cat. nam. 12

FICHA TECNICA

Obra Nacimiento

Autor Vicente Berdusan

Cronologia h. 1680

Técnica Oleo sobre lienzo

Localizacion Iglesia Parroquial de Magallén, retablo mayor (banco)
Medidas 77 x 98 cm

Observaciones Restauracion anterior en el afio 1990.

Equipo de restauracion  Arancha Echeverria-Torres (Dir.)
Olatz Martinez Puente

Financiacion de la restauracion Diputacion Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE

Estado de conservacion bueno, ya que fue reentelado en la ante-
rior intervencion.

PREPARACION Y PINTURA
Estado de conservacion bueno aunque se observa:
— Abundante suciedad medioambiental.
— Pequefios craquelados en la capa de proteccion.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Eliminacion de suciedad superficial por el anverso.
— Eliminacion de barnices viejos oxidados.
— Proteccion final.

ARANCHA ECHEVERRIA-TORRES BARBEIRA
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Detalle antes de la intervencion.

Después de la intervencién.



Cat. nam. 13

FICHA TECNICA

Obra Epifania

Autor Vicente Berdusan

Cronologia h. 1680

Técnica Oleo sobre lienzo

Localizacion Iglesia Parroquial de Magallén, retablo mayor (banco)
Medidas 77 x 98 cm

Observaciones Restauracion anterior en el afio 1990

Equipo de restauracion  Arancha Echeverria-Torres (Dir.)
Olatz Martinez Puente

Financiacion de la restauracion Diputacion Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE

Estado de conservacion bueno, ya que fue reentelado en la ante-
rior intervencion.

PREPARACION Y PINTURA
Estado de conservacion bueno aunque se observa:
— Abundante suciedad medioambiental.
— Pequefios craquelados en la capa de proteccion.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Eliminacion de suciedad superficial por el anverso.
— Eliminacion de barnices viejos oxidados.
— Proteccion final.

ARANCHA ECHEVERRIA-TORRES BARBEIRA
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Detalle de antes de la restauracion.



Cat.nim. 14 y 15

FICHA TECNICA

Obra La Transverberacién de Santa Teresa y Glorificacion de Santa
Maria Magdalena de Pazzi.

Autor Vicente Berdusan
Cronologia 1683

Técnica Oleo sobre lienzo
Dimensiones 214 x 144 cm

Localizacion Gea de Albarracin, Iglesia parroquial de San Bernardo
Abad y convento del Carmen de PP. carmelitas descalzas

Equipo de restauracion Albarium, S. L.

Financiacion de la restauracion Gobierno de Aragén, Departamento
de Educacion, Cultura y Deporte

ESTADO DE CONSERVACION

En ambos la capa pictorica al 6leo esta aplicada sobre prepara-
cion roja muy fina, que deja ver la trama de la tela en la superficie pic-
tdrica. Estan tensados sobre bastidor de madera de pino, de esquinas
fijas y arista viva, con una cruz de refuerzo central. Cada uno de los
lienzos esta formado por dos piezas de lino, de trama cerrada y cruce
1:1, unidas por una costura horizontal central.

Los lienzos estan destensados y formando guirnaldas en los late-
rales y bolsas en la zona inferior de forma mas acusada, por razones
obvias, en el de Santa Teresa. Solo se aprecia una falta de soporte
producida por quemadura de vela en la zona inferior derecha de
Santa Maria Magdalena de Pazzi.

El craquelado es fino en fondos, pero muy marcado, abierto e irre-
gular, en colores empastados. En los azules (principalmente en el manto
del angel de la Transverberacion de Santa Teresa), el craquelado es
oblicuo y esté especialmente abierto, con los bordes levantados y pér-
dida de pequefias escamas.

La distribucién del bamiz es muy irregular con sombras brillantes,
mientras que el aspecto general es mate, salvo varias areas de sombras
y mantos oscuros que tienen un brillo resinoso con los limites definidos
por la distribucion del color. Los azules estén en general alterados: las
zonas de luz aparecen como manchas blanquecinas por pérdida de
transparencia del barniz y del propio éleo, mientras que las medias tin-
tas y sombras estén viradas a ocres y pardos.

Velo de polvo compactado por la humedad, manchas, salpicadu-
ras de cera, detritus de aves y murciélagos dificultan la percepcion de
las obras.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION

— Desmontaje de los lienzos con sus marcos, previa proteccion
de las éreas de capa pictorica en peligro de desprendimien-
to.

