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INTRODUCCION

Jaime Huguet es, entre nuestros pinto res medievales, el que cuenta con

mayor fama y mas extensa hibliografia. Creemos Ilegado el momento de
proceder a la publicacion del «Corpus» de su obra. De no encauzar acer­
tadamente una tan enorme masa de material, no siempre presentado con
buen espiritu critico, corremos el riesgo de desandar parte de 10 que se

avanzo, perdidos en la complicada red de caminos, atajos y pistas falsas
que cruzan el mundo artistico cuatrocentista, en exploracion activa desde
hace cincuenta afios.

El proceso del descubrimiento de Huguet fue largo y complejo. Carde­
dera en 1866 y Miquel y Badia en el siguiente afio, comentaron con elogio
algunas de sus obras, entonces tenidas por anonimas, pero el nombre surqio
por vez primera en 1880, entre, los documentos publicados por Puiggari,
como contratante de los modestos retablos de Montnegre y San Pedro de
Vilamajor. En 1905, Soler y Palet descubre las apocas que Ie adjudican el
retablo de Tarrasa, dedicado a los santos Abdon y Senen, dando a los histo­
riadores la primera base firme donde apoyar ulteriores analisis,

En 1906, Sanpere y Miquel, pese a su laborioso esfuerzo analitico en los
«Cuatrocentistas catalanes», no supo apreciar tan valioso hallazgo y se perdio
en el laberinto de su famoso «problema Huquet-Verqos», prestando al clan
vergosiano las mejores obras del titular de la presente monografia. Su apor­
tacion de nuevos datos quedo sin fruto inmediato, por deficiente lectura del
documento de cancelacion del retablo de Arbeca y por no identificar con

los contratos de Ripoll y San Celoni las obras de referencia en realidad con­

servadas .. 'I'odo ello hace mas sorprendente la genial intervencion de Ber­
taux, quien, en el breve resumen publicado en 1908, dejo ya perfectamente
trazado el esquema de la obra huguetiana identificando el retablo de San
Celoni y atribuyendole el frontal de los Zapateros; el retablo del Condesta­
ble, el de los Revendedores, el de San Antonio Abad, el de Sarria y el trip­
tico de San Jorge. En 1913, el padre Lopez Zamora descubrio la documenta­
cion del gran retablo de San Agustin del gremio «dels Blanquers»; Jose
Palleja, en 1922, confirmo documentalmente la paternidad del retablo del
Condestable, y Huguet se convirtio indiscutiblemente en la figura central
del ultimo periodo de la pintura gotica catalana.

Se multiplicaron desde entonces los estudios monoqraficos de su obra
que adquiere valor internacional. En 1926, Folch y Torres trato de esclarecer
el problema Huquet-Verqos: en 1929, Duran Sanpere aporto nuevos datos

5



/

con su monografia sobre el retablo de San Agustin, identificando dos afios

mas tarde la tabla del gremio «dels Freners».

Benjamin Rowland, discipulo del profesor de Harvard Chandler R. Post,

publico el primer libro sobre Huguet en 1932. Se plantean en el los proble­
mas del origen y juventud del pintor, y, aunque la mayoria de sus hip6tesis
se desvanecieron con el tiempo, identifica las tablas de Rip011 , atribuye cer­

teramente el pequefio retablo de la Virgen, del Museo de Vich, y deja sefia­

lado el rango de Huguet en la historia de Ia pintura europea.

Siguieron rapidamente nuevos descubrimientos. Nosotros publicamos
en 1932 la atribuci6n de las tablas de la colecci6n Plandiura dedicadas a los

santos Jorge y Macario; en 1936, la de la Epifania del Museo de Vich y la

del bancal de los Profetas de la colecci6n Junyer, yen 1937 la del retablo de

San Bernardino, de la Catedral de Barcelona. Folch y Torres, en 1936, des­

cubri6 el Santo Entierro, del Museo del Louvre. En 1938, Chandler R. Post

dedic6 a Huguet el capitulo principal del volumen VII de su valiosisima «A

History of Spanish Painting», revisando todo 10 conocido y aportando nuevos

documentos, entre ellos los referentes al retablo de San Antonio Abad, y

proponiendo atribuciones que se discutiran en las paqinas que siguen. En el

volumen VIII, aparecido en 1941, di6 a conocer los santos Sebastian y Cris­

t6bal de la colecci6n Brimo. En 1942, Ainaud y Verrie publicaron la docu­

-mentaci6n relativa al retablo de San Bernardino y el Angel Custodio.

Huguet consigui6 trazar una 6rbita brillante en el sistema del Arte Hispa­
nico. Supo captar a tiempo las vibraciones rectoras del ritmo internacional,

aportando concepciones originales que en ciertos casos rozan el horizonte

de 10 genial. Erigi6se por derecho propio en figura preeminente de la

escuela catalanoaragonesa, rodeado por una gran masa de imitadores. Sis­

tematizar la enorme labor de la que podriamos Hamar su escuela, seria pro­

blema insoluble, sin determinar de una manera segura las cualidades de las

diversas etapas de su evoluci6n artistica.

Pocos pintores medievales de nuestro pais presentan como Jaime Huguet
un grupo tan nutrido de obras documentadas, Iy menos todavia han conse­

guido interesar de tal manera la atenei6n de los historiadores. Pero las obras

seguras del artista corresponden a una etapa avanzada de su carrera. Su

conocida labor de veinte afios corresponde en gran parte al otofio de su vida,

.cuando era pintor de las grandes' corporaciones barcelonesas. Poseemos,

pues, una imagen incompleta de su personalidad. El arte de un pintor entre

sus cuarenta y sesenta afios puede ser mejor 0 peor que el de su juventud,
pero resulta casi siempre distinto. La madurez artistica refleja naturalmente

las luchas y tanteos juveniles, mas el estilo cristaliza a menudo en forma

insospechada, y no siempre el paso del periodo de aprendizaje y formaci6n
. ,

al de madurez se verifica de una manera l6gica. A veces, las caracteristicas

juveniles quedan escondidas bajo una f6rmula que constituye la mascara

definitiva del- pintor, la que populariza su personalidad, la que sirve de

punta de apoyo a las atribuciones. Y a causa de ello, numerosos artistas

sufren en sus monografias la mutilaci6n total de su labor de juventud, larva

y crisalida de sus obras famosas.
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La conviccion interna de que este es el caso de Huguet0n-9s ha impul­
sado a revisar el estado de la cuestion huguetiana y a analizar concienzuda­
mente las obras documentadas y atribuidas, rastieando su relacion estilistica
con las pinturas coetaneas, He aqui el resultado de nuestra larga labor que,
si bien abre horizontes nuevos en la historia de la pintura gotica hispanica,
deja planteados v sin resolucion definitiva gran mimero de nuevos proble­
mas. Un concepto fundamental queda evidente, 0 sea el preponderante papel
que. desempefio en las escuelas pictoricas de Zaragoza y Barcelona y su

. influencia decisiva para la unificacion estilistica de ambas escuelas.
Entre las obras incluidas por atribucion en el circulo de Huguet, sobresale

el triptico de San Jorge. Desde que Bertaux sefialo por primera vez sus carac­

teristicas huguetianas, la filiacion fue admitida por todos. Las dudas surgieron
al tratar de analizarlo metodicamente en relacion con 10 documentado. Aun­
que las relaciones estilisticas eran innegables, las diferencias resultaban
demasiado patentes para seguir ciegamente a Bertaux. EI nervioso modelado
del San Jorge, la sensibilidad enfermiza comun a todos los personajes del

triptico y su tecnica de plumeado de rico matiz, contrastaban extraordina­
riamente con la expresion serena y el cromatismo sobrio de la serie icono­
grafica que va desde el retablo de San Antonio Abad al de San Agustin.

Chandler R. Post, convencido de que era preciso buscar por otros cami­
nos la paternidad del famoso San Jorge, tejio un arriesqado circulo estilistico
alrededor del pintor Martin de Soria, firmante del retablo de Pallaruelo de

Monegros. Aun confesando que durante afios hemos puesto en duda la atri­
bucion del triptico a Huguet, reaccionamos ante tal hipotesis, Nadie puede
poner e.n tela de juicio la extraordinaria agudeza analitica del profesor Post,
cuyos incontables descubrimientos obligan a otorgarle la supremacia entre
los historiadores de la pintura hispanica, pero en este caso creemos que
emprendio un mal camino y que de no enmendar su error, podria arraigar
la 'falsa figura de un Martin de Soria vestido con plumas ajenas.

En la tesis defendida en el presente libro se devuelve el triptico a Huguet
y, con el por base, se recupera su labor de juventud, Avancemos desde
ahora la posibilidad de que Huguet tuviera, en sus afios moz<?s, un taller en

Aragon y que, tras una breve etapa tarraconense, se establecio en 1448
en Barcelona, pasada ya la tercera decada de su vida. Y es entonces cuando
la abundancia de datos documentales nos permite pisar terreno firme. Hemos
contrastado nuestra hipotesis con toda suerte de piedras de toque; puntos
movedizos tiene, pero poseemos el intimo convencimiento de que el hallazgo
de mas documentos aclaratorios no modificara en esencia la version del

Huguet joven que ofrecemos en las paqinas que siguen.
Para la parte documental hemos utilizado directamente los originales, asi

aquellos publicados 0 cuya existencia anotan los autores que nos han prece­
dido como una notoria serie enteramente inedita. Nos complacemos en ma­

nifestar nuestra gratitud al Dr. A. Duran y Sanpere, aD. J. M. Madurell y a

D.I F.-P. Verrie por habernos comunicado un crecido mimero de cotas de
documentos barceloneses, asi como por las facilidades proporcionadas para
la consulta de los mismos.
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JAIME HUGUET Y SU EPOCA SEGUN LOS DOCUMENTOS

La familia de Jaime Huguet era oriunda del Campo de Tarragona, proba­
blemente de Valls. En 1424, un pintor natural de esta villa, Pedro Huguet,
recibi6 poderes del tarraconense Mateo Ortoneda para cobrar el importe de

un retablo que este habia pintado por encarqo de los jurados del pueblo
de Cabra (1). Parece 1'6gico que pueda identificarse con el Pedro Huguet
que aparece diez afios mas tarde avecindado en Barcelona, donde sigui6
trabajando por 10 menos hasta '1450, ocupado casi siempre, por ,10 que sabe­

mos, en obras de caracter menor, y especialmente de plntura mural deco­
rativa en la Seo barcelonesa y en la iglesia del Pino (2). Un documento
de 1439 nos da el nomhrede su esposa, Constancia, y el de una hija, Fran­
cina. Siendo ambos de Valls, es de creer existiera un estrecho parentesco
entre Pedro y Jaime Huguet, sin que nada pruebe la hip6tesis aceptada por
varios autores de que este fue hijo del primero (3).

(1) A. Soler y March, pag, 89. En un documento, fechado en Tarragona a 30 de octubre
de 1424, Pedro Huguet es citado como oriundo de Valls. Por otra parte, en los documentos de 1491

y 1492 referentes ala herencia del presbitero Antonio Huguet (veanse notas 4 y 5 de la paqina 27),
hermano del pintor Jaime, consta que el primero fallecio en Valls, y que alli vivian su proximo
pariente Juan Huguet y un hijo de este, menor de edad. Todo ello en cuanto a la familia Huguet
en el siglo XV; sin embargo, es posible que su antiguo solar no fuese propiamente Valls, a juz­
gar por algunos indicios referentes al beneficio de San BIas de la iglesia de Puiqtinyos, que fue

posiblemente el que obtenia Antonio Huguet en 1448. En 1330, Elisendis, esposa del caballero

Berenguer de Aiguaviva, instituyo este beneficio con la expresa condicion de que se mantuviera

siempre vinculado a un rniembro de su familia;' dejo para ello los bienes que poseia en Puig­
tinyos y desiqno como futuro candidato a un tal Pedro Huguet, hijo de Guillermo Huguet, del

termino de Fontrubi; este Pedro Huguet obtuvo el beneficio en diciembre de 1343 (Archivo Epis­
copal de Barcelona, «Speculum Penitensis et Apial'iae», paq, 448).

(2) J. Mas (Notes, pag. 254) da algunas notas imprecisas: con mayor detalle, F. Carreras

y Candi, «Les obres de la Catedral de Barcelona, 1298-1445» en «Boletin de la Real Academia

de Buenas Letras de Barcelona», t. vn; Barcelona, 1913-1914, pag, 510, Documentos ineditos en

el AN B (== Archivo Notarial de Barcelona), notarios Juan Brujo (21 febrero 1439), Bartolome

Fangar (23 y 31 marzo, 7 mayo 1�45), Bartolome Valls (21 mayo 1450). Una hija de Pedro Huguet,
Francina, aparece citada en 1439 y 1450.

,

El censo municipal de Barcelona del afio 1448 registra e1 nombre de los pintores Pedro
Huguet y Bernardo Martorell como cabezas de familia residentes en dos casas contiguas de la

calle del Regomir, no lejos, quiza, de 1a casa que afios mas tarde debia alquilar Jaime Huguet
(A H M B, «Fogatges», afio 1448).

(3) El recibo final del retablo de San Celoni (vease nota en el cataloqo), aludido desde San­

pere y Miquel como prueba indirecta de ello, no tiene valor como tal; en el texto completo y

fidadiqno del mismo solo se nombra a Jaime Huguet, y Iue por mera equivocacion - de la que

hay otros ejerrrplos c-; que el notario escribio Pedro y no Jaime en el resumen del recibo afiadido

a una copia suelta del contrato, y en ella dice el referido Pedro aun cuando antes solo ha nom­

brado a Jaime.
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Jaime Huguet pudo empezar su carrera profesional en Valls, pero sole sa­

bemos que trabajo en Tarragena. La fecha de su lIegada a Barcelona parece
ser la de l448� El 31 de aqosto de este afio, Jaime Huguet otorqo des escri­
turas de pederes a favor de su hermano Antonio Huguet, presbitere, resi­

dente entences en el pueblo. de Puiqtinyos. Per uno. de estes dooum entos le
cenfiere atribucienes de caracter general para cobrar cantidades en su nom­

bre. En el otro, de singular interes, lo nombra procurador «para renunciar,
cancelar yanular, per si y en nombre suyo, con el consentimiento y voluntad
de los jurados y prohombres de la villa de Arbeca, del Arzebispade de

Tarragena, las capitulaciones hechas y firmadas per el propio Jaime Huguet
per una parte y dichos jurados y prohombres de la villa de Arbeca per
otra, per razon de cierto retablo bajo la invocacion de San Jaime que el
rnismo Jaime Huguet prometio construir y hacer terminar en Ia ciudad de

Tarragena para dichos jurados y prohombres» (1). Es de suponer que la

anulacion del contrato esta relacionada con el heche de que Huguet cerrara

su taller tarraconense al objeto de instalarse en Barcelona.
La presperidad general, asi en construcciones como en pinturas y orna­

mentes, no. dependia ya entonces de la Corte, ausente de Barcelona, sine

de la economia ciudadana y, en especial, de algunas instituoiones locales: la

Ciudad 0. Municipio, la Diputacion y las Cefradias gremiales, en estrecha

relacion con las ordenes religiesas y comunidades eclesiasticas.
Los gremies y cofradias cobraron entonces un auge y prependerancia

desconocidos que se reflejan en el campo. de las Bellas Artes, y particular­
mente en la produccion de Huguet; per ello, su clientela fue casi exclusi­
vamente local y aun dentro de la localidad limitada - salve casos espe­
ciales - a las cofradias religiesas. Tan' sole gracias al crecido mimero de

cofradias gremiales existentes en Barcelona podia sestenerse el taller de Hu­

guet, mayermente durante el periodo de guerrCl; (1462-1472), en que a las

naturales dificultades y penuria vine a sumarse la impesibilidad casi total

de contar con clientes forasteros.
En otras epecas fueron los reyes de la dinastia barcelenesa, y sobre todo

Pedro. el Ceremonioso, quienes hicieron posible en el sigle XIV la expan­
sion del estilo de los artifices de su Corte per todo el ambito. de los domi­
nies de la Corona, Asi ocurrio con Ferrer Bassa, Destorrent y Ios hermanos
Serra e incluso con Borrassa en un principio. Pero ni este ultimo. en la

.

segunda etapa de su produccion, ni luege Martorell, pudieron �entar con

la Corte, aunque dispusieron aun de la magnifica red de relacion y expansion
del comercio barcelones, con la que suplian bien aquella falta; ello, a pesar
de que el mercado valenciano quedo casi cempletamente cerrado para el
arte barcelones, que apenas influia mas alla del Maestrazge. Finalmente, a

ruediados del siqlo XV, algunes autores valencianes, de buena calidad como

Dalmau 0. de menos como Miguel Nadal y el Ilamado Maestro. Girard, dispu-

(1) AN B, Gaspar Canyis, 31 de agosto de 1448. Sanpere y Miquel y los autores que 10

siguen, debieron conocer una version err6nea de tales documentos, puesto que suponen que
el retablo de Arbeca lleg·:} � pintarse y por otra parte inventan a otro hermano de [aime Huguet,
llamado tambien Jaime (!) Y nada menos que beneficiado en Puigtiny6s como Antonio ..
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tan ya a los barceloneses la influencia en Cerdefia y las Baleares, llegando
incluso. a establecerse en el Principado.

Veamos ahora la situacion politica en Barcelona a mediados del siglo XV.

Los habitantes de la Ciudad Condal se agrupaban en varias clases sociales,
siendo la division basica la de los tres Brazos representados en el Parlamento

y la Diputacion, El Brazo Militar comprendia a los nobles en todos sus gra­

dos, mientras el Clero, asi regular como secular, constituyo el Brazo Ecle-
. siastico. El tercer grupo, el Brazo Real, era el unico que intervenia en la

administracion interior del Municipio 0 Ciudad. A su vez, estaba dividido en

cuatro estamentos: 'ciudadanos honrados, 0 simplemente «ciudadanos», mer­

caderes, «artistes» v menestrales. Los ciudadanos, asimilados a la nobleza

en sus privilegios y prerrogativas, eran los grandes propietarios, armadores
.

y capitalistas en general; muchos segundones de familias ciudadanas fueron

canoniqos 0 juristas. En manos de los mercaderes quedaba uno de los resor­

tes mas poderosos de la vida ciudadana, puesto que llevaban el peso de todo

el comercio de importacion y exportacion, del que dependia la actividad de

los revendedores y corredores y a la vez de la artesania, unica forma de la

actividad industrial en Barcelona. Artesanos, revendedores, corredores y, en

general, los restantes oficios constituyeron el grupo de los menestra/es. A

mediados del siglo XV formaban parte de otro grupo, el de los llamados

artistas, los notarios, cirujanos-barberos - de categoria parecida a la de los

practicantes -, los plateros y orfebres, los especieros-boticarios y los can­

deleros de cera. Los menestrales se agrupaban por oficios 0 profesiones,
que a su vez se unian formando gremios y cofradias de muy vario alcance.