— Documentacion general. Que incluye la documentacion foto-
gréfica y cartografia de dafios.

— Estudio previo que incluye la recogida de muestras para ana-
lisis de laboratorio y pruebas de tratamiento.

— Limpieza de suciedad de anverso y reverso del marco.

— Tratamiento fungicida y, si se observan restos de actividad,
insecticida.
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Detalles del proceso de restauracion.

Detalle del reverso antes de la intervencion.

Antes de la
= —we=m  intervencion.

Consolidacion del soporte en las zonas debilitadas.
Reintegracion volumétrica y sentado de la policromia.
Limpieza de la policromia.

Reintegracion cromatica selectiva y proteccion final
Sustitucién de los bastidores.

Limpieza del reverso y colocacién de bandas de tensién y de
refuerzos parciales. Injertado de la falta de soporte en el lien-
zo de santa Maria Magdalena.

Fijacion y sentado general de preparacion y capa pictérica.
Limpieza de la superficie pictrica.

Reintegracion de lagunas.

Reintegracion cromética.

Proteccion final: barnizado con barniz de resina natural.

ALBARIUM, S. L.



Cat. num. 16

FICHA TECNICA

Obra Muerte de San José

Autor Vicente Berdusan
Cronologia 1684

Dimensiones lienzo 258 x 201 cm
Dimensiones marco 235 x 180 cm
Técnica Oleo sobre lienzo

Localizacion Capilla de San José, en la Iglesia de las Santas Justa
y Rufina en Maluenda (Zaragoza)

Empresa ARTYCO, S. L.
Coordinacion Azucena Prior Santamaria

Equipo de restauracion ~ Amaia Arrieta Ugartondo
Elvira Posada Gonzalez de Sarralde
Nagore Camara Eguren

Financiacion de la restauracion Diputacién Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION
SOPORTE

Presentaba gran acumulacion de suciedad superficial, sobre todo
por el reverso, impracticable por la proximidad del lienzo al muro.

Se encontraba anclado al marco con cuatro clavos de forja que
atravesaban el marco y el bastidor. El estado de conservacion del
bastidor era excelente.

La accion prolongada de humos, grasas y ceras ha dado lugar al
oscurecimiento de este lienzo.

A pesar de esto el soporte en general se encuentra en buen esta-
do, sin una oxidacién del tejido que lo debilite.

Merece destacar las fracturas del soporte de tela. Presenta orifi-
cios y desgarros de diversos tipos y magnitudes.

CAPA PICTORICA

Los recubrimientos inadecuados transforman las caracteristicas
fisicas (permeabilidad, texturas y cromatismo) propias de los mate-
riales y de las técnicas empleadas, ademas de favorecer la pérdida
de adhesion de las policromias al soporte.

Presenta, ademas, oscurecimientos y empalidecimientos de poli-
cromias.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Proteccién de la policromia.
— Limpieza del reverso.
— Colocacion de refuerzos: realizacion de injertos en el soporte.
— Limpieza de la capa pictérica.
— Estucado de lagunas.
— Reintegracion cromatica.
— Proteccion final.
ARTYCO, S. L.
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Antes de la intervencion.

Después de la intervencion.



Cat. nam. 17

FICHA TECNICA

Obra La pesca milagrosa
Autor Vicente Berdusén
Cronologia 1684

Técnica Oleo sobre lienzo

Dimensiones Con marco 176 x 219 cm
Sin marco 160 x 196 cm

Localizacion Iglesia de San Miguel. Daroca. Zaragoza

Equipo Responsable  Nora Ramos Vallecillo
Ménica Sanz Abad

Financiacion de la restauracion Diputacion Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION
SOPORTE

El lienzo estaba en muy mal estado, principalmente por el mal
estado de conservacién y abandono en el que ha permanecido duran-
te muchos afios.

El soporte textil estaba parcialmente desclavado del bastidor y
esto produjo importantes deformaciones, desgarros localizados de
gran tamafio y lagunas cromaticas.

CAPA PICTORICA

La policromia presentaba una superficie muy craquelada motiva-
do por las guirnaldas de tension, abolsados y problemas de adheren-
cia a la preparacion, ademas estaba muy oscurecida por el barniz
oxidado, el polvo y el humo de velas.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION

— La primera actuacion del equipo de restauracion fue fijar la
policromia para evitar pérdidas de materia pictorica.