Los artistas, asi como los medicos y abogados (incluidos entre los ciudadanos),
estaban organizados en Colegios ,presididos por sus consules, algunos oficios

adoptaron tambien esta forma de orqanizacion,
A pesar de que los menestrales constituian la clase mas numerosa, la

forma de estar representados los cuatro estamentos en el gobierno del mu­

nicipio daba una hegemonia absoluta a los «ciudadanos». Los cinco Conse­

lIers 0 miembros del Consejo Ejecutivo eran «ciudadanos», y tenian poderes
para desiqnar a los jurados 0 miembros del Consejo de Ciento, renovable

por mitad cada afio, y para proveer varios altos cargos municipales, ya

directamente 0 proponiendo los candidatos al Consejo de Ciento.

Antes de la guerra contra Juan II, los dos problemas mas graves que se

plantearon fueron de caracter social. En el campo, el de los remences, y en

el interior de la ciudad, las luchas entre los bandos de la busca y la biga.
Los remences eran campesinos adscritos a la tierra y sujetos a las onero­

sas obligaciones llamadas malos usos. Los ciudadanos, como principales
terratenientes, y con elIos los miembros del brazo militar y del eclesiastico,
se oponian a las modificaciones que los remences solicitaban para cambiar

su estado y condicion, Sin embargo, contando con el apoyo del Rey, los

remences lograron plantear en firme sus reivindicaciones. En junio de 1448,
Alfonso el Maqnanimo les dio autorizacion para sindicarse y recaudar fon­

dos, y en eriero del afio siguiente se fijo una tasa para la cuota que debian

satisfacer, La tension y el malestar fueron en constante aumento, sefialandose
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por una y. otra parte reuniones y actividades tumultuosas y algunas embaja­
das al Rey.

Mientras crecia la pugna de terratenientes y campesinos, dentro de la

propia ciudad iba perfilandose el conflicto entre las clases sociales, dividi­
das en dos grandes bandos, la rna major 0 de los grandes, llamada la Biga,
y la menor 0 de los pequefios, que tom6 el nombre de la Busca.

Las clases aristocraticas reaccionaron ante el triunfo de la Busca en el

Municipio, tomando la Generalidad como baluarte y enviando al Rey varios
embajadores para oponerse a la actuaci6n de las gentes de la Busca, quie­
nes algo impremeditadamente se lanzaron a usar y abusar de los cargos y
poderes que habian alcanzado.

Pero el Lugarteniente Real, Galceran de Requesens, y los emisarios de la
Busca, actuando tambien cerca del Monarea, neutralizaron estas acciones,
logrando que, en marzo de 1455, Alfonso el Maqnanimo otorgara un privi­
legio modificando substancialmente el regimen municipal de Barcelona. La
asamblea general, 0 Consejo de Ciento, constaria desde entonces de 128
miembros: ciudadanos, mercaderes, artistas y menestrales, en cuatro grupos
iguales de 32. En cuanto al Consejo Ejecutivo, debia estar formado por tres
Consellers ciudadanos, un mercader y un artista 0 menestral, alternando en

este ultimo lugar los representantes de una y otra clase. Los c6nsules de los

gremios de artistas y menestrales gozaban de la prerrogativa de proponer
al Consejo una lista de los candidatos de su estamento y oficio que debian
nombrarse jurados, mientras para ciudadanos y mercaderes la designaci6n
quedaba al libre albedrio de los Consellers.

La implantaci6n de este regimen - desde luego muy a disgusto de la

Biga - representa el reconocimiento definitive aunque atenuado del derecho
de los menestrales y artistas a intervenir activamente en el gobierno de la Ciu­
dad. Al mismo tiempo, la intervenci6n queda estrechamente vinculada a la
vida corporativa, puesto que tiene lugar a traves de las asociaciones profe­
sionales, unica f6rmula que se consideraba apta para proporcionar fuerza
politica y econ6mica a los individuos pertenecientes a aquellas clases sociales.

Este era pues el ambiente en que se desenvolvi6 Huguet en los primeros
afios de su establecimiento en Barcelona. Tres afios despues de las primeras
menciones documentales ya referidas, por una escritura fechada a 29 de
marzo de 1451 sabemos que nombr6 procurador suyo al marinero BIas
Durida, cuya residencia habitual era el castillo de Caller (Cagliari), para que
reclamara y cobrara en nombre de Jaime Huguet la suma de 17 sueldos bar­
celoneses que le adeudaba el mercader Gabriel. yavila, por aquel entonces
residente en Caller, como resto de una cantidad superior (1). Uno de los tes-

(1) AN B, Gaspar Canyis, 29 de marzo de 1451. Sanpere y Miquel di6 de este documento
una referencia enteramente equivocada. Savila 0 <;:avila (no Canila) es posible que hubiera mar­

chado de Barcelona para Cerdeiia sin devolver a Huguet los 17 sueldos y que el pintor apro­
veche el viaje del marinero para reclamar aquella suma, 0 bien que la comanda comercial se

refiera a negocios ultramarinos. Conocemos dos copias del documento, ambas en los manuales
del notario Canyis. En una se nombra a BIas Durida, marinero, mientras que en la segunda parece
leerse el apellido como d'Urio/a, y se Ie atribuye la profesi6n de sastre; estas vacilaciones son

por desgracia algo frecuentes en ciertos notarios del siglo XV.
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tigos fue Antonio Dalmau, pintor, a quien hallaremos en relacion con Huguet
en otras muchas ocasiones. Este documento, del que se habia dado una refe­

rencia equivocada, no se refiere al cobro de ninguna obra de arte, sino ala

Iiquidacion de una comanda 0 prestamo cornercial de Huguet a Yavila.
Los Diputados de Catalufia, con el fin de dar mayor suntuosidad a su

Palacio barcelones, decidieron encargar la fabricacion de tres tapices con

escenas de la historia de.San Jorge. Se tomo el acuer,do e14 de mayo de 1453,

y los cartones fueron pintados sobre lienzo por dos artistas de la ciudad, el

valenciano Miguel Nadal (t 1457), encargado temporal del taller de Bernardo

Martorell, y Jaime Huguet. El primero cobro 55 libras por dos de ellos, mien­

tras Huguet percibia 49 y media por uno solo, 10 que parece probar la mayor
calidad del encargo que se le hizo. En el recibo, fechado a 16 de noviem­

bre de 1453, aparece el nombre de Jaime como correccion definitiva al escri­

bano mal inforrnado que anoto el de Juan en la orden de pago, 10 que habia

dado lugar a suposiciones erroneas, Los tres tapices se fabricaron en Flan­

des, en la villa de Arras, y en 1457 adornaban ya la gale ria gotica inme­

diata a la Capilla de San Jorge. Debieron permanecer en uso constante hasta

su desgaste definitivo, puesto que en 1596 el tapicero Antonio Tramullers

cobro una cantidad por la reparacion de un drop de Ras veil en el que habia

el episodio de la lucha de San Jorge con el dragon (1).
De un documento de fecha posterior, parece deducirse que a mediados

del afio 1453 Guillermo Voltes, del pueblo de Alforja, cerca de Reus, sequn
escritura otorgada ante el cura parroco de Riudoms, firma con Jaime Huguet
un contrato de aprendizaje sequn el cual Juan Voltes, hijo de Guillermo,

quedaba obligado a servir al pintor durante un plazo de seis afios.

El dia 7 de agosto de 1454 se celebraron en la Catedral de Barcelona

las bodas de Huguet con la doncella barcelonesa Juana Baruta, hija de un

herrero llamado Pedro y de la esposa de este, Catalina. Oficio en la ceremo­

nia Antonio Huguet, el hermano del novio (2).
Como el pintor no tenia domicilio propio en Barcelona, los recien casados

se establecieron en una casa alquilada al cirujano Francisco Mulet, sita en la

calle que aun hoy se llama dels Arcs,' cerca de la Plaza Nueva. En el con­

trato de alquiler se especifica que el propietario costeo las obras a realizar

en dos dormitorios y en e� comedor, a fin de mejorar las condiciones de la

casa. Alli vivio el pintor por 10 menos hasta 1459, debiendo mudarse poco
mas tarde a otra, situada en el Regomir, no lejos de la casa en que habita­

ron los padres de Juana desde que Pedro Baruta la compro el 16 de octubre

(1) J. Puig y Cadafalch y J. Miret y Sans (<<El Palau de la Diputacio General de Catalunya»
en «Anuari de I'I, d'E. C.», ill, 1909-1910, pag. 414) publicaron la orden de pago, fechada el 16 de

noviembre de 1453; en ella el nombre del pintor esta equivocado (Johan por Jaume), pero

el escribano subsano este error al extender el recibo inedito, fechado aquel mismo dia (Archivo
de la Corona de Aragon, fondos Generalidad, volumen 476, Sextum manuale Bernardi Noves

afio 1452-1453).
El libro de Deliberaciones correspondiente, tambien inodito, da inequivocamente el nom­

bre de Jaume. (Ibid., vol. 1l0.)
(2) J. Mas, (Notes, pag. 256). Documentos de fecha posterior nos dan los nombres de los'

padres de Juana: Pedro Baruta y Catalina. Juana aporto al matrimonio 110 libras de dote (A N B,
Bartolome Requesens, 31 enero 1455).
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de 1428 por cien libras a los mercaderes Francisco y Gabriel Ripoll, hijos de

Berenguer de Ripoll (1).
El 14 de noviembre de 1454, Jaime contrataba la pintura de una obra

importante, el retablo de San Antonio Abad, que se conserve hasta 1909 (2).
A 26 de febrero de 1455 se firma otro convenio, el referente a las pintu­

ras del altar mayor del monasterio de Santa Maria de Ripoll.
En 1455 la fama de Huguet debia ser ya muy acreditada, a juzgar por el

hecho de que el 18 de marzo inqreso en su taller como aprendiz un extran­
jero, Enrique Anroch, de 17 afios cumplidos, hijo de un hostelero y ciuda­
dane de Narbona, llamado asimismo Enrique Anroch. El nuevo aprendiz
debia permanecer con Huguet durante tres afios, sin cobrar remuneracion
alguna excepto la manutencion, y solo al terminar su contrato con Huguet
este venia obligado a proveerle de un traje nuevo, compuesto de manto,
cota, gipo y calces.

El 18 de agosto, y por un importe total de 75 florines - 41 libras y 5 suel­
dos -, obliqose a pintar un retablo dedicado a San Antonio de Padua y San
Antonio Abad. La tabla central debia contener las figuras de los titulares, a

quienes corresponderian tres escenas narrativas a uno y otro lado; consti­
tuiria el remate el habitual tema de la Crucifixion y en el banco debia haber
cinco compartimientos con otras tantas medias figuras, excepto en el central
donde se pintaria el Cristo de Piedad con sus atributos; el conjunto sin el guar­
dapolvo, mediria unos 2,60 metros de altura por 2 de ancho. Encarqo el
retablo el mercader barcelones Luis Guillem del Castell, para destinarlo al
Convento de franciscanos de Berga; el 14 de marzo de 1457 consta que la 4obra estaba terminada, cobrada y entregada .. Al parecer, no se conserva (3).

A fines de 1455, el 16 de diciembre, Jaime Huguet firma un contrato con

su aprendiz Juan Voltes que entonces tenia ya 19 afios cumplidos. En este

documento se hace constar que Voltes entre en el taller de Huguet unos dos
afios y medio antes, y que conforme a 10 estipulado por su difunto padre
y el pintor, su aprendizaje debia durar un total de seis afios, de los que le
faltaban cumplir aun dos y medio. Pero sequn la nueva escritura, en realidad
una renovacion de contrato, Juan Voltes se compromete a permanecer con su

maestro cuatro afios mas, a contar desde las proximas Navidades. Durante
este tiempo, Voltes percibiria ya, aparte de la manutencion, un estipendio
anual en aumento progresivo (4 florines el primer afio, 6 el segundo, 8 el
tercero y 12 el cuarto), puesto que ya se le consideraba con aptitud suficiente.
Entre los testigos de la escritura firma el pintor Juan Oliver, que seis afios
mas tarde seria uno de los prohombres de la cofradia gremial de los Fre­
neros (4).

(1) AN B, Bartolome Requesens, 6 de septiembre y 29 de octubre de 1454, 20 de marzo

de 1455 y 16 de abril de 1459, y Juan Faner, 5 de octubre de 1473.
(2) Para 1a documentaci6n de este retablo y de las demas obras de Huguet que se conser­

van 0 de las que existen graficos, ver los capitulos aparte a ellos dedicados.
(3) Los documentos del retablo de Berga, publicados por Post, vol. VII, paqs, 49-50, segun

copia facilitada por el Dr. A. Duran y Sanpere.
.

(4) AN B, Bartolome Requesens, 16 de diciembre de 1455. Los seis aiios de aprendizaje
habian sido reducidos a cinco por concesion expresa de Huguet.
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Por este mismo tiempo, Huguet debio trabajar en el retablo de San Miguel,
para el altar de la cofradia de los Revendedores en la iglesia del Pino de

Barcelona, puesto que la solemne consaqracion de la capilla tuvo lugar el

3 de mayo de 1456.
'I'ambien estan fechadas en 1456 dos escrituras por las cuales Jaime Huguet

parece haber procedido a la -definitiva Iiquidacion de las cuentas de una

sociedad que habia formado con el pintor zaragozano Pedro Ramirez y otros

particulares de la capital araqonesa.: A juzgar por el contenido de una de

aquellas, se trataba de una simple asociacion para el comercio de escudos

pintados, sin que por ella pueda suponersele mayor alcance, puesto que,
Ramirez era un mero artesano, como nos 10 acredita la segunda escritura,
en que se Ie nombra como decorador de chapines (pictorem et picatorem
de tapins). Huguet nomhro procurador suyo al mercader barcelones Pedro

Balcebra 0 Vallcebre para que tomara en Zaragoza las medidas pertinentes
para formalizar el estado de cuentas de la sociedad (1).

El13 de abril de 1458 inqreso un nuevo aprendiz �n el taller de Huguet;
habia cumplido ya los 17 afios, se llamaba Bernardo Vicens y era hijo de un

cantero de Gerona de iguales nombre y apellido. Vicens debia pasar junto
a Huguet ya solo una especie de cursos de perfeccionamiento, durante dos

afios y medio, y al terminar este plazo el maestro se comprometia a costearle

un traje de la tela y colores que fueran de su gusto, mientras no sobrepasa­
ran una cantidad preestablecida. Documentos de fecha posterior vuelven a

nombrar a este discipulo de Huguet; en uno de fecha 22 de enero de 1465

aparece aun en Barcelona, como testigo de una escritura otorgada por su

propio maestro; una escritura fechada en Barcelona el 11 de mayo de 1502

se refiere al pintor Bernardo Vicens, ciudadano de Gerona, posiblemente el

mismo, que en esta fecha habia ya fallecido (2).
En 1459 entre como aprendiz en el taller de Huguet Francisco Pellicer,

de doce afios de edad; era hijo de Francisco Pellicer, de Santa Coloma de

Queralt, y, sequn 10 convenido entre el padre y el pintor, debia permanecer

durante cinco afios al servicio de este hasta llegar a un completo conoci­

miento del oficio (3).
A partir del mismo afio - ya que antes de esta fecha las colecciones

de documentos son incompletas -, existe una serie de referencias sobre

las actividades de Huguet dentro de la cofradia de San Esteban de la Catedral

de Barcelona. Esta asociacion para fines religiosos y de socorro mutuo era la

conocida tambien con el nombre de Cofradia de los Freneros, a pesar de 10

cual en ella se hallaban incluidos otros muchos oficis 0 corporaciones pro-

(1) Uno de ellos en el Archivo Hist6rico Municipal de Barcelona (A H M, B), documentaci6n

notarial suelta referente a artistas; el otro en el AN B, Bartolome Requesens (17 mayo 1456). Una

referencia al prirnero publicada por el Dr. A. Duran Sanpere, «El retaule de Sant Agusti 'dels
Blanquers de Barcelona», pag. 9.

(2) AN B, Bartolome Requesens (13 abril 1458 y 22 enero 1465). La cota del documento

de 1502 (A N B, Bartolome Sumes, 11 mayo 1502) anotada por J. M. Madurell, «Pedro Nunyes y
Enrique Fernandes, pintores de retablos», 1944, pag. 211. Bernardo Vicens ya habia fallecido

entonces, y se menciona a su viuda, hermana de un sastre de Barcelona llamado Vicente Pages.
(3) AN B, Bartolome Requesens, referencia en un documento de fecha posterior (22 de

enero de 1465). Madurell public6 las cotas de la documentaci6n de los aprendices.
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fesionales entre los que se contaban los pinto res. Desde luego, estos poseian
ademas una orqanizacion estrictamente profesional aparte, pero de ella ape­
nas existen otros datos que las ordenanzas que regulan el derecho de asocia­
cion y los examenes de suficiencia; ala epoca de Huguet corresponden unas

promulgadas el 19 de septiembre de 1450 y otras fechadas a 30 de mayo
de 1489 (1).

Dos notas del afio 1460 nos informan de actividades de Huguet en relacion
con otros colegas. A fines de mayo, Jaime Verqos I Ie nombro ejecutor tes­

tamentario, por 10 que Ie toco intervenir en la Iiquidaoion de la herencia y
en la tutela de Jaime Verqos II, a quien su padre, fallecido a fines de julio,
ponia bajo un regimen de prudente vigilancia (2). En septicft1:19:rc, y en com­

pafiia del pintor Antonio Dalmau, Huguet fue llamado por los Diputados para
tasar un lienzo con figuras de personajes y motivos ornamentales que Fran­
cisco Berges, ciudadano de Barcelona y funcionario de la Diputacion, habia

pintado como modele para dos reposteros de tapiceria del Palacio de la
Generalidad (3).

Durante el mismo afio Jaime Huguet dio fin a la pintura del retablo de
San Abdon y San Senen, aun hoy conservado, y en noviembre se traslado

personalmente a Tarrasa para colocarlo, sequn consta de los pagos hechos

para la cabalgadura que empleo en el viaje.
Referentes al propio retablo poseemos dos recibos autoqrafos, fechados

en noviembre de 1460 y marzo de 146l.
A esta epoca corresponde una serie de acontecimientos politicos que pre­

pararon la guerra que mas tarde, durante diez afios, debia asolar el Princi­

pado de Catalufia y en cuyas incidencias viose envuelto Huguet como todos
sus conciudadanos.