— Corregir las deformaciones de la tela.

— Tras el proceso de aplanado se repararon los desgarros con
injertos y se adhirieron las bandas de tensado en los mérge-
nes del cuadro para colocarlo en un nuevo bastidor.

— Con la limpieza quimica se eliminaron los restos de barniz
oxidado y suciedad que oscurecian la imagen.

— La reintegracion cromatica estuvo basada en el criterio de
seleccion cromética, realizada a rigattino con técnica de
acuarela para lograr un efecto integrador y homogéneo pero
perfectamente diferenciado del original.

— Tras aplicar el barnizado final se adapto a su lienzo original,
convenientemente restaurado.

NORA RAMOS VALLECILLO
MONICA SANZ ABAD
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Catas de limpieza

Detalle de San Pedro, antes y después del proceso de limpieza.



Cat. num. 18

FICHA TECNICA

Obra San Jerénimo confortado por los angeles
Autor Vicente Berdusan

Cronologia 1684

Técnica Oleo sobre lienzo

Dimensiones  Con marco: 161 x 192 cm
Sin marco: 156,5 x 189 cm

Localizacion Iglesia de Santo Domingo. Daroca. Zaragoza

Equipo Responsable Nora Ramos Vallecillo
Ménica Sanz Abad

Financiacion de la restauracion Diputacién Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION
SOPORTE

El lienzo presentaba un buen estado de conservacién aunque
presentaban mala plasticidad de los materiales y sequedad.

CAPA PICTORICA

La policromia estaba muy oscurecida y las perdidas eran muy
generalizadas.

Gracias a los andlisis quimicos se detectd que sobre la prepara-
cion original se habia estucado y repintes de una intervencién ante-
rior, posiblemente en el siglo XIX. Esta actuacion habia provocado
grandes trastornos en la composicién y dafios materiales irreversi-
bles, ya que interferia considerablemente en la obra original. El marco
que presentaba, compuesto por listones lisos de madera, también
habia sido colocado en la restauracién de esa época.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION

— Limpieza de repintes utilizando para su realizacion soluciones
quimicas y mecanicas. Al eliminar la repolicromia aparecie-
ron nuevos elementos compositivos y lagunas pictoricas de
gran tamafio.

— Finalmente se aplicaron a trateggio con acuarela las lagunas
cromaticas respetando al maximo la composicion del artista.

— Para concluir la intervencién se barnizo el lienzo y se coloco

el mismo marco ya que su estado de conservacion era
bueno.

NORA RAMOS VALLECILLO
MONICA SANZ ABAD
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Detalle de los angeles antes y después
de la eliminacion de los repintes.

Detalle de San Jerénimo
antes y después de la
eliminacion de los
repintes.



Cat. num. 19

FICHA TECNICA

Obra San Martin partiendo la capa
Autor Vicente Berdusan
Cronologia 1685

Técnica Oleo sobre lienzo.

Localizacion Iglesia Parroquial de Magallon, retablo de la Virgen del
Pilar

Medidas 155 x 88 cm
Observaciones Restauracion anterior en el afio 1990

Equipo de restauracion  Arancha Echeverria-Torres (Dir.)
Olatz Martinez Puente

Financiacion de la restauracion Diputacién Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE

Estado de conservacion bueno, ya que fue reentelado en la ante-
rior intervencion.

PREPARACION Y PINTURA
Estado de conservacion bueno aunque se observa:
— Abundante suciedad medioambiental.
— Pequefios craquelados en la capa de proteccion.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Eliminacion de suciedad superficial por el anverso.
— Eliminacion de barnices viejos oxidados.
— Proteccion final.

ARANCHA ECHEVERRIA-TORRES BARBEIRA
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Antes de la intervencion.

Después de la intervencién.



Cat. nam. 20

FICHA TECNICA

Obra San Miguel combatiendo al demonio
Autor Vicente Berdusén

Cronologia 1685

Técnica Oleo sobre lienzo

Localizacion Iglesia Parroquial de Magallén, retablo de la Virgen del
Pilar

Medidas 155 x 88 cm
Observaciones Restauracion anterior en el afio 1990

Equipo de restauracion  Arancha Echeverria-Torres (Dir.)
Olatz Martinez Puente

Financiacion de la restauracion Diputacién Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE

Estado de conservacion bueno, ya que fue reentelado en la ante-
rior intervencion.