La pugna que desde tiempo existia entre el Rey Juan II de Aragon y su

primoqenito Carlos de Viana, tuvo graves repercusiones de caracter politico
al ser apoyado el principe por los organismos publicos de Catalufia, interesa­
dos en mantener una irreductible defensa de sus prenogativas y privile­
gios frente al Rey y su segunda esposa y mala consejera Juana Enriquez.
En 1460, Carlos de Viana se hallaba en Barcelona y su padre en Lerida,
donde 10 cito ante las Cortes alli reunidas acusandolo de maquinaciones
secretas con el rey Enrique IV de Castilla y de uso indebido del titulo de Pri­
moqenito 0 Principe heredero. Encarcelado por su padre y sacado por el de
Catalufia, la enerqica actuacion de los representantes del Principado obliqo
a Juan II a devolverle la libertad. Pero, ademas, los catalanes consiguieron
que Juana Enriquez, en nombre del rey su esposo, firmara las humillantes

Capitulaciones de Vilafranca (junio 1461), casi un tratado de potencia a poten­
cia, por las cuales se reconocia al Principe de Viana el usc, de todos sus

titulos y prerrogativas, entre elIas la de actuar como Viney 0 Lugarteniente
real en Catalufia, comprometiendose Juan II y su esposa a no penetrar en

territorio catalan sin expresa autorizacion de los poderes locales; en esta

(1) Publicadas por Sanpere y Miquel, «Cuatrocentistas», t. II, paqs. LXII a LXV.
(2) Referencias en Post, vol. VIT, paqs, 48 y 415.

'

(3) J. Puig Y Cadafalch y J. Miret y Sans, loco cit., pag. 416.
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ccasion, la propia Juana Enriquez no obtuvo permiso para entrar en Barce­

lona. Carlos de Viana fue acogido triunfalmente en la capital, pero ambicioso,
inhabil y sin comprender los intereses del pais, no supo conservar el pres­

tigio conseguido. El Principe fallecio en Barcelona el 23 de septiembre de 146l.

Al afio siguiente pertenece una nota de las actividades de Huguet dentro

de la Cofradia de San Esteban de los Freneros. En la sesion del 15 de febrero

se discutio la conveniencia de cancelar un convenio que al parecer atentaba
contra la buena marcha de la Magistratura municipal; Huguet, como la ma­

yor parte de sus colegas, se mostro partidario de la anulacion del convenio y,
a dernas, a aceptar cuanto dispusieran los Consellers sobre aquel asunto (1).

Entretanto, debia crecer el prestigio del artista, puesto que en 22 de

febrero de 1462 firma la escritura de las pinturas del altar de San Bernar­

dino y el Angel Custodio, de los Esparteros y Vidrieros y el contrato del

retablo de San Esteban, de la Cofradia de los Freneros, fechado el 13 de

abril, pocas semanas antes de que estallara la sublevacion de Catalufia con­

tra el rey Juan II de Aragon.
La situacion de violencia que existio ya en vida del Principe de Viana

iba aqravandose progresivamente y, como en tiempos de Alfonso el Magna­
nimo, se perfilaba otra vez amenazador el peligro de una sublevacion por

parte de los payeses de rernenco. Los conflictos mas graves acaecieron en

las comarcas gerundenses, y alli marcho la reina-lugarteniente Juana Enri­

quez, mientras los agentes del Rey procuraban soliviantar a los payeses con­

tra sus senores. En mayo de 1:462 una nave castellana desembarco armas

y pertrechos en el puerto de San Feliu de Guixols, para proveer a los futu­

ros sublevados. Por su parte, la Diputacion de Catalufia nombro Capitan Ge­

neral de los ejercitos del Principado al Conde de Pallars, reforzando su auto­

ridad frente a la Reina-Lugarteniente. El 5 de junio, Juan II irrumpio con sus

tropas en territorio catalan, y su esposa se fortifico en la Ciudadela de Gerona.

La Diputacion los proclarno enemiqos publicos el 9 y 11 de junio, respecti­
vamente.

Luis XI de Francia, aliado de Juan II, invadio el Rosellen y la Cerdafia,
mientras el Rey de Aragon entraba en Balaguer y tomaba otras plazas. Ante

la necesidad de buscar proteccion exterior, los catalanes ofrecieron la Corona

al rey de Castilla, Enrique IV, antiguo valedor del Principe de Viana. Enri­

que acepto en un principio, pero deleqo sus funciones en el lugarteniente
Juan de Beaumont, y en junio de 1463, obedeciendo a presiones de Luis XI,
renuncio a seguir defendierido a los catalanes. El propio Luis XI se les ofre­

cio entonces como valedor - no muy desinteresado -, pero no fiandose de

ella Diputacion envio una embajada a otro candidato, Pedro, condestable

de Portugal y descendiente del ultimo Conde de Urgel (noviembre de 1463).
AI· mes siguiente de haber partido la embajada, hallamos a Huguet con­

tratando la mayor de sus empresas pictoricas, el enorme retablo de San

Agustin, por el que debia percibir mil cien libras y cuya terminacion se

retrasaria mas de veinte afios. El 4 de enero de 1464 firmaron esta escritura

(1) AN B, Francisco Tarrassa (25 febrero 1462).
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los fiadores del pintar, entre ellos su esposa Juana y su suegra Catalina,
ante el notario barcelones Juan Fogassot.

EI desembarco en Barcelona del condestable Pedro de Portugal (enero
de 1464) marco la fecha inicial de la efimera vida cortesana de Huguet, que
entre a formar parte, en lugar muy destacado, de la serie de artistas y arti­

fices que rodearon al monarca, proclamado Rey de Aragon por los catalanes.
Pedro de Portugal dio inmediatamente pruebas de S\:1 interes por la reno­

vacion del Palacio Mayor de Barcelona. Bajo la direccion del maestro de la

Catedral, Bartolome Mas, se llevaron a cabo las obras arquitectonicas. En

plena movilizacion de las fuerzas armadas del pais, una orden del Rey,
fechada el 28 de mayo de 1464, eximia del servicio militar a Jaime Huguet,
junto con el escultor Juan Claperos, el maestro de vidrieras Juan Perri y 10s

carpinteros y tallistas Miguel Prats y Pedro Duran. Todos ellos habian dado
un substitute para el ejercito (1). Prats y Duran labraron la madera del reta­
blo de la Epifania 0 del Condestable, para la capilla palatina, y debieron
cuidar tambien del dorado; una orden real de pago de noviembre de 1465

especifica que Huguet se habia encargado de la pintura de aquella obra.

La Cofradia de los Freneros, en las elecciones de agosto de 1465, le con­

firio el cargo de Prohom en cap. En funciones de tal y junto con los pro­
hombres y administradores de la Cofradia, consta como otorgante de la
escritura de Iiquidacion de una herencia a 19 de octubre de aquel afio (2).

EI 20 de diciembre de 1465, Huguet firma el contrato de un retablo de
Santa Ana, San Bartolome y Maria Magdalena, destinado a uno de los altares
de la iglesia parroquial de San Martin de Partegas , en el pueblo de San Ce­

loni; azares de varia indole, y seguramente de modo especial la situacion

belica, retrasaron hasta mayo de 1480 el pago final de esta obra.
A principios de 1465 aparecen reflejados en la documentacion los peque­

nos conflictos internos del taller de Huguet. Por un acta notarial de 22 de

enero, el aprendiz Francisco Pellicer, que entonces habia cumplido ya die-
'i ciocho afios, reconoce haber robado a su maestro en varias veces, de poch

en poch, una suma equivalente a unos 15 florines (8 libras y 5 sueldos). La

mayor parte del -dinero habia side sustraido de la caja de una tienda de la
calle del Regomir contigua al taller, regentada en nombre de Huguet por su

suegra Catalina (3). Fue testigo de esta escritura un antiguo aprendiz de

aquel, el pintor Bernardo Vicens, oriundo de Gerona pero residente enton­
ces en Barcelona. Pellicer habia prometido reparar el dafio que habia cau­

sado, y para ella presento un fiador, pero a 4 de' junio de 1466 se declare
incapaz de hallar la cantidad _necesaria para pagar a su maestro y convino

(1) Martinez Ferrando, «Pere de Portugal, rei dels catalans», pag. 195. Barcelona, 1936.
Dos censos rnilitares de esta epcca, uno del propio afio 1465 y otro sin fecha, se refieren

a la orqanizacion y movilizacion de las milicias ciudadanas; en ambos documentos se registra
el nombre de Jaime Huguet como habitante en el barrio del Regomir, adscrito a la cinquantena
o grupo de cincuenta hombres aptos para llevar armas capitaneado por el coracero Pedro Falco.

En el censo, no fechado, se precisa que junto con Huguet habitaba un [ove (uno de sus apren­
dices) tambien uti! para el servicio militar, y se incluye un inventario de las armas de propie­
dad particular del pintor: coraza, cervellera (casco), lanza, paves y espada. (A H M, B, «Fogatqesa.)

(2) AN B, Antonio Vinyes (19 octubre 1465).
(3) AN B, Bartolome Requesens (22 enero 1465).
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eon el una fo rmula de arreglo sequn la eual permaneceria dos afios mas tra­

bajando para Huguet como ayudante pintor, con un sueldo de 24 florines (un
florin al mes), ademas de la manutenci6n; terminados los dos afios de servi­
cio (que se contaban a partir del 25 de mayo proximo pasado), recibiria
de Huguet tan solo 9 florines, quedando los otros quince en poder del pin-
tor, como indemnizaci6n (1).

.

Por esta epoca, Jaime Huguet seguia trabajando en el enorme altar de San

Agustin. El curtidor Pedro Marquet, en su testamento fechado a 11 de marzo,

dej6 una manda de 55 sueldos para que Fray Mateo Rella, prior de los

agustinos, la hiciera llegar a manos del pintor. Un recibo de este ultimo fechado
a dos de mayo de 1466 nos acredita haberse ejecutado aquella disposici6n,
y es tipica muestra de las varias causas que retrasaban la ejecuci6n de los

grandes retablos fraccionando los pagos y haciendo interminable el cobro de
los precios convenidos.

A fines del corto reinado de Pedro de Portugal, Huguet contrato una obra
de importancia secundaria, un retablo dedicado a la Virgen, que debia ocu­

par uno de los altares laterales de la iglesia parroquial de San Pedro de Vila­
major. El cuerpo superior debia comprender una hornacina central para
una escultura; en las tablas laterales, dos a cada lado, debian pintarse la
Anunciaci6n, Natividad, Epifania y Resurrecci6n, y en el remate la Corona­
ci6n de la Virgen. El banco contendria cinco compartimientos con otras tantas
medias figuras. Huguet debia entregar el retablo en marzo de 1467, reci­
biendo por el 64 libras barcelonesas del contratante, Benito Borau, Bataller,
vecino de Vilamajor (2).

Pedro de Portugal muri6 en Granollers el 29 de junio de 1466, y su efimero
reinado se cierra con un balance militar y politico muy desfavorable: en 1464
Juan II tome Lerida, y Vilafranca y Ripoll cayeron en sus manos por traicion
de sus defensores. AI afio siguiente, la desastrosa batalla de Calaf, la per­
dida de Cervera y la entrega de Igualada al enemigo no fueron compensa­
das por la recuperacion de La Bisbal, Camprodon y San Juan de las Abade­
sas ni la derrota infligida a las tropas de desembarco que intentaron asaltar
Matar6.

Una semana antes del fallecimiento del Condestable cay6 Amposta, y a

principios del siguiente mes, Tortosa sigui6 la misma suerte, El 30 de julio
de 1466 los Diputados decidieron ofrecer la corona a Rene de Anjou, rey de
Napoles y senor de Provenza, yen octubre del mismo afio lleg6 a Barcelona
la noticia de su aceptacion. Este hecho representaba un valioso cambio de la
posicion internacional de la causa que defendian los barceloneses, en par-­
ticular por el hecho de que el rey Rene contaba con la ayuda de Luis XI de
Francia. En febrero de 1467 empezaron a llegar refuerzos enviados por el
nuevo soberano, y en abril mando al Principado a su hijo Juan de Anjou,
duque de Lorena y Calabria. La guerra se presentaba con mejores auspicios.

En el ve�ano de 1467 empezaron a trabajar con Huguet dos nuevos apren-

(1) AN B, Bartolome Requesens (4 junio 1466).
(2) Puiggari, J., «Noticia de algunos artistas cataianes ineditos de la Edad Media y del Rens­

cimiento». (Memorias de la Academia de Buenas Letras de Barcelona, t. ill, pag. 92, Barcelona).

19



dices. EI 25 de junio, Esteban Sola, de 20 afios cumplidos, hijo del difunto

pintor de Gerona Ramon Sola, entre en el taller de Jaime Huguet por un

plazo de tres afios, presentando como fiador a su cufiado el pintor Miguel
Rovira. El maestro se comprometio a proveer a su manutencion y a pagarle
un sueldo que aumentaria progresivamente: 4 florines el primer afio, 6 el

sequndo y 10 el tercero y ultimo (1). A 3 de julio de 1467 el sastre barcelo­
nes Bonanato Alago coloco a su hijo Bartolome, de 14 afios de edad, en el
taller de Huguet; Bartolome Alago debia permanecer alli durante cinco afios,
sin percibir sueldo alguno aparte de la manutencion: ademas, el ultimo afio
el maestro 10 proveeria de un traje completo nuevo. Fueron testigos de este

contrato de aprendizaje los pintores barceloneses Jaime Verqos II y Juan
Pujol (2).

Por 10 que a la guerra y politica se refiere, los episodios culminantes
del bienio subsiguiente son el fallecimiento de la reina Juana Enriquez en

Tarragona, el 13 de febrero de 1468, y la conquista de Gerona el dia del

Corpus, 1 de junio de 1469.
Dos recibos fechados a 22 de enero de 1468 y 3 de julio de 1470, atesti­

guan respectivamente la entrega - por parte de Huguet- de la tabla central

y la del Calvario del retablo de San Bernardino y del Angel Custodio; en

el primero figuran como. testigos Juan Puyol 0 Pujol y Bartolome Alago,
ambos nombrados como pinto res y ciudadanos de Barcelona; Bartolome

Alago es, desde luego, el mismo que entre como aprendiz de Huguet en

julio del afio anterior, y Pujol, el pintor que aparecio como testigo en su

contrato.
Al propio periodo pertenecen otras referencias del artista. A 25 de junio

de 1468, junto con el pintor barcelones Antonio Dalmau, la esposa de este,
Eulalia, y otras personas, reconocieron deber 28 libras a un mercader, como

fiadores del tendero barcelones Pedro Mascaro. Jaime Huguet ratifico el

compromiso dos dias mas tarde, siendo testigos de su firma los pintores
Juan Marti y Bernardo (?) Dalmau (3).

El 4 de septiembre de 1469, Huguet admitio en su taller como aprendiz
a Jorge Mates, de quince afios de edad, hijo de Juan Mates, de Perpifian,
pintor fallecido unos seis afios antes. El contrato debia durar dos afios, du­
rante los cuales el aprendiz percibiria la remuneracion total de 24 libras,
pagaderas en plazos semestrales (4).

Por un recibo fechado a 10 de marzo de 1470, sabemos que Huguet habia

pintado para el reverendo Antonio Coloma (5), antes rector de La Roca y enton-

(1) AN B, Bartolome Requesens (25 -junio 1467). Ramon Sola debia haber fallecido poco
antes, ya que en un documento citado por Puiggari (pag. 92) figura como testigo de un contrato
celebrado en Barcelona el 14 de febrero de 1466 para unas piezas de orfebreria destinadas a

Blanes.

(2) AN B, Bartolome Requesens (3 julio 1467).
(3) AN B, Antonio Vilanova (25 junio 1468).
(4) AN B, Antonio Vilanova (5 septiembre 1469).
(5) Antonio Coloma aun era rector de La Roca en 1469. La iglesia parroquial tenia en esta

epoca, aparte del altar mayor, dedicado a San Saturnino, otros dos puestos bajo las respectivas
advocaciones de la Virgen y de San Pablo, El documento en el AN B, Guillermo [orda (10 marzo

1470).
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ces de Dosrius, dos retablos cuya advocaci6n no se indica, destinados a la
iglesia parroquial de San Saturnino de La Roca; tampoco se especifica el im­

porte total de estas obras, puesto que la liquidacion se refiere tan solo a las
40 libras que se pagaron como ultimo plazo.

La muerte del primoqenito y lugarteniente Juan de Lorena el16 de diciem­
bre de 1470, represento un duro reves para la causa de la Diputacion, Aun-.
que Rene de Anjou mando en su lugar al hijo de Juan, el bastardo Juan de
Calabria, la situacion general empeoro rapidamente, contribuyendo a ella las
arbitrariedades de las tropas de Luis XI, aliado por conveniencia a Rene
de Anjou. La nobleza y el clero desertaron en ruimero crecido, y muchas
poblaciones capitularon y volvieron al dominio de Juan II, mayormente
despues que la muerte de Juana Enriquez hacia menos odiosa su causa.

El dia 4 de septiembre de 1471 vuelve a aparecer en la documentacion
el nombre de Huguet, aunque esta vez como simple testigo de una escritura
de arriendo (1).

A las pocas semanas, Gerona y con ella gran numero de otras plazas
pasaron a someterse al Rey de Aragon, y los acontecimientos se precipita­
ron hacia el fin, que se hizo inminente cuando en octubre del siguiente afio

Juan II establecio sus reales en Pedralbes, frente a los baluartes de la capi­
tal del Principado.

Despues de las Capitulaciones de Pedralbes de 1472, por las cuales Bar­
celona volvia al dominio de Juan II, la grave postracion politica y economica
que pesaba sobre la capital debio repercutir en la rnarcha del taller de

Huguet. Por 10 menos, hasta la fecha del fallecimiento del Rey - enero

de 1479 -, no sabemos recibiera el pintor otro encargo que el del retablo
de la capilla de Santa Margarita, de exiguo precio, ni cobrara ningUn pago
atrasado correspondiente a su labor artistica.

El 9 de junio de 1473, Jaime Huguet consta entre los fiadores en una escri­
tura de compra de trece quintales de quesos tiernos de Cerdefia efectuada
por el tallista Pedro Duran, su compafiero en la Corte del Condestable. El
hecho de que los fiadores se obliguen en cantidades fijas y separadas indi­
cara acaso que se trata de una operacion comercial en la que intervino el

pintor en forma muy al margen de sus habituales ocupaciones artisticas (2),
aunque el hecho puede quiza relacionarse con la tienda que regentaba Cata­
lina Baruta en nombre de su yerno.

Ademas de la casa comprada a los hijos de Berenguer Ripoll por Pedro

Baruta, y fallecido ya su esposo, Catalina obtuvo a 22 de junio de 1465 el uso

de un patio contiguo, situado como aquella mas abajo de la antigua puerta
del Regomir, en la muralla romana. Debido acaso a las dificultades econo­
micas de la postguerra, el 5 de octubre de 1473 la suegra de Huguet y la

esposa de este hicieron entrega de todo ella al ciudadano barcelones Fran­
cisco Llobet. Las casas que Jaime Huguet. por su cuenta, tenia alquiladas en

el Regoinir consta eran propiedad
.

del caballero Galceran de Vilanova, y
por ellas pagaba anualmente 5 libras y 10 sueldos (3).