PREPARACION Y PINTURA
Estado de conservacion bueno aunque se observa:
— Abundante suciedad medioambiental.
— Pequefios craquelados en la capa de proteccion.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Eliminacion de suciedad superficial por el anverso.
— Eliminacion de barnices viejos oxidados.
— Proteccion final.

ARANCHA ECHEVERRIA-TORRES BARBEIRA
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Después de la intervencién.



Cat. nim. 21

FICHA TECNICA

Obra El arrepentimiento de Maria Magdalena
Autor Vicente Berdusan

Cronologia 1687

Dimensiones 298 x 219 c¢m (lienzo con marco)
274 x 186 cm (medidas de la pintura)

Técnica Oleo sobre lienzo

Localizacion Retablo Mayor de Santa Maria Magdalena. Iglesia
parroquial de Santa Maria Magdalena. Los Fayos (Zaragoza)

Equipo restaurador ITESMA. Conservacion y Restauracion de Obras
de Arte

Encargado Isaac Gonzalez Gordo
Otros restauradores Anna Garcia Rey

Financiacion de la restauracion:  Diputacion Provincial de Zara-
goza, Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE

El lienzo de Santa Maria Magdalena presenta un buen estado de
conservacion a nivel estructural, no se detectan grandes pérdidas de
tejido ni fuertes desgarros o cortes; Unicamente pequefios orificios en
la parte inferior y superior.

CAPA PICTORICA

Se diferencian otras patologias como puntuales pérdidas o cuar-
teados de policromia, restos de betln, de cera y una gruesa capa de
barniz oxidado por la totalidad de la superficie, ademas de repintes
puntuales en pierna y pies de la santa. No se descarta la acumulacion
de suciedad y polvo graso.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Sentado de color.
— Colocacién de bandas y parches en faltas del soporte.
— Traslado del lienzo a nuevo bastidor.
— Desinsectacion y consolidacion del marco.
— Limpieza quimica de la policromia.
— Limpieza quimica del marco.
— Estucado de lagunas.
— Reintegracion cromatica.
— Barniz final.

ITESMA
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Estado inicial
de la obra.

Procesos de
limpieza.



Cat. nim. 22

FICHA TECNICA

Obra San Miguel arcangel combatiendo a los demonios

Autor Vicente Berdusan

Cronologia 1689

Técnica Oleo sobre lienzo

Localizacion Iglesia Parroquial de Villafranca de Ebro, retablo mayor
Medidas 355 x 210 cm

Equipo de restauracion PROARTE, S. C.

Financiacion de la restauracion Diputacion Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE
Bastante buen estado de conservacion aunque se observa:
— Grandes roturas situadas en la parte inferior del lienzo.
— Perdida de soporte en el borde inferior.
— Destensamiento del soporte de tela.

PREPARACION Y PINTURA
Buen estado de conservacion aunque se observa:
— Existencia de faltas de policromia puntuales.
— Abundante suciedad, y fuerte oscurecimiento.
— Capa pictérica sumamente reseca y cuarteada.

— Lagunas en capa pictérica, con levantamientos en zonas
oscuras.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Limpieza mecanica del reverso
— Limpieza mecanica superficial de la capa pictrica.
— Sentado de color.
— Colocacién de parches en zonas de rotura de soporte.
— Colocacién de bandas perimetrales de refuerzo.
— Limpieza quimica y mecénica de la capa pictérica.
— Estucado y nivelado de injertos y lagunas.
— Tensado del lienzo en nuevo bastidor.
— Reintegracion cromética de lagunas.
— Proteccion final.

PROARTE, S. C.
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Antes de la intervencion.



Cat. num. 23

FICHA TECNICA

Obra Transfiguracion de Cristo en el monte Tabor
Autor Vicente Berdusan

Cronologia 1689

Técnica Oleo sobre lienzo.

Localizacion Iglesia de Santo Domingo, Daroca.
Medidas 205 x 135 cm

Equipo de restauracion  Arancha Echeverria-Torres (Dir.)
Olatz Martinez Puente

Financiacion de la restauracion Diputacion Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE
Bastante buen estado de conservacidn aunque se observa:
— Abundante suciedad sobre el reverso.
— Ligero destensamiento del soporte de tela.