(1) AN B, Antonio [ohan (4 septiembre 1471). (2) AN B, Esteban Soley (9 junio 1473).
(3) AN B, Juan Faner (5 octubre 1473).
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En 1475 y 1476 Huguet aparece nuevamente en relacion con gentes de
Valls, firmando como testigo de varias escrituras otorgadas con motive de la
fabricacion de una cruz de plata encargada por los prohombres de aquella
villa a los plateros barceloneses Pedro [ohan Solvi y Gaspar Oliver. Junto
con Huguet, hallamos tambien en elIas al canoniqo barcelones Juan Andres
Sors, citado en febrero de 1475 como rector de Valls (I).

A 30 de diciembre de 1475, Huguet contrato la pintura de un retablo para
la capilla de Santa Maria de los Enfermos 0 de Santa Margarita, en la plaza
del Padro, obra perdida cuyo detalle desconocemos, excepto el precio,
50 libras (2).'

EI 17 de diciembre de 1476 fallecio en casa del pintor, en la calle del
Regomir, su suegra Catalina (3),

Por 10 que se refiere a las actividades de Huguet dentro de la Cofradia
de los Freneros, consta que en las elecciones de agosto de 1472 y de 1476
obtuvo el cargo de obrer 0 administrador, la segunda vez junto con Jaime
Vergos II; asimismo figura entre los asistentes a las juntas de la Cofradia
celebradas los dias 28 de diciembre de 1475, 26 de octubre de 1476, primero
de agosto de 1477 y 10 de mayo de 1478. En esta Ultima sesion se leyo y
aprobo un proyecto de nuevas Ordenanzas, confirmadas luego por el Rey.
Sabemos tambien que participo en reuniones posteriores: 19 de julio de 1478

y 5 de abril de 1479 (4).
Con el tiempo, y muerto ya el fatidico Juan II, la vitalidad ciudadana fue

superando el marasmo, y en consecuencia vuelven a afluir los. datos sobre
las actividades del taller de Huguet.

El 12 de junio de 1479 contrato con los comisionados de la parroquia de
San Martin de Montnegre la pintura de un retablo del Santo titular, con repre­
sentacion de sus milagros y otras imaqenes, por el precio total de 35 libras
en moneda mas dos cuarteras de harina. El contrato especifica que solo debe­
ria ser de oro el fondo de la tabla central, mientras que los demas serian
de los colores que convinieran al asunto representado (5).

Las pruebas mas extensas de una activa participacion de Huguet en la

politica interior de la Cofradia de San Esteban pertenecen a este afio 1479.
Es un aspecto punto menos que inedito de su biografia, y confirma nueva­

mente el prestigio personal que debia haber alcanzado.
Cada afio, el 3 de agosto, tenian lugar las elecciones para los cargos de

la cofradia: cinco prohoms, presididos por el pro hom en cap 0 mayoral
- cargo que v.imos ocupo ya antes el propio Huguet - y tres obrers 0 encar­

gados de la administracion, El primero de agosto de 1479, antevispera de la

(1) AN B, Bartolome Requesens (22 febrero, 10 y 12 junio y 30 diciembre 1475 y 21 agosto
de 1476).

(2) AN B, Bartolome Requesens (30 diciembre 1475). Ignoramos los nombres de los sacris­
tanes de la capilla que contrataron esta obra con Huguet.

(3) Archivo Parroquia1 de la iglesia de los Santos Justo y Pastor, Barcelona, «Llibre d'Obits»,
volumen 26, folio 38.

(4) A H M B, fondos gremiales, Freneros, vol. 36, «Llibre de Consells» (1478-1503); de
este mismo libro proceden las restantes noticias de fecha posterior que se refieren a actividades
de Huguet dentro de la Cofradia.

.

(5) Puiggari, ob. cit., pag. 92.
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jornada electoral, que coincidia tarnbien con la fiesta de la Invenci6n del
cuerpo de San Esteban, tuvo lugar una reunion previa de los prohombres
de aquel afio, convocados por el pintor Antonio Dalmau, prohom en cap. La
junta se efectuo en un huerto 0 jardin situado cerca de la puerta de San
Daniel, donde el actual Parque de la Ciudadela, propiedad del bordador
Antonio Sadorni, y ante los reunidos el notario de la cofradia levanto acta
de la lectura de una orden del rey Fernando el Catolico, Esta fechada en

Zaragoza al 8 de julio y. por ella venimos en conocimiento de que Antonio
Dalmau y sus cole gas recurrieron al monarca contra ciertos cofrades que
intentaban alterar el sistema electoral consignado en los privilegios de la
Cofradia. Segun estos, los tres obreros debian ser elegidos por los antiguos
prohombres, mientras los innovadores pretendian un sistema de sacar a

suertes a los'candidatos para evitar oligarquias y favoritismos. Los prohom­
bres se quejaban tambien de haber side objeto de amenazas y coacciones
personales, y el Rey, dispuesto a resolver aquel estado anomalo, curse una

orden terminante a las autoridades superiores de Catalufia y Barcelona para
que hiciesen observar el escrupuloso cumplimiento de 10 preceptuado en

los privilegios de la cofradia, amen de substanciar las pertinentes informa­
ciones sobre las amenazas y altercados que hubiesen tenido lugar ..

En las elecciones del 3 de agosto, Jaime Huguet obtuvo el cargo de pro­
hom en cap. A juzgar por el desarrollo ulterior de los acontecimientos, es

licito suponer que ella representaba el triunfo de los partidarios de la refor­
rna electoral, a pesar de las precauciones tomadas por Antonio Dalmau y
sus colegas.

A 15fle mayo de 1480, Huguet firma el recibo final de las 75libras a que 1>--.,;../
ascendia el precio del retablo de Santa Ana, para San Celoni, contratado quince 1'18'6'
afios antes.

Jaime Huguet, como prohom en cap, presidio solamente dos reuniones de
la cofradia, en mayo de 1480, en las que se trato de asuntos de escasa iropor- WI,,!

JI(/?O

tancia, pero el 4 de agosto, habiendole sucedido en el cargo el bordador
If "'-'0Antonio Sadorni, se plantae en firme el proposito de reforma. Huguet tomo _J I'lto

la palabra en la reunion para defender el sistema de suertes. Acto seguido,
los cofrades acordaron nombrar una ponencia de ocho miembros para
redactar el proyecto de acuerdo con los prohombres y obrers; de ella
formaron parte Huguet y su contrincante Antonio Dalmau. 'Ambos asistie-
ron a otra reunion, el 28 de diciembre del mismo afio, y a la del 25 de 2f! J.·c IIJ�
enero de 1481; en esta, el prohom en cap Sadorni recorda la proposicion
de Huguet y leyo al Consejo las conclusiones en forma de proyecto de orde-
nanzas. Los reunidos aprobaron el texto, que refrendado por el poder real

paso a tener vigencia a partir de la reunion del dia 7 de marzo, a la que
tambien asistio Huguet.

Hasta entonces, en las elecciones de obrers 0 administradores solamente
participaban los cofrades que antes hubieran desempefiado aquel cargo 0 el
de prohombre.· La reforma daba derech6 al voto a todos los cofrades. El

procedimiento por suertes era semejante al aplicado en las elecciones de
consellers y obrers de la Ciudad sequn el privilegio vigente, de 1455. Entre
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los asistentes a la reunion del dia 1 de agosto se formaban tres listas, dos de

igual numero, con los cofrades que ya habian obtenido cargo, y una con los

demas, Sequn el procedimiento de rodolins 0 papeletas sacadas a suerte,

quedaban designados tres miembros de cada lista, llamados elegidors, titulo

nuevo en la cofradia. El grupo de nueve elegidors 0 electores se reunia

aparte y votaba a los cinco prohoms y tres obrers. Acto seguido comunica­

ban el resultado del escrutinio a los prohoms y obrers salientes, debiendo

todos ellos guardar secreto el resultado de las elecciones 'hasta la proclama­
cion solemne, que tenia lugar el dia 3 del mismo mes. En resumen, el nuevo

procedimiento representaba la reduccion del numero de votantes y al mismo

tiempo el reconocimiento del derecho al voto de todos los cofrades indis­

tintamente. La reforma de Huguet correspondia fielmente al momento poli­
tico, ya que unos meses mas tarde, en noviembre de 1481, Fernando el Cato­

lico ratified un privilegio municipal por el cual los consellers obtenian que el

regimen de elegidors se hiciera extensivo a los restantes cargos municipa­
les, ademas de consellers y obrers de la Ciudad.

El texto aprobado del privilegio de Huguet contenia ademas un anejo
para zanjar las diferencias entre los obrers y prohoms en cap de la cofra­

dia para la desiqnacion de los ocho candidatos cofrades que cada afio debian

presentar a los consellers de la Ciudad para que estos designaran dos de

ellos para jurados del Consejo de Ciento. En caso de no existir unanimidad,
el prohom en cap y cada uno de los tres obrers quedaban facultados para

designar por su cuenta ados cofrades, con 10 cual se obtenia el mismo

numero de ocho. Este regimen duro hasta 1499.

Los ultimos afios de la vida de Jaime Huguet debieron trans(iurir en

medio de la general consideracion de sus contemporaneos y todo 10 placi-:

damente que permitian los acontecimientos que se sucedian en el pais y en

la Ciudad ..

Durante el reinado de Fernando el Catolico cabe sefialar en primer ter­

mino la serie de reformas del regimen administrativo de Barcelona, con los

multiples incidentes que llevaron consigo. Aparte de ellos, en el periodo
de 1483 a 1484 se sucedieron las perturbaciones provocadas por el intento de

introducir la Inquisicion castellana en Barcelona. Luego estallo el ultimo con­

flicto remenco, con la sublevacion acaudillada por el cabecilla Sala, cuyas

huestes asaltaron Granollers un dia de mercado, el 3 de febrero de 1485,

pereciendo en este luctuoso hecho gran numero de barceloneses. Liquidado
el pleito de los remences con la sentencia de Guadalupe, promulgada el

21 de abril de 1486 por el Rey, erigido en arbitro - en beneficio propio­
entre los payeses y los senores, Fernando volvio a porfiar en su empefio hasta

conseguir que los nuevos inquisidores tomaran ostentosamente posesion de

su cargo en Barcelona.

La guerra contra Francia para recuperar el Rosellen y Cerdafia, ocupa­

dos cuando las guerras de Juan II, y la campafia de Granada fueron nuevas

causas de dispendios.
Y, finalmente, cabe aun sefialar las epidemias que periodicamente azota­

ban la ciudad y llegaban a revestir graves caracteres de calamidad publica ..

'J
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Valga como ejemplo la peste que se inicio en noviembre de 1489 y que
alcanzo su punta culminante durante los meses de mayo, junio y julio de 1490,
llegando a registrarse 67 defunciones en un solo dia.

Volviendo a Jaime Huguet, y como prueba de las buenas relaciones que
man tenia con los familiares de su esposa, podemos aducir una escritura del

26 de abril de 1481. Por ella, el mercader y ciudadano barcelones Juan Baruta,
«confiando plenamente en la fidelidad, capacidad, rectitud y probidad» del

pintor, Ie confirio poderes generales para actuar como procurador y admi­

nistrador suyo en cualquier lugar y forma que fuese menester (1).
El 31 de enero de 1482, Jaime Huguet y el pintor Bartolome Tibau figu­

ran como testigos de una escritura (2).
Conservando la direccion de su taller, a 5 de diciernbre de 1483 firmo

Huguet la liquidacion de la cuenta de 264 libras que debia percibir por la

pintura de un retablo de San Eloy (3). La obra iba destinada, a la capilla de

los Cerrajeros en la iglesia de los Carmelitas Calzados de Barcelona, y,

sequn parece, fue destruida en el incendio del afio 1835.

A los pocos. meses, el 4 de julio de 1484, Huguet contrato una nueva pin­
tura, el retablo mayor del monasterio de [eronimos de Vall d'Hebron, cuyas

ruinas atraviesa hoy la carretera de Barcelona a la Rabassada. El precio total

convenido fue de 400 libras, de las que 80, correspondian al banco (4).
Huguet no lIego a ejecutar esta obra, que fue pintada luego por otros artistas.

Franci Mestre contrato el 2 de enero de 1494 la pintura de las puertas y

banco, y el 23 de septiembre del mismo afio cobro 33 libras por la pintura
y dorado de las puertas. El 6 de septiembre de 1495 Franci Mestre y Pedro

Alemany contrataron la pintura del resto del retablo, que terminaron luego
Pedro Alemany y Rafael Verqos sequn dos cartas de pago fechadas a 20 de

marzo de 1497 y abril de 1499 (5).
Por varies. recibos, del 12 de agosto y 1 Y 20 de diciembre de 1484 y del

8 de enero de 1485 (6), tenemos noticia de que Jaime Huguet habia contra':'

tado entonces la pintura de un retablo para la errnita de la Virgen de Bell­

vitja, en la parroquia de Santa Eulalia de Provencana (Hospitalet), cerca de

Barcelona.
A 8 de abril de 1485, el cleriqo Pedro Broquetes nombro procurador suyo

(1) AN B, Andres Mir (26 abril 1481).
(2) AN B, Dalmacio Ginebret (31 enero 1482).
(3) AN B, Juan Mateu (5 diciembre 1483).
(4) A H M, B, documentacion notarial suelta referente a artistas (4 julio 1484). Una referencia

al contrato publicada por el Dr. A. Duran Sanpere, «El retaule de Sant Agusti dels Blanquers de

Barcelona», pag. 10. El encabezamiento del contrato en AN B, Pedro Triter (4 julio 1484). Por

un recibo fechado el 10 de diciembre de 1477 (A N B, Bartolome Masons), sabemos que Juan de

Formoso, carpintero y maestro de talla de madera, ciudadano barcelones, labro la parte arqui­
tectonica del retablo de San Jeronimo de Vall d'Hebron, percibiendo por ella 60 Iibras, mas la

madera y la manutencion, todo ella a cargo del prior y la comunidad del convento. El retablo
se conserve, al parecer, con modificaciones, hasta 1835.

(5) Cotas y referencias a los documentos de Mestre, Varqos y Alemany, publicadas por

J. M,a Madurell. - «Pedro Nunyes y Enrique Fernandes, pintores de retablos», pag. 114'.

(6) AN B, Jaime Vilar (12 agosto 1484), recibo de 7 libras; (l diciembre 1484), recibo de

3 libras y 12 sueldos; (20 diciembre 1484), recibo de 8 libras y 8 sueldos; (8 enero 1485), recibo
de 50 sueldos.
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a Huguet, quien en virtud de ello, el dia 11 de aquel mes y afio procedio a

firmar la escritura de restitucion de unas casas (1).
Las cuentas de la Cofradia de San Esteban nos presentan a Huguet ejer­

ciendo el cargo de obrer de la misma desde agosto de 1485 hasta agosto
del siguiente afio,

El 14 de abril de 1486, Jaime Huguet firmo con el canoniqo Juan Andres
Sors un contrato para una obra importante (2). Parece indudable que los
capitulos, cuyo contenido no parece haber llegado hasta nosotros, se refe­
rian a la pintura del gran retablo de San Sebastian y Santa Tecla, en una

capilla del claustro de la Catedral de Barcelona, obra ejecutada por el taller
de Huguet. El pintor recibio un anticipo de 20 libras en el acto de la firma de
la escritura. La obra de carpinteria del retablo habia side terminada en

1483 por el habil tallista Pedro. Duran, el mismo que labro el retablo del
Condestable (3).

En octubre de 1486, Jaime Huguet aparece por primera y unica vez en

pugna con uri importante antagonista, el pintor cordobes Bartolome Bermejo.
Ambos se presentaron a concurso para la adjudicacion de la pintura de las
puertas del organa mayor de la iglesia de Santa Maria del Mar. Pese al carac­
ter renovador con que podia valorarse a Bermejo y a su maravilloso domi­
nio del dibujo y de la tecnica al oleo, debio triunfar Huguet, a juzgar por el
hecho de que la obra fue ejecutada mas tarde no por este, pero si por sus

- en cierto modo - herederos artisticos, los pintores Rafael Vergos y Pedro

Alemany, quieres en 1498 cobraron el importe de la ejecucion de la refe­
rida obra (4).

En una solemne acta notarial fechada tambien en 1486, los representantes
de la cofradia de San Agustin se confesaban deudores de 260 libras que
faltaban para completar el precio convenido de 1100, mas 73 de extraordi­
narios, cantidad por la cual Huguet pinto el gran retablo del Santo, entonces

ya terminado. Los recibos autoqrafos posteriores nos atestiguan varios pagos
hasta julio de 1488.

En esta epoca Huguet continuaba participando en las actividades de la
Cofradia de los Freneros. En diciembre de 1487 figura entre los adjuntos
nombrados para rendir cuentas al comisario de la Cruzada para la campafia
de Fernando el Catolico contra el Reino de Granada. En agosto de 1488, sus

compafieros de cofradia 10 eligieron nuevamente, y por ultima vez, prohom
(1) AN B, Dalmacio Ginebret (8 abril 1485).
(2) AN B, balmacio Ginebret (14 abril 1486). Solo se conoce el encabezamiento del con­

trato y el recibo subsiguiente.
(3) AN B, Dalmacio Ginebret (23 mayo 1483). Duran cobro 56 libras por su labor.

(4) Antonio Aymar y Puig, «6rganos de la Iglesia de Santa Maria del Mar, de Barcelona»,
en «El Correo Catalan», Barcelona, 31 de diciembre de 1895; e1 documento fue publicado por
J. Soler Palet, «Nova d'En Bermejo» (<<La Veu de Catalunya», Pagina artistica, mirn, 296, Barce­

lona, 16 de agosto de 1915). En el Consejo parroquial del dia 7 de octubre de 1486 se dijo que
«poe sabria haver fets tant bells orquens qui novament son stats acabats si no eren fetes portes
per tenir aquells en custodia. E que es veritat que per pintar les dites portes concorren dos

pintors, <;:0 es en Jaume Uguet e Vermeyo, e per <;:0 es demanat a qui'l doneran per pintar». Se
dejo que resolvieran el caso los obrers y una comision de cinco adjuntos.

De los documentos resulta de modo evidente que Huguet y Bermejo se presentaron como

competidores, y no como colaboradores, como se ha afirmado en alguna ocasion.
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en cap. Huguet permanecio en el cargo durante los doce meses de su man­

dato, durante los cuales convoco y presidio los consejos de los dias 16 de
diciembre de 1488 y 8 y 21 de junio, 22 de julio y 1 de agosto del siguiente
afio, todos ellos de escasa trascendencia. En el de 21 de junio se aprobo su

proposicion de reducir 10 libras nominales y los correspondientes 10 sueldos
de renta anual de un censal al 5 por ciento de 35 libras que pagaba a la
Cofradia el pintor Antonio Dalmau, teniendo en cuenta la mala situacion
economica de este. A partir de la ultima reunion por el convocada, deja de
constar el nombre de Huguet entre los asistentes a los consejos de la
Cofradia.

El dia primero de junio de 1489 consta la intervencion de Huguet en las

capitulaciones matrimoniales de Berenguer Riu (1), tendero de hilo de oro,
con Benita, hija del difunto Nicolas Terrades, pescador. Huguet, junto con el
mercader Juan Novella y el revendedor Antonio Builaygua, se contaba entre
los tutores de Benita.

Un mes mas tarde, el 18 de julio, Jaime Huguet contrat6 la pintura del
retablo de San Martin, de Cerdanyola, con los sindicos de aquellugar, por el

precio de 75 libras (2). La obra de carpinteria del mismo habia side ya con­

tratada el 21 de septiembre de 1476 con el maestro de retablos Bernardo
Olmell por el medico precio de 5libras y 10 sueldos mas la madera de alamo
blanco necesaria. El conjunto mediria 21 palmos y medio de alto por 20 de

ancho, y comprenderia banco con tabernaculo central y puertas laterales; el

cuerpo superior tendria tres tablas principales rematadas por otras tantas, con

los coronamientos de talla correspondientes, sus pilares y los guardapolvos
que debian llegar hasta encajar con los muros laterales de la iglesia. Se

fijaba como termino de entrega el dia de San Martin subsiguiente (3).
El 21 de marzo de 1491, Jaime Huguet, pintor y ciudadano de Barcelona,

pot una parte, y por otra Juan Huguet de la villa de Valls, en nombre propio
y en el de su hijo Antonio Huguet, que contaba diez afios de edad, proce­
dieron a Ia desiqnacion de dos notarios barceloneses como arbitros ante los

que se sometian, para zanjar las diferencias surgidas entre ellos con motivo
de la herencia de Antonio Huguet, presbitero, que habia fallecido siendo

beneficiado de la iglesia parroquial de Valls (4).
Por un documento del 24 de octubre de 1491 y por otro del lOde enero

de 1492, sabemos que Jaime Huguet hizo luego cesion de sus derechos a una

mujer llamada Clara, viuda del sastre barcelones Vicente Folguers, la cual

Em esta ultima fecha firma otra escritura de compromiso con Juan Huguet
de Valls, para someterse a un nuevo arbitraje (5).

Jaime Huguet otorqo testamento en Barcelona, ante el notario Esteban

Soley, el 14 de febrero de 1492. Pero la destruccion 0 extravio de la ma-

(1) Andres Mir (1 junio 1489).
(2) AN B, Galceran BalagUer (18 julio 1489).
(3) AN B, Francisco Terrassa (21 septiembre 1476).
(4) AN B, Francisco Nicolau de Moles (21 marzo 1491).
(6)' AN B, francisco Nicolau de Moles (24 octubre 1491 y 10 enero 1492). La escritura

de cesi6n de derechos fue otorgada por Huguet en fecha imprecisa ante el notario Pedro
Pasqual.
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yor parte de los documentos del citado notario impiden conocer su con­

tenido (I).
Por documentos posteriores sabemos que del matrimonio de Jaime Huguet

con Juana Baruta nacio una hija, Hamada Eulalia, 0 por 10 menos esta fue la

(mica que sobrevivio a sus padres, quienes la nombraron heredera universal.

Eulalia Huguet caso con el boticario barcelones Gabriel Stanyol.
EI fallecimiento del pintor debio tener lugar poco tiempo despues de

otorgar testamento, porque el 4 de mayo del propio afio 1492 aparece ya su

viuda dando poderes generales a Gabriel Stanyol para actuar en su nombre

en cualquier asunto referente a la herencia de Jaime Huguet. Juana Baruta se

intitula en esta ocasion heredera a beneficio de inventario (cum beneficio

inventori) (2).
A primero de junio de 1492, la propia viuda de Huguet firmaba con los

parroquianos de San 'Marti de Cerdanyola el recibo final del retablo de aquel
lugar, que consta ya completamente terminado. EI importe total fue de

75 libras, precio ya c:onvenido, mas una libra y media de «perfeccionamien­
tos» 0 afiadiduras, Es curioso notar que Juana certified que, por este precio,
Huguet «pinto e hizo pintar» (pinxit et pingere fecit) el retablo del altar de la

referida iglesia (3); esta frase, tomandola en un sentido algo mas particular
que el de simple formula notarial rutinaria, parece confirmar documental­

mente el hecho claramente deducible del analisis de las obras cobradas por

Huguet en el ultimo periodo de su vida, obras que el artista hizo pintar, pero
casi nunca debio pintar personalmente.

Siguen los documentos de la liquidacion de la herencia con una escritura

fechada el 4 de mayo de "1493 en la cual aparecen Juana Baruta y los cinco
obrers y otros tantos adjuntos de la parroquia de Sarria, designando ados

jurisperitos como arbitros en el litigio existente respecto a la pintura del

retablo de San Vicente de aqueHa parroquia, obra en la que habia trabajado
Huguet. En el documento, Juana Baruta no se titula heredera de su esposo,
sino «tenedora y posesora de todos los bienes y derechos de mi difunto

marido por razon de mi dote y esponsalicio», formula evidentemente distinta
de la que empleo en anteriores ocasiones (4).

La viuda de Huguet murio al afio siguiente, poco despues de otorqar su

ultimo testamento, fechado a 25 de abril de 1494.

En el nombra heredera universal a su hija Eulalia y designa sus albaceas,
entre los que se cuentan su yemo Gabriel Stanyol y el pintor Jaime Ver­

gos II (5).
Aparte de algunas mandas y disposiciones piadosas, expresa su deseo de

(1) Por la misma razon de haberse perdido el inventario de los bienes de Huguet. Da la
noticia del testamento la escritura de liquidacion de cuentas del retablo de Cerdanyola (vease
nota 3 de esta misma paqina),

(2) AN B, Pedro Pasqual (4 mayo 1492).
(3) AN B, Galceran Balaguer (1 junio 1492). Este documento era ya conocido por e1 eru­

dito e investigador egarense J. Soler Palet, aunque no lleqo a publicarlo. Una copia de su mano

se conserva en e1 Museo-Biblioteca Soler Palet.

(4) AN B', Pedro Pasqual (4 mayo 1493).
..,

(5) Post, VII, pag. 52, segUn noticia que Ie comunico el Dr. A. Duran Sanpere, - A N B,
Pedro Pasqual (25 abril 1494).
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ser sepultada junto a su esposo, en la iglesia parroquial de los Santos Justo
y Pastor, aunque ella dependia entonces de la feligresia de San Jaime.

El 5 de mayo del mismo afio, fallecida ya su madre, Eulalia Huguet tuvo

que intervenir en el enojoso asunto de la liquidacion de las cuentas del reta­

blo de Sarria, actuando como testigo el pintor_Pablo_ Ver_g__os. Los miembros

de la Junta de Obra de la parroquia y la hija de Huguet acordaron designar
en principio ados pintores para que resolvieran las diferencias existentes.

EI 28 de j�e nombro a Bernardo Goffer y Antonio Marques, quienes no

dictaron sentencia hasta el)3 de septiembre del mismo afio, habiendoseles

adjuntado el doctor en leyes Jeronimo Lacera. La sentencia no fue del agrado
de Eulalia Huguet, puesto que el 12 de diciembre de 1494 se presentaron
en su casa los miembros de la Junta de Obra de San Vicente de Sarria, acom­

pafiados por un notario, y habiendole notificado que se giraron a su nombre

17 libras y 11 sueldos en el Banco 0 «Taula de Canvi» de la Ciudad, ella se

neqo a aceptarlos (I).

(1) AN B, Pedro Pasqual (6 mayo, 28 julio y 12 diciembre 1494).
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LAS OBRAS DOCUMENTADAS. - Hasta aqui hemos seguido el borrado
sendero de la historia de Jaime Huguet, guiados unicamente por los docu­
mentos y por las huellas de nuestros predecesores, pero es evidente que los

datos acumulados resultan exiguos ante su enorme labor pictorica y la inten­
sidad y extension de su influencia. Tres generaciones de historiadores y
criticos han estudiado contratos y recibos, analizado obras documentadas

y tanteado atribuciones, y, a pesar de ello, las incognitas surgen en todos

sentidos. Poseemos datos insuficientes para despejarlas, pero nos queda
abierto el campo infinito de las conjeturas. Poco afiadiria este libro a la glo­
ria del gran pintor si no nos atrevieramos a emprender el camino resbala­

dizo de las hipotesis.
1} Ordenemos, ante todo, la serie de pinturas bien conocidas seglin las fechas

que los documentos nos proporcionan. Quedan en primer lugar el retablo

de San Antonio Abad, comenzado en 1455, y la predela de Ripoll practica­
mente coetanea, Les siguen el altar de Tarrasa (1458-60), el del Gremio de

los «Frenerss (1462) y el del Condestable (1464·-65). Con cronologia menos

precisa, los grandes retablos gremiales de San Agustin y de San Bernardino

y el Angel Custodio. Con tales obras ha side tarea relativamente facil filiar

cronoloqicamente un grupo importante de pinturas atribuidas. Basta ojear las

reproducciones que publicamos de todo ello, para convencerse de la gran
densidad de la obra huguetiana entre los afios 1455 y 1470. Analizar la evo­

lucian de su estilo en estos quince afios es un problema resuelto despues d7
los trabajos de Bertaux, Rowland y Post.

La tesis del presente estudio arranca de las siguientes consideraciones.
El retablo de San Antonio Abad, el mas antiguo de la serie, esta ejecutado sin

balbuceos bajo un estilo bien caracteristico, inflexible y sobrio, casi exento

de arcaismos. No aparecen en el las involuntarias concesiones a los viejos
maestros que delatan las obras de formacion de un pintor. Bastan sus catorce
tablas para definir de una manera completa las cualidades y defectos comu­

nes a la serie de obras citadas antes. En 1455 Huguet era, pues, un pintor
completamente formado, con experiencia y metodos cristalizados. El trecho

que aparece entre su recia enjundia renacentista y el delicioso, pero ingenuo
y formulario, primitivismo de sus predecesores inmediatos en la escuela

pictorica catalana - veanse las obras de Martorell, 1427-1452, el mejor de

II

EL PROBLEMA DE LA JUVENTUD DE JAIME HUGUET,

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA Y SOLUCIONES PROPUESTAS
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ellos - resulta inexplicable sin la existencia de un largo periodo de trabajo,
observacion y lucha que en vano hemos tratado de precisar con docu­
mentos escritos.

La unidad de estilo en los retablos de la serie encabezada en 1455 por el de
San Antonio Abad, prueba que esta serie constituye la obra de madurez artis­
tica del pintor. En consecuencia, debe existir un grupo de pinturas de fecha
anterior que ilustren la formacion y desarrollo del estilo de Jaime Huguet.

El dato documental mas antiguo, el que al parecer nos revela el cierre de
su taller en Tarragona y la fecha (1448) de su establecimiento en Barcelona,
nos cita un retablo contratado con los prohombres de la villa de Arbeca.
Antes de esto, nada; los archivos de la vieja sede metropolitana se han mos­

trado poco generosos con el artista que corona gloriosamente su escuela
local, mantenida durante mas de cien afios por Mestre Joan, Ortoneda, Mur

y Montoliu.
Podemos reconstruir, pues, en la vida y obra de Jaime Huguet, los dos

ultimos capitulos: el de su madurez artistica, periodo de sorprendente acti­
vidad que empieza en 1455, siete afios despues de su instalacion en Barce­

lona, y el de su larga decadencia, originada hacia 1470, cuando abandona los

pinceles para limitarse a ser patron de su propio taller y figura representa­
tiva en la pequefia politica gremial. Pero nos quedan completamente blancas
las paqinas que corresponden ados capitulos no menos importantes: el de
su aprendizaje y el de su juventud.

ESQUEMA DE NUESTRA HIPOTESIS. - El apellido Huguet aparece en los

primeros documentos de tal.manera relacionado con la ciudad de Valls, que
:110 es muy arriesgada la hipotesis de que sea este el lugar natal de nuestro

pintor, Pariente seria, si no hijo, del pintor Pedro Huguet, nombrado en 1424

apoderado de su colega tarraconense Mateo Ortoneda. Por razones de nom­

bre y de oficio hay que unir a ambos Huguet, si bien nos es totalmente des­
conocida la obra del viejo Pedro. Nada contradice la identificacion de este
con el Pedro Huguet que en 1434 figura establecido en Barcelona, ocupado
en obras de pintura menor, habitando una casa contigua a la de Bernardo
Martorell, en la calle de Regomir.

En las paqinas que siguen veremos como el arte del joven Huguet arranca

de la formula pictorica de Martorell. Parece, pues, muy probable que pasara
su aprendizaje en Barcelona, en casa del viejo Pedro y en contacto con el

pintor que fue cabeza indiscutible de la escuela catalana, pues mal pudo
adquirir su tecnica caligrMica martorelliana, de origen frances, al lado del
anacronico Mateo Ortoneda, de Tarragona. Pero apoyandonos en razonamien­
tos que luego se veran, podemos casi afirmar que aun siendo barcelones
el aprendizaje de nuestro Huguet, abandono en temprana fecha la Ciudad
Condal y el Principado, para llevar su taller a Aragon primero y a Tarra­

gona despues, Naturalmente, tal hipotesis va intimamente unida a unas pre­
guntas fundamentales que desgraciadamente los documentos no nos han con­

testado. �En que afio nacio Jaime Huguet y cuales son las fechas de dichos
cambios de residencia?
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LAS HIPOTESIS DE ROWLAND Y POST. - Para descubrir las obras de
juventud de Huguet, hay que partir de los datos estilisticos proporcionados
por el grupo de sus obras maduras satisfactoriamente documentadas. Es pre-

Jl. ciso buscar las caracteristicas comunes en esta labor de dieciseis afios, sin­
tetizar el espiritu que las anima, eliminando elementos decadentes y vicios
de taller, hasta obtener en toda su pureza la fibra esencial de su estilo. Con
ella como piedra de toque, dispondremos del unico medio para identificar
entre los retablos anonimos del segundo cuarto del siglo XV las obras hugue-
tianas silenciadas hasta la fecha por los documentos. Examinemos primero los
tanteos realizados durante estos ultimos afios,

Benjamin Rowland (1) trata de dar solucion a la gran incognita con algu­
nas hipotesis ingeniosas y audaces. Da por segura que nuestro pintor era

hijo del ya citado Pedro Huguet, basandose en la aparicion de un segundo
Pedro Huguet, firmante en 1480 de un extracto del recibo de liquidacion del
retablo de Sant Celoni (figs. 141 a 147), obra contratada por nuestro pintor.
Conocida la vieja costumbre de dar al primer hijo el nombre del abuelo,
dados los afios transcurridos desde la primera mencion del viejo Pedro, la
hipotesis no dejaba de tener cierta logica. Pero la revision de los papeles
referentes a dicho retablo ha puesto en evidencia que el segundo Pedro sur­

gio de un error del escribano. Por consiguiente, sigue la incognita de la
relacion familiar entre el viejo pintor de Valls y Jaime Huguet. Por otra parte,
Chandler Post (2) ha rebatido satisfactoriamente el resto de la teoria de Row­
land, que se extendia hasta dotar al viejo Pedro con la serie de obras que

.

t
.

Para orientar al que quiera seguir el hilo de las hipotesis relativas a -la
juventud de Huguet, avanzamos ahora un resumen de la cronologia de su

vida, logrado a posteriori, como consecuencia de las atribuciones propuestas:
En el encajan los indicios expuestos relativos a su aprendizaje, los desplaza­
mientos que las obras atribuidas nos sugieren y el periodo bien documen­
tado de su madurez y decadencia .

- La fecha del nacimiento seria entre 1415 y 1420.
- Su aprendizaje en Barcelona, con Pedro Huguet, se desarrollaria

entre los 14 y los 20 afios, 0 sea que terminaria entre 1435 y 1440.
- Su estancia en Aragon debio durar a 10 menos seis 0 siete afios,

alcanzando como fecha limite los afios 1446 0 1447, en que estuvo
en Tarragona.

- Seglin nuestra hipotesis, en 1448, establecido ya definitivamente
en Barcelona, Huguet tendria de 28 a 33 afios y, en consecuencia,
a su fallecimiento, ocurrido en 1492, estaria entre los 72 y 77 afios
de edad.

Nos damos perfecta cuenta de 10 arriesgado de tal hipotesis. Pero ella
nos explica perfectamente la evolucion del arte de Jaime Huguet. Veamos
ahora donde se apoya este esquema cronoloqico.

(1) B. Rowland, «[aume Huguet», 1932, paqs, 29 y 34. La hip6tesis rue propuesta por S. San­
pere y Miquel (<<Los Cuatrocentistas catalanes», vol. II, pag. 17).-

(2) Post, vol. VII, pags. 196 y 197.
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estilisticamente se agrupan alrededor del retablo de San Quirze y Santa Julita
(Museo Diocesano de Barcelona). La filiacion, plenamente documentada, del
retablo de la Iglesia de la Sangre, de Alcover, arrebata a Rowland otra de
sus atribuciones a la juventud de Huguet.

Chandler Post trata de ilustrar este nebuloso periodo con un altar dedi­
cado a 'San Bartolome, de procedencia desconocida, cuyos compartimientos
se conservan en las colecciones de D. Federico Torello y de D. Mariano

Espinal (1). No creemos convincentes sus razones, pues aun siendo induda­
ble la existencia de ciertas trazas huguetianas en las cuatro escenas conser­

vadas de tal retablo, es imposible que ni en el n;tomento de inexperiencia
de su epoca de aprendiz hubiera Huguet .pintado una obra correspondiente
a un canon tan distinto del que rige su copiosa labor conocida. Tampoco nos

resultan absolutamente convincentes otras atribuciones propuestas por el emi­
nente profesor de Harvard: una Anunciacion y una Natividad de la coleccion
Levinson (2), asi como una tabla representando la Resurreccion, de la colec­

cion Cook (3), aunque no tenemos de elIas otra idea que la que pueden dar
las fotos publicadas en la «History of Spanish Paintinq». Creemos asimismo
tarea inutil buscar sus primeros ensayos pictoricos en el magnifico [retablo
del Monasterio de Banyoles, tal como sugiere el mismo profesor en uno de
los apendices del citado libro (4).

EL TRiPTICO DE SAN JORGE Y LAS OBRAS

QUE SE AGRUPAN A SU ALREDEDOR

En nuestra labor de revision total de la orbita huguetiana nos enfrenta­
mos de nuevo con el famoso triptico de San Jorge (figs. 17-23), cuya tabla cen­

tral, incompleta, se conserva en el Museo de Bellas Artes de Cataluiia, y parte
de las puertas en el Kaiser Friedrich Museum de Berlin. Atribuido a Jaime
Huguet por Bertaux, Rowland 10 publica como obra maestra del pintor, y,
corroborando una vieja hipotesis que ve en el santo caballero el probable
retrato del Principe de Viana, 10 considera pintado hacia 1460. 'I'amhien como

obra de Huguet esta clasificado en el Museo barcelones, Despues de meticu­
losos analisis, valoraciones cualitativas y tanteo de opiniones ajenas, Chand­

ler Post rechaza la ya tradicional atribucion y adscribe el triptico al pintor
Martin de Soria (5). Aunque no nos consideramos absueltos de viejas dudas
sobre la paternidad huguetiana del San Jorge en cuestion, confesamos nuestra

gran sorpresa ante la hipotesis del profesor de Harvard (6).
Martin de: Soria, activo en Zaragoza entre 1471 y 1487, conocido estilisti­

camente por el retablo firmado de Pallaruelo de Monegros, esta muy por

debajo de la genial maestria que alienta en todos !os elementos del discutido

(1) Post, vol. vn, pags., 142-145 y fig. 31.