— Faltas del soporte en zona inferior izquierda y zona superior
izquierda.

PREPARACION Y PINTURA
Buen estado de conservacion aunque se observa:
— Existencia de faltas de policromia puntuales.
— Abundante suciedad medioambiental.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Eliminacién de suciedad superficial del reverso.
— Sentado de color puntual de la superficie pictérica.
— Colocacién de parches de refuerzo del soporte de tela.
— Traslado de la obra a nuevo bastidor.
— Limpieza quimica de superficie pictrica.
— Estucado y desestucado de faltas de policromia.
— Reintegracion cromética.
— Proteccion final.

ARANCHA ECHEVERRIA-TORRES BARBEIRA
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Obra antes de su intervencion.

Detalle firma.



Cat. nim. 24

FICHA TECNICA

Obra San Atilano

Autor Vicente Berdusén
Cronologia 1690

Técnica Oleo sobre lienzo
Dimensiones 129 x 97 cm

Localizacion Museu de I'Emporda, Figueras (Gerona), num. de
registro mE 617

Restauradora Virginia Sancho

Financiacion de la restauracion Museu de I'Emporda, Figueras
(Gerona)

ESTADO DE CONSERVACION
SOPORTE

La obra fue realizada en tela de lino sobre bastidor de madera
expandible, sin cufias y con travesafio central. En una restauracion
posterior, esta tela fue forrada con otra tela de lino y clavada al basti-
dor nuevo. En el anverso quedaron las marcas del bastidor original.
Entre la tela y el bastidor habia polvo y suciedad acumulado. En la
parte posterior hay una inscripcion «Manuel Bernaldez lo restauro
afio de 1864».

CAPA DE PREPARACION

Sobre la tela aparece una capa de estuco coloreado muy cra-
quelado, con abundantes pérdidas de pequefio tamafio repartidas por
todo por el lienzo. Gran parte de los craquelados y de las pérdidas
han sido repintados. Hay unas importantes grietas que coinciden con
las marcas del bastidor original.

CAPA PICTORICA

Es una técnica al dleo bien adherida a la preparacion. Tiene impor-
tantes pérdidas de pequefio tamafio y repintes superpuestos a la pin-
tura original, repartidos por todo el cuadro. Bajo estos repintes aparece
una pasta blanca tapando las zonas de craquelados y pérdidas. Firma
y fecha del pintor en la esquina inferior izquierda.

CAPA SUPERFICIAL

Es una capa muy gruesa de barniz oxidado y amarillento que dis-
torsiona la calidad pictérica. En algunas zonas este barniz es brillan-
te y en otras mate. Hay suciedad, polvo y detritus de insectos acu-
mulado en superficie. También aparecen repintes sobre este barniz.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION

— Primero se hizo una eliminacién del polvo y la suciedad acu-
mulada en el reverso, entre la tela y el bastidor.

— Después hubo que eliminar la capa de barniz oxidado y los
numerosos repintes para poder acceder a la policromia ori-
ginal. Con esta limpieza también se fue eliminando la sucie-
dad y los detritus de insectos. Sobre la pintura habia una
pasta blanca que tapaba las zonas de craquelados y pérdi-
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Durante la intervencion

das de policromia. Esta pasta también hubo que eliminarla.

Una vez limpia de repintes y pasta blanca, se procedio a la
proteccion de la policromia con papel japonés y cola animal.
Se realizé un planchado del cuadro consolidando las zonas
de pérdidas, los craquelados y sentado del color.

Cuando estuvo consolidada, se realizd el estucado de las
zonas de pérdidas y posteriormente la reintegracion
cromatica.

Por Gltimo se hizo un barnizado final.

VIRGINIA SANCHO



Cat. num. 25

FICHA TECNICA

Obra San José y el Nifio Jesus
Autor Vicente Berdusan
Cronologia 1692

Técnica Oleo sobre lienzo
Localizacion Coleccidn particular
Medidas 193 x 150 cm

Equipo de restauracion  Arancha Echeverria-Torres (Dir.)
Olatz Martinez Puente

Financiacion de la restauracion Diputacion Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

SOPORTE

Estado de conservacion bueno.

PREPARACION Y PINTURA
Estado de conservacion bueno aunque se observa:
— Pérdidas en la zona proxima a la costura.
— Pequefia perdida en zona inferior izquierda.