(2) Post, vol. vn, pags. 164-170 y fig. 40.

(3) Post, vol. vn, pags. 169-170 y fig. 40A.

(4) Post, vol. Vlll, pags. 637-638.

(5) Post, vol. VIII, paqs. 336-352 y figs. 148-150.

(6) J. Gudiol, «Historia de la pintura gotica en Catalufia», 1943, pags. 62-63.
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triptico. El retablo de Pallaruelo nos revela a un artista impulsivo, vagamente
relacionado con el estilo de Huguet, seguidor tardio y mediocre de una for­
mula pictorica popularizada en Aragon, sobre la que tendremos que insistir
mas adelante.

Las variantes estilisticas que surgen de la comparacion analitica entre los
- f

huguets documentados y el triptico de San Jorge explica en cierto modo la
drastica extirpacion efectuada por Post y aceptada temporalmente por nos­

otros. Pero en realidad hemos side victimas de la frialdad tecnica del metodo.
Obcecados por el cotejo mecanico de elementos oonstructivos, menosprecia­
mos la fuerza animica que hace vibrar en absoluta hermandad los personajes
del triptico y los de la serie de retablos de indudable paternidad huguetiana.
Bajo la pantalla de una profunda transformacion de estilo, que altera hasta las
raices la formula pictorica, pasa invariable de la obra en cuestion a las demas
un fluido imponderable que constituye el elemento vivo de todas ellas.

Esta apreciacion de un valor casi inmaterial llega a convertirse en evi- .

dencia si estudiamos juntas unas cuantas obras sueltas que se agrupan por
razones de estilo alrededor del triptico de San Jorge. La mas proxima es una

cabeza de profeta, de procedencia desconocida, que, de la coleccion Pablo

Bosch, pas6 al Museo del Prado (fig. 14). Esta tablita fue elemento secunda­
rio de un retablo monumental. Post la publica atribuida, con interrogante, a

Martin de Soria, pero no nos es posible hallar entre los personajes rudos,
aunque no exentos de personalidad, del pintor de Zaragoza, la aguda y con­

tenida expresion que anima esta cabeza de viejo judie, La soltura y precision
de sus trazos negros, de calidad caligrafica, coinciden punta por punta con

los que .dibujan la magistral cabeza de San Jorge. Ambas obras presentan
identico el sutil plumeado que delicadamente acusa volumenes y reflejos.
Naturalmente, el haber atribuido el San Jorge a Martin de Soria arrastro a

Post a concederle· tambien el profeta del Prado, pues en pocas ocasiones es

posible hallar una identidad estilistica mas claramente expresada.-
Por las mismas razones, el sabio profesor americano enriquecio la figura

modesta del autor del retablo de Pallaruelo con una serie de tablas cuya
afinidad con el San Jorge es indiscutible. Dos de ellas, procedentes del pue­
blo araqones de Alloza, se conservan en el Museo Provincial de Zaragoza
(figuras 9"":11); otras dos formaron parte de un triptico construido moderna­
mente con �l�mentos dispares que, de la coleccion zaraqozana de Don Roman
Vicente, paso' ala barcelonesa de D. Federico Torello (figs. 12-13). Estas cua­

tro pinturas, que corresponden ados retablos tecnicamente hermanos, mues­

tran en todos sus detalles la minuciosa policromia finamente matizada en

blancos y grises sobre una preparacion cromatica a tone claro; los perso­
najes poseen la impresionante vitalidad que imprime caracter a las figuras
del triptico de San Jorge.

La procedencia aragonesa de obras relacionadas con este triptico nos

llevo a bucear en la espesa niebla que, por escasez de documentos, en­

vuelve los numerosos retablos, injustamente olvidados, que se conservan en

las iglesias de los obispados de Huesca, Zaragoza, Teruel y Tarazona. S610
nos ha side posible proyecta,r nueva luz sobre una pieza de gran interes: el
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desbaratado retablo de Cervera de la Canada (Zaragoza) que Post estudia de

una manera fugaz, tambien en relacion con Martin de Soria (figs. 1-8). El

autor del triptico de San Jorge puede proclamar su paternidad respecto a

las seis tablas conservadas. El plumeado policromo interviene en todos los

elementos matizando y afinando estructuras y subrayando volumenes: el co­

lorido es tambien caracteristico, con r�pajes en carmin claro, modelado con

blanco, rasos en verde nitido, tonalidades de rubi sombreadas de negro,
bermellones y ocres sobre amarillo clare y una' variada gama de azules. La

formula pictorica de caras y manos no es mas que una version arcaica de 10

visto antes: las lineas obscuras nerviosamente trazadas, perfilando los ele­

mentos esenciales; las tenues veladuras que modelan combinandose con el

plumeado; los grises y amarillos dibujando puntos culminantes; la blanca

pincelada que da a los ojos su expresion definitiva. Observamos el mismo

naturalismo en los elaborados pliegues de la indumentaria y en los objetos
complementarios que ambientan. Coincide tambien en 10 esquematico del

paisaje, la esmerada ejecucion en los brocades y el cielo claro cubierto de

rayas azuladas que 10 cruzan como una lluvia. Las figuras revelan aquella
expresion de beatifica tristeza que pone un. velo de melancolia en la nobleza

del San Jorge y de la Princesa, en los personajes de Alloza y de las tablas

de la coleccion Torello.

En los halos y franjas dorados de las pinturas de Cervera de la Canada

aparecen las improntas de un punzon de hierro con una estrellita simple de
siete puntas. El mismo punzon fue utilizado en el gofrado de los dorados

en los donantes de Berlin y en las tablas que agrupamos antes, constituyendo
eslabon definitivo para cerrar la .cadena que enlaza las pinturas que integran
este grupo. Naturalmente, tal hierro no prueba por si solo la identidad de

autor en todas elIas, pero certifica que salieron de un mismo taller.

El Museo Provincial de Za�;;l:goza ha incorporado recientemente a su mag­
nifica coleccion de pinturas�,fu:iil:i': sarga, que sin vacilacion sumamos al grupo

presidido por el San Jorge; -Representa el Nino Jesus de pie en el regazo de

su Madre, yante ellos el Angel Custodio (figs. 15-16). A pesar de que cier­

tos detalles tecniccs han de variar forzosamente tratandose de una pintura
sobre tela, ni un solo elemento puede poner nuestra atribucion en la balanza

de la duda. Coincide sobre todo con las figuras de la Anunciacion de Cer­

vera de la Canada (figs. 4-5).

,I
.

I

r

RETABLO DE CERVERA DE LA CANADA. - Conociamos las seis tablas

procedentes de la iglesia parroquial de este pueblo de la provincia de Zara­

goza por la referencia que de ellas da Post (1), cclocandolas en el circulo

de Martin de Soria, y la foto obtenida por Mas de una de ellas hace ya muchos

afios, Ha side una suerte poderlas estudiar ahora, despues de una cuidada

limpieza, pues se noarevelan como obra hermana del triptico de San Jorge.
Provienen de un retablo dedicado a la vida de la Virgen Maria y todas figu­
ran en colecciones barcelonesas, siendo las escenas conservadas el Abrazo

(1) Post, vol. VIII, pags. 332, 334 y fig. 146.
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de San Joaquin y Santa Ana y la Presentaci6n, ambas en la colecci6n Espinal;
la Anunciaci6n, colecci6n Amatller; Nacimiento, colecci6n J. M. V. V.; Cru­
cifixi6n, colecci6n D. V., Y Pentecostes, colecci6n Gudiol, esta incompleta.

Exarninandolas antes de su restauraci6n, tuvimos la impresi6n de' qll;e la
mano del maestro venia alterada en ciertos detalles por la de un colabora­
dor. Limpias las tablas no cabe tal sospecha, Los defectos tecnicos con que
puede impugnarse nuestra atribuci6n son consecuencia de la lucha de su
autor contra los arcaismos que encauzaron su carrera. Son vacilaciones y
ensayos, a veces muy audaces, para incorporar a las tradicionales escenas
biblicas 10 que su mundo le ponia por delante. Estas tablas de Cervera de la
Caiiada representan probablemente la primera fase del.circulo que estamos
investigando. Su gama cromatica seiiala el comienzo de una nueva epoca
que, apoyandose aun en la f6rmula internacional de Bernardo Martorell, in­
trodujo variaciones decisivas en el arte de los retablistas. Es lamentable que
sean tantas las dificultades que se oponen a la publicaci6n de laminas en
color. Las fotografias monocromas no dan idea de los matices que iluminan
las estructuras arquitect6nicas, ni de la gradaci6n de verdes, grises y ocres

que se funden en el paisaje, ni de 10$ cadmios, rojos, azules y morados que
con el oro de los brocados y el claro de las carnes modelan las figuras.
En Martorell las pinceladas formaban una trama que era al mismo tiempo
dibujo y color. El autor del San Jorge concret6 las masas y volumenes por
contraste; concibi6 cada tono con valor independiente dotandolo de gamas
propias. Para cada color tiene sus matices de luz y sombra que no se con­
funden con los del campo vecino. Esta individualizaci6n de los, tonos, que
no debe confundirse con la tecnica de zonas monocromas de los primitivos,
es en definitiva el gran paso de nuestro pintor hacia las nuevas luces del
renacimiento.

En el Abrazo Mistico, la puerta de [erusalen es un castillo medieval que
hallaremos repetido con frecuencia en las laminas que siguen. Como primer
ensayo 10 hallamos aqui minuciosamente estudiado en sus luces y sombras
con tonos siena, verdosos y morados. El amarillento suelo que entona con
los pIanos luminosos de la piedra se extiende hacia el paisaje de colinas,
verde esmeralda, dosificando la gradaci6n cromatica con los grises y 'rosa­
dos de los ribazos. En los personajes se nos revela Huguet: Santa Ana es 'uno
de sus personajes tipicos 10 mismo que San Joaquin y el pastor.

Mas 10 son todavia cuando reaparecen en la Presentaci6n de Maria al
,Templo. La composici6n acepta en este caso todos los arcaismos con que
tantas veces se ilustr6 la escena. Cabe sefialar que aqui la arquitectura se

enriqueci6 con elementos nuevos que sentaron plaza en la escuela aragonesa.
La Anunciaci6n delata extraordinario flamenquismo. Extraordinario por 10
prematuro, pues esta tabla debi6 pintarse poco despues del 1440, antes de
las aportaciones de Luis Dalmau, unicos influjos flamenquistas de primera
mano que sabemos llegaron a Cataluiia y Arag6n en este periodo. El manto
azul y el rojo vivo de la tunica de la Virgen, entre el verde de la tela que
cubre el banco y el carmin claro de la capa del Arcanqel, forma una exce­
lente sinfonia de color sobre las variaciones grises .de la arquitectura.
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En las obras que constituyen el primer capitulo de esta monografia vere­

mos muchos datos que indican un contacto directo con la nueva corriente

artistica que invadio rapidamente a Europa partiendo de Flandes. Es un

misterio como nuestros artistas que pecaron de excesivo apego a la tradi­

cion, lograron captar tan pronto las innovaciones que mas adelante penetra­
ron profundamente en las escuelas pictoricas peninsulares hasta aduefiarse,
avanzada ya la segunda mitad del siglo, de la escuela de Castilla. Los datos

que poseemos sobre la llegada a nuestro pais de obras de los Van Eyck,
del maestro de Flemalle, de Van der Weyden, etc. (1) son insuficientes para

explicar como nuestro pintor pudo dar este aire flamenco a las composicio-
nes de su juventud.

.

La escena del Nacimiento esta resuelta con la mayor simplicidad, en un

establo de madera y paja sin angeles ni filacterias. Constituye excepcion el

espacio libre concedido a cada personaje en un ambiente de timidez, casi de

recelo: recelosos parecen los dos pastores, de pie, a distancia del Nino;
receloso tambien el San Jose acurrucado detras de la arrodillada Virgen
Maria; Jesus tendido en el suelo sobre sencillo lecho de paja, recibe el calor

de la mula y el buey, colocado este en primer termino. Un pastorcillo con

su rebafio se divisa sobre un paisaje de colinas y pinos tras el muro gris de
. cerramiento. Lo mas notable de esta original composicion, ensayo que Huguet

no repitio en su obra posterior, es el color. La masa amarillenta del establo

con toques morados y siena, conjugando con suaves gradaciones de verdes

en las colinas, enlaza las manchas vivas y dispersas de los personajes.
El Calvario es la mas antigua version conocida de los que jalonan la obra

de Huguet. Tendremos ocasion de ver en las paqinas que siguen cuan pocas
variantes modificaron en 10 sucesivo el aspecto de sus personajes y la forma

en que se agrupan. Los cambios de expresion, muy aparentes en ciertas ver­

siones del periodo de madurez, son el mejor testimonio de la inquietud es­

piritual y de la honradez profesional del pintor. El Crucifijo y los ladrones

seran pronto personajes familiares allector, 10 mismo que el dramatico grupo
de las Marias y San Juan, los jinetes y el grupo de soldados que se disputan la

tunica de Cristo. La ciudad amurallada entre las colinas del fondo se repetira
tambien de una manera sistematica. Sigue en esta escena la excepcional gene­
rosidad de espacio observada en las otras tablas de la misma procedencia.

La tabla de la Pentecostes, desgraciadamente incompleta, es prototipo del

compartimiento correspondiente en el retablo del Condestable. Los apostoles
que la inteqran son 10 mas huguetiano del retablo que estamos describiendo.
Es notable el San Juan por 10 vivo de su actitud y la elegancia del plegado
de sus vestiduras.

RETABLO DE ALLOZA. - Las dos tablas que subsisten del retablo proce­
dente de este pueblo de Teruel se guardan en el Museo Provincial de la

capital de' Aragon. Parecen indicar que estuvo dedicado a la Virgen, pues
en ellas se representa la Anunoiaoion y la Epifania. Estan pintadas al temple

(1) Post, vol. VI, pags 3---12.

38



sin fondo de dorado, pero con oro en los nimbos, coronas y brocados; son

tablas sueltas sin trazas .de la estructura que las enmarco (I).
En la primera (fig. 10), el Arcanqel ofrece respetuosamente la filacteria

escrita a la Virgen arrodillada orando con las manos juntas frente a un libro
abierto. Un enorme jarron de loza de Manises con grandes azucenas, una

bacina con su toalla colgadas del muro y una ventana geminada son los
unicos elementos que ambientan la desnudez de la pieza. Un criterio natu­
ralista guio su concepcion eliminando los medievalismos tipicos del segundo
cuarto del siglo XV. Las formulas viejas fueron barridas por la observa­
cion, y las lineas duras y contrastes violentos de color substituidos por un .

fino modelado.
La expresion aguda de ambas cabezas pertenece a un arte sensible, hijo

del estudio del natural;' el expresionismo de los ojos, de estructura simple y
concreta, encauza la sobria firmeza de la boca y la nariz, valoradas, como los

pomulos, el plano de la frente y la barbilla , con leves reflejos. La simplici­
dad se acentua en las manos que viven y expresan tanto como los ojos, pun­
zantes en el Celestial Heraldo y serenamente sorprendidos en la Virgen.

EI canon de las figuras es normal, y los cuerpos surgen bajo las amplias
vestiduras. EI plegado es rico en estructura y juegos de luz; la rigidez de los
brocados contrasta con la fluida movilidad de las telas finas. Minuciosos son

los bordados de la banda del arcanqel y de la toalla; ingenuamente descrip­
tivos los adornos del jarron de loza vidriada, y naturalistas los tallos de azu­

cena y las movidas hojas del libro.
La mayor complejidad del tema hace que en la Epifania (fig. 9) se des­

arrollen con mas riqueza de matices las dotes de observacion del autor. La

expresion de los tres Jerarcas resulta especialmente feliz: el viejo arrodi­
llado, de facciones vigorosas, muestra su sorpresa ante el prodigio; la inge­
nua adoracion que transparenta el rey joven contrasta con la grave conten­

cion del otro. La escena se desarrolla en un ambiente desnudo y pobre. La
beatifica satisfaccion que flota en el aire de las epifanias no estuvo en las
-intenciones del pintor que concibio sus personajes rodeados de misteriosa
zozobra. La Virgen presenta timidamente a su divino Hijo, el iinicc que parece
feliz. San Jose se esconde, entre sorprendido y miedoso, tras la jamba de
una puerta. Incluso el buey parece mirar con recelo a los regios visitantes,
aunque en el y en la mula poco lucen las cualidades del autor como animalista.

Ambas escenas estan resueltas con viva coloracion que resiste el enne­

grecimiento de los azules. Los demas colores, con dominio del carmin y
verde, se matizaron con abundancia de blanco. En realidad; este ,es el tono

preponderante, aunque siempre se cuhrio con plumeado policromo y rayado
de inclinacion constante. El oro fue utilizado en polvo y colocado a pincel,
en las coronas de los magos, y en panes brufiidos en brocades y halos, os­

tentando el de la Virgen de la Epifania un circulo de estrellitas de siete pun­
tas gofradas por percusion,

Es caracteristica esencial de ambas composiciones el que las figuras ocu-

(1) Post, vol. VIII, pags. 318, 320 y fig. 137.
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pen ei mayor espacio posible y' que ciertos elementos complementarios,
como la ventana geminada de la Anunciacion y la estructura del establq, se

corten de la manera mas arbitraria, Tal desconsideracion hacia 10 ajeno 'a la

parte viva de la narracion, se evidencia en el chocante desenfado con que

se pinto el fondo de paisaje, y en el hecho de representar la habitacion

de la Virgen con un muro unico, .paralelo al plano del cuadro. Las masas de

claroscuro, habilmente dispuestas, logran equilibrio de volumenes. La luz

es suave y uniforme, sin proyecciones violentas y casi sin sombras arrojadas.
Evidentemente, la tercera dimension no fue preocupacion basica en la con­

cepcion de ambas obras.