MARCO

Buen estado de conservacion.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Eliminacion de suciedad superficial por el anverso.
— Estucado y desestucado de faltas.
— Reintegracion cromatica de estas zonas.
— Eliminacion de barnices viejos oxidados.
— Proteccion final.
Eliminacién de suciedad superficial del marco:

— Proteccion final.

ARANCHA ECHEVERRIA-TORRES BARBEIRA Detalle de San José.
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Cat. nim. 28

FICHA TECNICA

Obra Retablo de la Inmaculada Concepcion

Autor Vicente Berdusan

Cronologia 1694 (pinturas) y s. XVIIl (mazoneria)

Técnica Oleo sobre lienzo

Dimensiones 495x 405 cm

Localizacion Ojos Negros. Ermita de Santa Engracia

Equipo de restauracion Albarium, S. L.

Financiacion de la restauracion Gobierno de Aragén, Departamento
de Educacién, Cultura y Deporte

ESTADO DE CONSERVACION

La Inmaculada Tiene un ligero destensado y el bastidor marcado
tanto en su perimetro, como el travesafio horizontal. Craquelado muy
marcado, abierto y levantado formando amplias cazoletas sobre todo
en los empastes azules, mas fino en los carmines y colores tierra; pér-
dida de pequefias escamas a lo largo de las crestas. Falta de adhe-
sion en todas estas zonas. Barniz muy oxidado, alteracion de los azu-
les y numerosas salpicaduras y suciedad.

Santa Catalina Aparte de las patologias descritas anteriormente,
en la figura de la santa el craquelado es tan acusado que ha provo-
cado la pérdida de numerosas zonas, tanto de preparacion como de
pelicula pictérica, las lagunas oscilan entre los dos milimetros y los
diez centimetros.

Santa Engracia Este es el lienzo en peor estado de conserva-
cion, la falta de adhesion es generalizada y la pérdida de escamas ha
originado que en la mitad inferior aparezca el lienzo visto, con restos
del rojo de preparacion, a lo largo de la marca del bastidor.

San Pedro Arbués Con menos cuarteados, las faltas se localizan
en el extremo superior izquierdo y a lo largo de la linea inferior del
bastidor.

En general la distribucidn del barniz es muy irregular, algunas
sombras profundas aparecen brillantes, mientras el aspecto general
es mate y reseco.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION

— Limpieza superficial de la mazoneria: aspiracién del anverso
y del reverso.

— Desinfeccion-desinsectacion: impregnacion con un insecticida-
fungicida de baja toxicidad por el reverso de la madera.

— Fijacion/consolidacion puntual usando como fijativo cola ani-
mal.

— Eliminacion de elementos metélicos no originales por medios
mecanicos.

— Consolidacion del soporte de madera/Union de fragmentos.

— Las separaciones y elementos desprendidos se han encola-
do.

— Limpieza fisico-quimica: mediante mezcla de disolventes.

— Reintegracion volumétrica: con madera curada de similares
caracteristicas a la original, las pequefias desigualdades y
agujeros con pasta de madera epoxidica.

— Reintegracion cromatica: con colores a la acuarela en gama
estable.

— Proteccién final: con barnices de resina natural.
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Lienzos antes de la
intervencion.

Desclavado de los lienzos: protecciéon previa mediante
empapelado de los bordes con clavos.

Colocacion de parches y/o bandas de refuerzo: se han colo-
cado bandas perimetrales.

Fijacion/consolidacion del estrato pictérico: Fijacion y senta-
do general de preparacion y capa pictérica.

Montaje y tensado. Eliminacién de proteccion temporal de
los lienzos, montaje y tensado de los mismos en sus basti-
dores.

Limpieza: mediante mezcla de disolventes.
Reintegracion: con estuco tradicional.
Reintegracion cromatica.

Barnizado final: con barniz de resina natural.

ALBARIUM, S. L.



Cat. nim. 29

FICHA TECNICA

Obra San Andrés

Autor Vicente Berdusén

Cronologia 1696

Técnica Oleo sobre lienzo clavado a una tabla policromada

Dimensiones 144,5 x 83,5 cm (lienzo)
267 x 83,5 cm (tabla)

Localizacion Catedral de Tarazona (sacristia)

Restaurado por Nuria Moreno Hernandez, taller de restauracién de la
DPZ

Financiacion de la restauracion Diputacién Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

DESCRIPCION

Conjunto de dos lienzos pintados al ¢leo, clavados a una tabla
policromada.

LIENZO

Estado de conservacion aceptable, presenta suciedad ambiental,
oscurecimiento de la capa pictérica, acumulacién de polvo en la zona
inferior, varios depdsitos de excrementos de insectos, craquelados y
pérdidas puntuales de capa pictorica y capa de preparacion, pérdida
de adhesion entre la capa de preparacion y el soporte de lino.

MAZONERIA

El estado de conservacion es bastante malo debido principal-
mente a una humedad elevada y a causas bioldgicas. Presenta una
pérdida importante de policromia en su parte inferior y desclavado de
uno de los travesafios posteriores de refuerzo.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION

LIENZO

Limpieza superficial, empapelado de proteccion, desclavado de
la tabla, limpieza quimica, estucado, reintegracién pictérica y barni-
zado final de proteccion.

MAZONERIA
Desinfectacion del soporte, consolidacion, limpieza quimica.

NURIA MORENO HERNANDEZ
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Desempapelado de proteccion.



Cat. num. 30

FICHA TECNICA

Obra San Juan Bautista

Autor Vicente Berdusén

Cronologia 1696

Técnica Oleo sobre lienzo clavado a una tabla policromada

Dimensiones 144,5 x 83,5 cm (lienzo)
267 x 83,5 cm (tabla)

Localizacion Catedral de Tarazona (sacristia)

Restaurador Nuria Moreno Hernandez, taller de restauracion de la
DPZ

Financiacion de la restauracion Diputacién Provincial de Zaragoza,
Area de Cultura y Patrimonio

ESTADO DE CONSERVACION

DESCRIPCION

Conjunto de dos lienzos pintados al ¢leo, clavados a una tabla
policromada.

LIENZO

Estado de conservacion regular, presenta suciedad ambiental,
oscurecimiento de la capa pictérica, acumulacién de polvo en la zona
inferior, varios depositos de excrementos de insectos, desclavado
parcial de parte del lienzo, craquelados y pérdidas puntuales de capa
pictérica y capa de preparacion, pérdida de adhesion entre la capa de
preparacion y el soporte de lino.

MAZONERIA

El estado de conservacion es bastante malo debido principal-
mente a una humedad elevada y a causas biologicas. Presenta unas
pérdidas importantes de policromia y de soporte.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION

LIENZO

Limpieza superficial, empapelado de proteccion, desclavado de
la tabla, limpieza quimica, estucado, reintegracién pictérica y barni-
zado final de proteccion.

MAZONERIA
Desinfectacion del soporte, consolidacion, limpieza quimica.

NURIA MORENO HERNANDEZ
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Antes de la intervencion.



Cat. num. 33

FICHA TECNICA

Obra Santa Catalina de Siena

Autor Vicente Berdusan

Cronologia h. 1689-1690

Técnica Oleo sobre lienzo

Dimensiones 110 x 89 ¢cm

Localizacion Museo de Zaragoza

Restaurador Pedro Antonio Perales Burgaz. Abril de 2006
Estado de conservacion Muy deficiente

Financiacion de la restauracion Gobierno de Aragon, Departamento
de Educacion, Cultura y Deporte

ESTADO DE CONSERVACION

— Tela de lino en trama de tafetan claveteada sobre un bastidor
improvisado y sin cufias. El bastidor constituido por cuatro
listones de pino muy oxidados y con ligero alabeo resulta
insuficiente para ejercer su funcion.

— Se aprecia la sequedad y pérdida de elasticidad del tejido por
la oxidacion de sus fibras y la impronta marcada del bastidor
original.

— La tela ha sufrido deformaciones producidas por el desten-
samiento que provoca el paso del tiempo y el uso de un bas-
tidor de encaje fijo sin cufias. También se acusan los efectos
de la intervencion anterior resefiada.

— En el reverso, acumulacién de polvo compactado y presen-
cia de unas gruesas pinceladas oscuras de caracter dleo-
resinoso muy oxidantes para las fibras de la tela.

— La capa de preparacion es gruesa y esta muy craquelada.

— Los estucos aplicados en la intervencion anterior tienen una
dureza muy superior a la preparacion original y esto ha pro-
vocado tensiones y desprendimientos.. La reintegracién cro-
matica de estos estucos asi como repintes directos sobre la
tela o sobre la capa pictorica original se ha realizado con
oleos. La figura del nifio concentra el mayor numero de estu-
cados y repintes.