TABLAS DE LA COLECCI6N TORELL6. - Procedentes de la coleccion

zaragozana de Roman Vicente, donde estuvieron arbitrariamente acopladas
formando un triptico, la coleccion Torello de Barcelona posee tres tablas

que fueron publicadas por Post bajo la paternidad del pintor Martin de So­

ria (1). La reciente restauracion de estas pinturas ha permitido estudiarlas a

fondo y comprobar que dos de ellas son indudablemente del autor del

famoso San Jorge del Museo de Barcelona, siendo la tercera obra de un

artista menos dotado, pero perteneciente ai mismo circulo artistico. La tabla

mas completa representa a un santo desnudo, tendido sobre una parrilla,
con dos verdugos atizando el fuego ante �l juez y varios testigos (fig. 12).
Es imposible precisar si se trata de San Lorenzo 0 de San Vicente Espafiol,
pues en nuestra iconografia medieval se representa a ambos santos marti­

rizados en identica forma. Las figuras, de pequefio tamafio, estan tratadas

con una tecnica depurada que modela facciones y volumenes con vigoroso

naturalismo.?n la figura del juez, la mejor conservada, se revelan calidades

nuevas en la tecnica al temple de huevo, desconocidas en las mejores obras

de Bernardo MartorelI. Volumenes y matices fueron logrados mediante colo­

res opacos y tonalidades claras sobre preparado obscuro. El pigmento fue

colocado con pincel finisimo empleando gruesos que evidencian gran den­

sidad en la pasta; pinceladas obscuras dibujan con minuciosidad y correc­

cion las facciones del personaje y el complicado plegado de su enorme tur­

bante. La misma tecnica se observa en las demas figuras, modeladas con

" nitidez, formando un atractivo conjunto cromatico, Se observa la preocupa­
'cion de dar. a cada una de ellas el gesto que acuse su participacion en el '

drama: el fiscal que acusa; el noble senor mesandose las barbas; el gesto
del verdugo que con su brazo se protege del humo y del fuego, etc. No

obstante, esta ingenuidad narrativa, netamente medieval, contrasta con el pro­

fundo sentido psicoloqico que anima las expresiones faciales. Aqui entra de

lIeno el retrato, la observacion aguda y directa del natural, y una facultad

poco comun en la expresion de sentimientos. A pesar de su reducidisimo

tamafio, las caras del juez, verdugos y testigos reflejan su terror en con­

traste con la extatica expresion del santo martirizado.

Mas aquda .resulta todavia la expresion 'de los tres personajes que nos

(1) Post, vol. VIII, pags. 324, 326 y fig. 141.
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quedan de lo que fue otra escena del mismo retablo. El santo nimbado, que
lleva habito monastico, aparece dirigiendo la palabra a quien ocupara la

parte derecha, hoy perdida, de la tabla (fig. 13). Extraordinaria es la vida

que surge de esta figura pintada con tanta simplicidad asi como la de su

compafiero, que observa una actitud triste y dulce a la vez, que nos re­

cuerda la del San Jorge del triptico.

SARGA DEL MUSEO PROVINCIAL DE ZARAGOZA. - Entre los elementos

que el aluvion de la guerra dejo en el Museo Provincial, de Zaragoza ha apa-
s 4-

. rrO�e oe<, -l-c: d-e::1 � .. ve..,·1'o kI .,.__,_......

recido una nueva obra, hermana del San Jorge, ee In IIIJUileH6i�8glllmO"'- Ser .... ' c..-.:>

-eiIiR:. Nos apresuramos a adjudicarle tal atribucion sin sombra de duda. La

descubrimos en una visita casual, colgada en la magnifica sala de primitives
del museo araqones, a los pocos dias de terminar el proceso analitico que
-nos llevo a reconstruir la figura de un Huguet joven con las obras agrupa-

. das alrededor del trip�co de San Jorge. Co:n los. datos de todo ella frescos

en la memoria, la nueva atribuci6,n fue instantanea y clara. Su estudio a pos­
teriori ha sorprendido con una serie de datos que, ademas de reafirmar la

atribucion a Huguet, convierten a esta pintura en clave de la hipotesis que
encabeza la presente monografia (figs. 15-16).

Es una pintura al oleo sobre sarga pegada a un tablero. Se trata de una

pieza votiva, pues el Angel Custodio expresa su rnision con las siguientes
palabras: «Dulcissirne Domine Jhesu Christe, audi et exaudi orationem ancille

tue quam michi comisisti» (Dulcisirno Senor [esucristo, oye y escucha la ora­

cion de tu sierva que me encomendaste).
No hay que insistir mucho para convencer allector de la calidad excep­

cional de esta pintura que se aleja del empaque dorado de los retablos para
tomar el suave aspecto de una estampa. popular .. La gracil y elegante Virgen
envuelta en su holgado manto rosado, sosteniendo sobre sus rodillas al Nifio

Jesus, tan humane y sencillo, es una de las obras maestras de ·la. pintura his­

panica, El Angel, con la corona para premiar las buenas obras y las disci­

plinas para castigar, vestido con dalmatica de damasco azul, es figura menos

feliz. Pero con sus alas de tonos suaves forma un bello arabesco con el seta

de rosas del fondo, el emparrado que arranca del dosel ojival y el em­
baldosado de azulejos.

Observemos que el damasco de la dalmatica del Angel es identico al del

manto de la Virgen en la Anunciacion de Cervera de la Canada (fig. 4).
Esto viene a confirmar la hermandad estilistica de ambas obras: La silla de

tijera que sirve de trono a la Virgen; modele poco comun. con cabezas y patas
de grifo, se repite en el frontal de la Flaqelacion (fig. 53) Y en dos de

las tablas de Sarria (figs. 77 y 80) .. Esta identidad, sorprendente en obras

alejadas geografica y cronoldqicamente, debe ser un dato decisive para
los que pondran nuestra hipotesis en cuarentena. Creemos que la inscrip­
cion castellana «Angel Custodio» que aparece en el zocalo del fondo, nos

asegura que la sarqa.fue pintada en Aragon y no. en Catalufia, y en cambio

el escudo de Barcelona, que constituye el motive de uno de los azulejos mas

visibles, parece indicar e�, origen del autor. Origen barcelones, no tarra-
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conense, corroborando asi nuestra sospecha de que la formacion artistica de

Jaime Huguet tuvo lugar en la capital de los Condes catalanes.

Quiza a muchos parezcan excesivas las consecuencias que sacamos de
hechos aparentemente tan insignificantes, pero conviene insistir en que esta

sarga nos fue revelada una vez elaborada la hipotesis del periodo juvenil
de Huguet en Aragon y todos estos puntos, que por ser tantos no pue­
den ser mera casualidad, encajan sin esfuerzo alguno en los terminos de

la misma.

Aun prescindiendo de tales coincidencias exteriores, es labor sencilla el
buscar paralelismos entre esta sarga y las obras que integran el grupo. Las

manos, por ejemplo, tienen sus formas gemelas en las tablas de la coleccion
Torello y en el Calvario de Cervera de la Canada. El plegado de pafios no

solo se repite en todas las tablas de este ruicleo araqones sino que 10 halla­
remos de nuevo, en paralelismo sorprendente, en una de las composiciones
del retablo de San Bernardino y el Angel Custodio (fig. 138).

mp6TESIS SOBRE LA OBRA JUVENIL DE HUGUET

Podemos definirla brevemente aceptando la paternidad de Huguet res­

peeto al triptico de San Jorge y atribuyendole el profeta del Prado, las tablas
de Alloza, las de la coleccion Torello, el retablo de Cervera de Ia Canada

y la sarga del Museo de Zaragoza, y afirmando que estas pinturas represen­
tan una etapa anterior al 1448, fecha del establecimiento del pintor en la ciu­
dad de Barcelona.

Aun reconociendo que ni un solo dato documental viene a dar apoyo a

tal hipotesis, que ninguna de las pinturas citadas tiene fecha conocida y que
el probable origen araqones de todas elIas no constituye un hecho favorable
a la misma, nos lanzamos a publicarla, contando solamente con los puntos de
contaeto estilistico entre el grupo propuesto y el Huguet conocido. Es tarea

dificil demostrar con palabras un convencimiento interne que, si bien se

apoya en un analisis desarrollado a conciencia, contiene muchos elementos
imponderables.

---(., La atribucion del triptico de San Jorge a Huguet cuenta con el testimonio
favorable del sagaz Bertaux, cuya finura perceptiva ha side confirmada cen­

tenares de veces por descubrimientos dooumentales a posteriori. Son de la
misma opinion casi todos los historiadores de nuestra pintura. Pero, pres­
cindiendo de ello, tratamos de razonar la atribucion, aunque el mal estado de
conservacion de la tabla del Museo de Barcelona y el no conocer «de visu»
las dos puertas de Berlin reducen considerablemente nuestros puntos de

apoyo. La pintura es al temple de huevo, con una tecnica que aun siendo
fundamentalmente la tradicional, que cuaja en Barcelona con las innovaciones
de Martorell, posee rasgos originales que la modifican. En las caras y manos,
sobre una preparacion clara se determinaron las zonas de color con pin­
celadas de tonos calidos. El modelado se obtuvo con finisimo plumeado que
matiza el color preparatorio determinando formas y volumenes, Seguidamente
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se reforzaron con trazos negros 0 siena obscura las lineas de los ojos, los

contornos de la cara, nariz, orejas y la comisura de los labios. Son toques
finales las ligerisimas raIagas claras acusando reflejos y sendas pinceladas
de blanco opaco que precisan el brillo de la cornea prolonqandose con su

toque magistral hasta penetrar en la pupila. A este rasgo tan caracteristico

se debe en gran parte la aguda expresion de las dos cabezas y la contenida

vivacidad de su mirar sesgado. La tendencia naturalista se .acentua en el

pelo dibujado con pinceladas nerviosas, con variaciones de tonos que van

del negro puro al amarillo claro con toques blancos. En general, los colores

estan mezclados con mucho blanco que les comunica un tono frio y opaco.
Esta o�acidad, que llega a alcanzar la calidad de un fresco, contrasta con la

lisura esmaltada de los temples de Martorell y de Borrassa, Parece como

si nuestro pintor hubiera perdido el secreto del buen temple y de sus

complicados barnices, ya que el color del retablo de San Jorge tiene poca

consistencia; el agua pura ataca con facilidad su superficie y los humos

penetraron profundamente. Hay que suponer ausencia casi absoluta de bar­

niz protector.
La formula de modelar entonando con pincelada policroma se aplico en

casi todos los sectores de la tabla, pudiendo asi utilizar colores nitidos muy
vivos sin agriar la obra con violentos contrastes. De tal manera, fueron logra­
dos el carmin tan puro del casquete del guerrero, el azul del turbante de la

princesa y el verde, brocado de amarillo, de su tunica. A veces el plumeado
es de color claro sobre preparacion obscura, como en el sobrio paisaje del

fonda 0 invirtiendo las gamas como en el cielo logrado con rayado azul,

regular a 46 grados, sobre fonda gris, casi blanco. Este rayado a 46 grados
imprime caracter a .la tecnica que estamos describiendo. A juzgar por ella,
su autor fue mas dibujante que colorista: componia a tonos planos como en

una vidriera y terminaba cubriendolo todo con esta lluvia de infinitas pince­
ladas que dan forma y vida sin dejar al azar un solo trazo,

Resulta innovacion notable su concepcion del claroscuro y el papel pre­

ponderante que brillos y reflejos desempefian en su modelado. Eit realidad,
la fugaz pincelada blanca que corta las pupilas es ya prueba del concepto

'

que los puntos brillantes merecen a su autor, Enemigo de los contrastes vio­

lentos descubre que con tenues rafaqas luminosas bien administradas puede
dar mas vida y mas relieve que con el abuso de sombras duras y tonos opa­

cos; que con sabios reflejos puede dotar a sus figuras de un verismo que

en vane intentaron sus predecesores enriqueciendo y complicando su paleta.
.Ejemplo caracteristico de ella son las perlas sembradas en la indumentaria:

su tono , basico es gris azulado, pero las del yelmo del Santo caballero

reflejan el rojo de Ia banda que 10 rodea y las del turbante de la princesa
recibieron destellos del azul de la tela. Todo ella se puede observar tambien

en las recias imaqenes de los santos Pedro y Pablo, menos -acabadas, pero

no por ella trazadas con menos soltura, y en las parejas que forman los

donantes con sus santos protectores que confirman la maestria del autor' y

ensanchan el concepto de sus enormes posibilidades artisticas.

El esquematismo estructural, aspecto importante del analisis de una pin-
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tura, resulta dificil de valorar en este triptico de San Jorge. Sus composicio­
nes son t<l:n simples, integradas por dos figuras como maximo, que resulta
arriesgado definir a base de ellas las tendencias y cualidades de su autor
en la orqanizacion plastica de sus narraciones. Un solo concepto resulta
patente: la preocupacion de que el personaje 0 el grupo de personajes que
integran la escena ocupe el maximo espacio posible en el cuadro.

Comprobemos ahora como reaparecen en las obras de bien probada
filiacion huguetiana las cualidades tecnicas del triptico. Perdida la probabili­
dad de compararlo con la obra documentada mas antigua, el destruido reta­
blo de San Antonio Abad, veamos la tabla procedente de la parroquial de
Sarria, dedicada al martirio a fuego lento de San Vicente (figs. 49-61). La
razon de escogerla es que, en nuestra opinion, es obra totalmente ejecutada
por la propia mana de Huguet, y la mas completa y caracteristica de su pri­
mer periodo barcelones, Es tambien un temple de huevo de poca consis­
tencia, con deficiente barnizado y de calidad ligeramente terrosa en los
tonos luminosos. El modelar las carnes con plumeado de rico matiz sobre
preparacion clara, vivamente coloreada en los pomulos y labios, vis to en el
San Jorge, fue empleado aqui sin variaciones notables. La mas evidente es' de \

que, bajo este plumeado, se adivinan dos tonos distintos en la capa opaca
de pre paracion: una en rosa claro de blanco y carmin y otra mas obscura
con blanco y ocre. De esta manera se loqro una alternancia de matices, una

diferenciacion de tonos de piel en los diversos personajes, sin obscurecer
el modelado con colores mas graves. La diferencia entre ambas preparacio­
nes se ha hecho mas visible con la mala limpieza de la tabla: las cabezas
preparadas con ocre conservan perfectamente su plumeado obtenido con
tonos verdosos y azules; por el contrario, el imprudente restaurador de esta
tabla barrio casi totalinente el modelado de terminacion en las carnes pre­
paradas con blancoy carmin. Esto acusa una mayor resistencia en la prepa­
racion primera.

Investigando estas particularidades tecnicas puede comprenderse cuan
poco conocemos de los procedimientos medievales. El restaurador pasa de
incognita en incognita ante la limpieza de una tabla pintada. De· un pintor a
otro varian totalmente la calidad de los colores y los metodos de prepara­
cion. En Borrassa, por ejemplo, los verdes se oxidan poco, pero se borran
con una facilidad enorme; en Huguet el verde ennegrece profundamente,
pero resiste bien y puede quedar totalmente regenerado. Las blancas super­
ficies de Borrassa resisten mucho, en cambio las de Huguet se disuelven
facilmente con agua. Tenemos la conviccion de que el medio disolvente era
distinto para cada color y que esta diferencia se acentuo a medida que avanzo
la ambicion pictorica con el andar de los afios.

Desqraciadamente, ni el restaurador de un retablo puede, en muchos
casos, determinar con certidumbre la tecnica pictorica, Es importante hacer
constar que en la reciente restauracion de la Cena del retablo de los
«Blanquers», obra de Huguet, se ha podido observar que, a pesar de que
la mayoria de los pigmentos fueron preparados al temple de huevo, en los
verdes vivos y en ciertas tonalidades del color castano fue empleado como
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disolvente el aceite de linaza, adaptando en cierto modo la rudimentaria

tecnica al oleo utilizada por Dalmau en su retablo de los «ConselIers». Des­

cubierto este punta tan importante, se ha procedido al cotejo con las otras

obras de Huguet y, aunque no se puede asegurar, parece ser una realidad

que nuestro pintor emple6 casi siempre aceite de linaza en la preparacion
del color verde.

En el temple de huevo de los frontales romanicos todos los colo res poseen

la misma consistencia y el mismo brillo de esmalte: los fracasos que en e110s

se observan son debidos casi siempre a la mala preparacion del enyesado
y de la imprimacion. Los pintores del siglo XIV, espoleados por la corriente

naturalista, buscaron nuevos matices a base de transparencias y veladuras,

10 que les obliqo a diluir los colores. Borrassa reacciono contra esta ten­

dencia que amenazaba seriamente la longevidad de las obras, y con sus

extraordinarias dotes de pintor, loqro acentuar la apariencia de naturalismo

a la moda enriqueeiendo su paleta, poniendo en juego contrastes violentos

de color y exagerando el dinamismo de las composiciones. Martorell volvio

a los colores diluidos y a las transparencias y veladuras, pero sin pasar mas
alla del limite tolerado por las posibilidades de la tecnica al huevo.

Huguet quiso romper tan rigido cerco extremando la fluidez de sus colo­

res, aprovechando la vibracion cromatica y la tamizacion de tonos produ- ,

cida por e! plumeado de terminacion, De esta manera loqro efectos sorpren­

dentes, insospechados por sus predecesores, que contribuyeron seguramente
al gran exito de su vida. Estudiando detenidamente las maltrechas tablas de

Huguet, uno puede imaginarse el encanto de sus tonos aterciopelados, de los

suaves reflejos que surgen en la penumbra y en la maravillosa neutraliza­

cion de colo res hasta lograr transparencias de fruta madura. Pero este

metodo audaz le ha hecho traicion y sus finas pinceladas se adivinan, en la

mayoria de casos, barridas y alteradas por la accion del tiempo y de 'los

hombres. Agrava todavia el caso 10 endeble del barniz protector. Sospe­
chamos que en ciertos elementos del cuadro, especialmente en las carnes,

se prescindio de todo barnizado. Hay que buscar la explicacion de este

hecho insolito en el deseo del pintor de que los tones mas delicados de su

obra lucieran tal como salian de su pincel, sin la inevitable alteracion cro­

matica que producen los barnices. Las cabezas situadas en primer terminc,
modeladas con tanto carifio y con tal riqueza de plumeado, acusan apasio­
namiento y sensibilidad intolerantes a la mas ligera alteracion de los matices

logrados.
si Huguet hubiera conocido los secretos de la tecnica al oleo, con sus

veladuras faciles, la infinita fluidez de los colores y sus transparencias, se

habria ahorrado gran parte de la enorme lucha que acabo por cansarlo y

vencerlo. Conocio sin duda en sus afios mozos las maravillosas obras de los

flamencos, conocedores del secreto perfeccionado por los Van Eyck, y trato

de lograr con su tecnica limitada aquellos efectos opulentos de color y de

luz. lPor que razon se aferro al temple de huevo, habiendole sido, al pare­

cer, facil Ia obtenci6n de la formula al oleo, conocida ya por Dalmau en 1444?

Pero volvamos i1 la tabla de Sarria, La relativamente buena conservacion
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de los trajes nos permite apreciar mejor su color y su tecnica. El guerrero
que aparece en primer termino viste armadura de plata con corladura gris
y reflejos blancos, que nos puede dar idea del, aspecto que tendria la de
San Jorge. El carmin modelado con negro en el bonete de este santo reapa­
rece aqui en las mangas del personaje barbudo que capitanea el grupo de
jinetes. El matiz se enriquece en este caso con el empleo de modelado a
dos tonos. Como en el San Jorge las pinceladas superficiales tienden a seguir
una direccion constante a 46 grados, entrecruzandose regularmente. En los
tonos de fonda y en el paisaje reaparecen las pinceladas alargadas y simples
de inclinacion constante. Abundan aqui las superposiciones observadas en la
tabla del San Jorge, tal como el ocre rojizo sobre amarillo claro y la yuxta­
posicion de tonos frios sobre fonda intenso. La preocupacion por el mode­
lade a reflejos y penumbras se evidencia especialmente en los trajes del
grupo de jinetes. Aparece en todas las figuras la mirada viva del San Jorge,
con su pincelada blanca que imprime caracter y la suave entonacion de los
labios dibujados simplemente por la linea negra que marca su union. Los
perfilados en negro de facciones y manos son constantes y 10 es asimismo
la formula lineal de las rnasas de pelo deshilachadas.