— Barniz amarilleado y oscurecido por la oxidacion que provo-
caban los humos procedentes de los antiguos sistemas de
iluminacion.

— Deyecciones de insectos y salpicaduras de cera de velas.

TRATAMIENTO DE RESTAURACION
— Empapelado puntual de proteccion.
— Remocion del bastidor viejo.
— Limpieza mecanica del reverso

— Aplanado del lienzo con presidn uniforme y humedad contro-
lada.

— Fijaciones puntuales en la capa de preparacion con una cola
organica.
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= Reverso de la obra tras su inter-
vencion.

Proceso de restauracion.

Colocacién de bandas de refuerzo y nuevos parches.

Tras la eliminacion de las protecciones puntuales, tensado
en un nuevo bastidor de pino de encaje movil con cufias
(bastidor de tipo espafiol).

Limpieza quimica de la capa pictorica.

Reintegracion matérica. Se nivel6 la superficie de las lagu-
nas aplicando un estuco de tipo tradicional a base de sulfato
célcico y cola de conejo.

Reintegracion cromatica. Se emplearon acuarelas aplicadas
con técnica de tratteggio en las lagunas grandes y medianas
y con técnica ilusionista en las pequefias pérdidas disemina-
das por todo el fondo.

Capa de proteccion final. Se aplico un barniz de retoque dilui-
do al 50% en esencia de trementina.
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PALACIO DE SASTAGO
Ultimas exposiciones

XVII Premio de Arte «Santa Isabel de Aragén, Reina de Portugal». Pintura, 3 - 27 julio, 2003.
Serge Poliakoff. Retrospectiva 1935-1969, 3 octubre - 10 diciembre, 2003.

Relevos. Broto. Coromina, 19 diciembre, 2003 - 8 febrero, 2004.

Kalos y Atenas. Arte en Zaragoza, 1963-1979, 20 febrero - 4 abril, 2004.

El municipio en Aragon. 25 siglos de historia. 25 afios de ayuntamientos en democracia (1979-2004),
30 abril - 18 julio, 2004.

Fragmentos de Cuba. De los afios revolucionarios a la fotografia contemporanea, 5 - 29 agosto, 2004.

XVIII Premio de Arte «Santa Isabel de Aragén, Reina de Portugal». Escultura e instalaciones,
3 - 19 septiembre, 2004.

Miguel Marcos. 25 afios, 1 octubre - 21 noviembre, 2004.

Ricardo Santamaria. La expresion de la libertad (1947-2004), 22 diciembre, 2004 - 21 febrero, 2005.
Pascual Blanco. Imagenes para el recuerdo. Antolégica (1964-2005), 4 marzo - 24 abril, 2005.
Fermin Aguayo, exposicion antoldgica, 4 mayo - 3 julio, 2005.

Mariano Félez Bentura, un pintor ejeano entre dos siglos (1883-1940), julio - agosto, 2005.

XIX Premio de Arte «Santa Isabel de Aragén, Reina de Portugal», 2 al 18 de septiembre 2005.

Coleccion Alfonso Artiaco, out of sight, out of mind, fuori dalla vista, fuori da testa, fuera de la vista, fuera de la mente,
30 septiembre - 11 diciembre, 2005.

Modos de ver. Coleccion publica de fotografia del Ayuntamiento de Alcobendas, 21 enero, 2005 - 12 febrero, 2006.
Jean Dubuffet (1901-1985), 23 diciembre, 2005 - 12 febrero, 2006.

Il Encuentros europeos con el Arte Joven, Interzone, 22 febrero - 19 marzo, 2006.

Paisajes para después de una guerra. El Aragon devastado y la reconstruccion bajo el franquismo (1936-1957),

7 abril - 25 junio, 2006

XX Premio de Arte «Santa Isabel de Aragon, Reina de Portugal». Pintura, 7 julio - 17 septiembre, 2006

Vicente Berdusén (1632-1697). El artista artesano, 5 octubre - 26 noviembre, 2006.



Se concluy6 la impresion del catalogo

Vicente Berdusan (1632-1697), el artista artesano,
patrocinado por la Diputacién Provincial de Zaragoza,
el dia 29 de septiembre de 2006,

festividad de los Santos Arcangeles.