Las otras tablas del retablo de Sarria (figs. 77-84) estan muy lejos de mos­
trar la primorosa ejecucion de la que acabamos de estudiar, y menos aun
su concienzudo acabado. La que representa la ordenacion del santo parece
pintada de primera intencion, con espontaneidad y premura, con dibujo a

punzon vagamente esbozado. No obstante, las caracteristicas de la tecnica
descrita subsisten y no es dificil hallar paralelos entre las cabezas de los
tres canto res que detallamos en la figura 82, y la del San Jorge (fig. 18).
Mejor acabadas resultan las que representan la destruccion del idolo de oro

y el martirio en la 'cruz aspada, pero no aiiaden ninguna comhinacion cro­

matica ni nuevas modalidades tecnicas a la obra maestra analizada en pri­
mer lugar.

Si examinamos la tabla con la escena de la Consaqracion ,de San Agustin
(figura 127), que constituye pieza principal del gran retablo del Gremio de
«Blanquers», vemos que la formula pictorica subsiste a pesar de los buenos
quince aiios que probablemente la separan del San Vicente en la hoguera.
Las carnes se prepararon tambien con mancha plana, alternando dos tonos.
Una innovacion, exigida quiza por el gran tamaiio de las cabezas, consiste
en un primer modelado con veladuras grises que se tuercen en verdosas en

los casos de preparacion amarilla. El plumeado final es mas frio y menos

trabajado que en las obras anteriores, pero de factura identica. Se simpli­
ficaron los matices, sin duda para lograr mas monumentalidad, calculando a

priori su efecto a distancia. Si observamos a distancia el martirio de San
Vicente y el propio San Jorge, la riqueza de colorido se funde en una masa

gris dificilmente legible. En cambio, el grandioso grupo de eclesiasticos
revestidos con sus mejores galas, produce una ajustada impresion de reali­
dad dentro de un colorido calido. Huguet descubrio en su madurez que el
'contrasts y riqueza de colorido no hacia mas atractivas las obras pictoricas.
Era mucho mejor lograr un ritmo cromatico dosificando los tonos. Este



hallazgo fue lento y las etapas de su proceso se observan comparando las

tablas enumeradas.

El demostrar la hermandad entre el triptico de San Jorge y las pinturas )­
que Ie preceden en nuestro cataloqo, es tarea minuciosa de sintesis dificil.

La tecnica del San Jorge se ajusta exactamente a dichas pinturas. En termi­

nos generales esto puede comprobarse en las fotografias que publicamos.
Si de la tecnica pasamos a los modelos se descubre inmediatamente un paren­

tesco entre el profeta del Prado y el rey viejo de la Epifania de Alloza; el

San Jose de esta y el San Juan Bautista de Berlin tienen una vida interior que
los une intimamente; mas afinidad expresiva existe todavia entre' el perso­

naje central de la segunda tabla de la colecci6n Tore1l6 (fig. 13) Y el propio
San Jorge. Naturalmente, es peligroso especular a base de la expresi6n de

los personajes, pero en el estudio de la obra de Huguet es imposible pres­
cindir de ello. Una concienzuda y prolongada observaci6n de los personajes .

por el creados, nos lleva al convencimiento de que conocemos un clan racial,

expresado por elementos imponderables que, a pesar de la diversidad de

caracteres y aspectos que 10 integran, declara unidad consanguinea. Son

como una compafiia de actores pertenecientes a una misma familia que, tras

la mascara que el papel a desempefiar les impone, dejan traslucir a sus

espectadores habituados, el intima parentesco que los une.

Y, a decir verdad, esta es una familia que arrastra un inconfundible aire

de tristeza. Los viejos bajo sus barbas pobladas, 10 mismo si actuan como

jueces 0 como reyes, las mujeres, virgenes 0 princesas, y los' j6venes, sean

angeles 0 guerreros, verdugos 0 leguleyos, lucen una expresi6n de dulce

nostalgia. Miran raras veces cara a cara y comunican su mensaje timida­

mente, ladeando la mirada. Conviene hacer hincapie en este aspecto que,

aun no siendo mistico, posee un punta de melancolia que llega a obsesionar

si hacemos que desfilen lentamente ante nuestros ojos los personajes hugue­
tianos. Esta sensibilidad enfermiza pasa de las tablas del grupo araqones a t.
la obra documentada de, Huguet sin saltos bruscos. El arcanqel de la Anun­

ciaci6n de Alloza reaparece en el retablito de Vich y su Virgen se refleja en

la Virgen de los Revendedores y en la expresi6n infantil de los angeles que

aparecen en otra tabla del mismo altar. Observese el parentesco entre el

segundo rey de Alloza y el Jesus de la tabla del Louvre y del frontal de los

Zapateros; mientras que la timida y juvenil expresi6n del tercer rey, surge
en eI San Miguel de los Revendedores y en muchos de los personajes j6ve­
nes de las tablas que ilustran la presente monografia. Seria tarea larga el

descubrir semejanzas y parentescos personales. A los que se interesen por
el estudio de Jaime Huguet les recomendamos se entreguen al ejercicio de

buscar analogias entre los personajes que aparecen en las tablas que publi­
camos. Tenemos la seguridad de que cuando conozcan intimamente los ras­

gos y la psicologia de cada uno de ellos, resultara superfluo y pobre cuanto

pudieramos argtiir.
.

Coinciden tambien en las obras agrupadas una identidad en la forma de

dibujar el plegado de las telas y en las gamas de color en elIas utilizadas.

Les une tambien la tendencia que preside el esquema de sus composiciones.
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Existe en todas ellas la idea de llenar totalmente el cuadro con las figuras
que intervienen en la escena, como si el autor se sintiera dominado por el
ansia de suprimir fondos y accesorios. Pero este horror al vacio, tan cormm
en la iconografia medieval, generalmente neutralizado poniendo a contribu­
cion infinitos elementos desligados de la escena, a veces detalles anecdoticos

que delatan el lirismo 0 la ironia del autor, se resuelve aqui agrupando los

personajes en el primer plano y suprimiendo terminos. Arquitecturas, retazos
de paisaje aparecen solamente cuando no hubo manera de introducir en la
escena una figura mas. Incluso en el San Jorge y la princesa existe muyacen­
tuada la preocupacion por la economia del espacio y por el paralelismo del

primer plano. Esto rige tambien, y aun con tendencia a la exaqeracion, para
todas las composiciones perfectamente filiadas. Vease la densa multitud que
presencia la adoracion del viejo mago en la Epifania de Vich; la compleja
distribuoion de grupos, sean grandes 0 pequefias las figuras, en el retablo
de Sarria; las concentradas narraciones de la leyenda de San Antonio Abad;
los gozos y dolores de la Virgen, que constituyen verdaderos mosaicos de

figuras, y cerramos la lista con la magistral Consaqracion de San Agustin
donde los asistentes apenas dejan espacio para la alfombra y el elaborado
fondo de oro.

CiRCULO ARAGONES DE HUGUET. - He aqui pues el grupo de pinturas
que atribuimos a la juventud de Jaime Huguet. Hay que hacer hincapie en el

origen araqones de todas elIas y en el hecho de no habernos side posible
hallar entre las obras catalanas coetaneas una sola que acuse el reflejo natural
a una convivencia. De no conocer las etapas avanzadas de la obra de Huguet,
podriamos atribuir tal grupo de retablos a un anonimo araqones de media­
dos del siglo XV. Pero aceptada para ellos la paternidad de nuestro pintor,
determinadas circunstancias nos obligan a creer que este tuvo su taller en el

propio Aragon. No cabe aqui presentar el caso de los hermanos Serra, que
pintaron en su taller barcelones varios retablos con destino a Zaragoza. Lo

que autoriza a hablar de un periodo araqones de Huguet es la profunda
influencia ejercida por el en la obra de los pinto res de la region del Ebro.

Desgraciadamente no podemos apoyarnos en datos y fechas concretas, pero
por 10 que la pintura aragonesa refleja de la tecnica de Huguet, su paso por
Aragon no pudo ser fugaz.

Post ha tratado de explicar este fenomeno como influencia tardia, conse­

cuencia de la popularidad alcanzada por nuestro pintor en su etapa de ma­

durez, ya en Barcelona. Ello le obliqo a forzar la cronologia de ciertos reta­

blos, llevando hacia el ultimo cuarto del siglo obras ejecutadas antes de 1450.
EI problema del circulo huguetiano en Aragon, con sus satelites activos a

mediados del siglo XV, es tema que por su importancia y extension merece

un estudio especial. No cabe aqui ni el sefialar su esquema, ni enumerar la
serie de retablos que pueden incluirse en su area vastisima. La huella incon­
fundible de la tecnica de Huguet aparece como guia y modele de diversas

personalidades y temperamentos, Citemos como ejemplos las obras del
Maestro de Alquezar, del Maestro del Arzobispo Mur, de Tomas Giner y otros
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aragoneses, que cronoloqicamente preceden a la formacion del circulo

huguetiano catalan, Es imposible explicar por la tardia actividad del pintor
Solives en Aragon, ni por contactos fronterizos, la existencia del retablo de

Santa Quiteria, de Alquezar, ni del de la Capilla Arzobispal de Zaragoza,
ni de tantos otros, pintados todos ellos con anterioridad a la obra de los gran­
des altares gremiales de Barcelona. Solives representa una reqresion anacro­

nica a la tecnica huguetiana en una region donde el arte de nuestro pintor
habia alcanzado su gran popularidad cincuenta aiios antes.

Desgraciadamente, los documentos conocidos de este periodo silencian

totalmente el nombre de Huguet, pero no hay que despreciar la noticia de

que un librero llamado Juan Huguet estaba establecido en Zaragoza el

afio 1471. Mas importantes para nuestra tesis son las escrituras de liquida­
cion de una sociedad de artesania, para el comercio de escudos pintados
formada por Huguet, el pintor zaragozano Pedro Ramirez y otros aragone­
ses (vease paqina 15). La inclusion de Huguet en esta compaiiia, que cesa
en 1456, ocho afios despues del establecimiento de nuestro pintor en Bar­

celona, se explicaria por su estancia en Zaragoza.
Lo cierto es que, a mediados del siglo XV, el que pudieramos llamar

circulo araqones de Huguet aparece estilisticamente enfrentado con el grupo
de pintores acaudillado por el anonimo Maestro de Lanaja, internacional de

estilo con lejana influencia martorelliana. Si Huguet establecio su taller a ori­

llas del Ebro, parece que no fue, como en el caso de Pere Johan, por llama­

miento episcopal, pues Dalmau de Mur hizo pintar al mencionado maestro

de Lanaja el retablo para su feudo de Albalate del Arzobispo. De todas ma­

neras, es prueba del triunfo del circulo huguetiano sobre el grupo mas

arcaico del maestro de Lanaja, el heche de que cuando el gra.n arzobispo,
ya proximo a su fallecimiento (t 1456), hizo construir el retablo para la

capilla de su propio palacio se 10 encarqo al llamado por Post Maestro del

Prelado Mur, seguidor mediocre de Jaime Huguet. Una inscripcion que figura
.

en esta retablo parece explicar que su autor contaba 31 afios de edad (1).
Si documentos mas explicitos nos permitieran identificar al pintor Pedro

Garcia, establecido en Zaragoza en 1445 (2), con el de. igual nombre que
en 1455 se encarga en Barcelona de la terminacion de ciertas obras contra­

tadas por Martorell y que mas adelante encontramos. establecido en Bena­

barre, tendriamos un dato decisivo en favor de la hipotesis sobre el periodo
araqones de Huguet. Las obras mas antiguas de Pedro Garcia, fragmentos
de dos retablos de Tamarite de Litera (3), son aragonesas. EI hecho de que
Post las atribuyera a Huguet es testimonio inapelable de sus cualidades hugue-

(I) Jose Pueyo Luesma, «El anonimo "Maestro del Prelado Mur" identificado con Tomas

Giner, hacia 1455» (<<Aragon», Zaragoza, aiio XX, rnim. 187, marzo-abril de 1944, paqs. 30-31

y figura 43).
•

(2) Pere Benet y Pere Garcia, pintores, figuran como testigos del contrato de aprendizaje
de Petrico Ferrandez, hijo de Alonso Ferrandez, de Belorado (Burgos), y Maria Ximenez, con

el pintor araqones Blasco Grafien (Zaragoza, 23 de noviembre de 1445). - Manuel Serrano y

Sanz, «Documentos relativos a la pintura en Aragon durante los siglos XIV y XV» (<<Revista de

Archivos, Bibliotecas y Museos», Madrid, t. XXXVI, pag. 448).
(3) Post, vol. VII, pags. 156-157 y fig. 35.
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tianas. Tarnbien fueron atribuidas a Huguet por Sanpere y Miquel las obras

de su etapa barcelonesa (1), y con estas precisamente, Rowland do to la nebu­

losa personalidad del viejo Pedro Huguet. No hay mas que comparar las

obras del primer periodo de Pedro Garcia (llamado por Post Maestro de San

Quirze) para encontrar justificadas las erroneas atribuciones de nuestros

colegas. Pedro Garcia fue pues, en sus afios mozos, espejo fiel de la obra

huguetiana. Despues, amanerado y decadente, alejado de la palestra barce­

lonesa, siquic produciendo obras adocenadas en el mencionado pueblo
oscense, quiza su patria chica, que redondeo su nombre en firmas y contratos.

La tecnica caligrMica, generalizada por influencia de Huguet, llego a im­

primir caracter a la escuela aragonesa. Esta formula, que tome frecuente­

mente aspectos un tanto degenerados, quiza por la prematura partida del

maestro, quedo relegada a segundo termino con la llegada de Bartolome

Bermejo hacia 1474. Este gran pintor cordobas, con la cooperacion de sus

poderosos satelites, entre los que destacan Martin Bernat y Miguel Ximenez,
creo en Aragon una verdadera escuela que llena el ultimo cuarto del siglo XV.

El estilo huguetiano subsistio en forma endemica y es Martin de Soria el unico

pintor de ciertos meritos que siquio utilizandolo. Ya dijimos antes que la

efimera revaloracion que alcanz6 a. darle Francisco Solives 110 puede enla­

zarse directamente con el circulo floreciente de mediados del siglo XV.

PREDELA DE LOS PROFETAS.-Es lamentable que no sea conocido el ori­

gen de la interesante predela con cinco profetas conservada en la coleccion

Junyer de Barcelona (figs. 24-27). Sus tipos pertenecen al canon de Huguet;
los detalles tecnicos se unen fuertemente a los que se observan en las obras

documentadas descritas en las paqinas siguientes. Pero no puede con toda

seguridad afirmarse que se trata de una obra de Huguet, y aun aceptando
su paternidad se hace dificil situarla cronoloqicamente en la serie de sus

obras, El modelado de las caras resulta paralelo, aunque evidentemente mas

avanzado, a 10 que vimos en los retablos del grupo araqones: masas clara­

mente determinadas; perfiles y rasgos dibujados sobriamente y sin vacila­

ciones; vohimenes acentuados por medio de reflejos blancos. Esto contrasta

con el aparente descuido con que se trazaron las manos, de linea intencio­

nada sin el modelado tipico de Huguet, aunque se relacionan con su obra

posterior. Su contacto con el triptico de San Jorge se evidencia en la forma

de concebir los brocados. Desconcierta para su fijacion cronoloqica la estruc­

tura del fondo en relieve de yeso dorado y puntillado. Este no aparece en el

grupo consider,ac:fo como de la juventud de Huguet y en cambio caracteriza

las obras pintadas �spues de su instalacion en Barcelona. El conocimiento

de su procedencia seria un rayo de luz para indicar el periodo. De ser su

origen araqones 0 tarraconense dificilmente podria ser obra ejecutada en

Barcelona; por consiguiente, seria anterior a 1448.
•

(1) S. Sanpere y Miquel, «Los cuatrocentistas catalanes», t. Il, paqs, 21-25.
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III

ETAPA TARRACONENSE Y OBRAS ATRffiUfDAS
AL SEGUNDO PERfODO DE HUGUET

Veamos ahora la segunda parte de nuestra hip6tesis: Huguet dej6 Ara­
g6n para abrir un taller en Tarragona. No tenemos otro indicio de ella queel tantas veces citado documento de cancelaci6n del retablo de Arbeca.
lCuanto tiempo dur6 esta etapa que termina antes de 1448 con el traslado
del pintor a Barcelona? Tuvo que ser breve, pues hemos buscado inutilmente
su influencia en las obras tarraconenses del segundo cuarto del siglo XV.
Parece l6gico que el artista que supo imponer su estilo en Arag6n y mas
tarde en Barcelona, hubiera dejado marcas indelebles en el caso de una

larga estancia en Tarragona. Todo hace suponer que desde la partida del
arzobispo Dalmau de Mur, la vida artistica de Tarragona fue lanquida yesteril. Las pinturas tarraconenses posteriores al taller de Ortoneda no pre­sentan ni puntos brillantes ni siquiera personalidad provinciana. Parece queValentin Montoliu es el unico pintor que trat6 de captar los modernismos de
la escuela de Barcelona, y sus obras revelan, con buena voluntad, la tec­
nica de Bernardo Martorell. Pero resulta muy elocuente que este modesto
pintor cerrara definitivamente su taller de Tarragona precisamente en 1448,
para establecerse en la villa de San Mateo, en Castell6n, donde trabaj6durante muchos afios, sucediendole sus hijos, tambien pintores. A partir de
la fecha en que Huguet y Montoliu abandonaron Tarragona, esta ciudad
qued6 por muchos afios huerfana de pinto res dignos de menci6n. Elimi-,nando las obras de Montoliu, estudiadas satisfactoriamente por Post (1), pocoqueda en la escuela tarraconense capaz de ser sometido a los reactivos
hugueticinos. El an6nimo autor de los retablos de San Juan y Santa Marga­rita (Colecci6n Muntadas), del de Santa Catalina (Museo de Vich) y del de
Santa Ana, de Paret Delgada (Tarragona), son hijos mediocres de la expansi6nbarcelonesa dentro del circulo de Ram6n de Mur.

'

RETABLO DE VA;LLMOLL. - S6lo un retablo tarraconense posee el rangeartistico de las obras de Huguet: el de la iglesia parroquial de Vallmoll,
perdido en gran parte. Post 10 estudia bajo la paternidad de un «Maestro
de Pedralbes», haciendo hincapie en su flamenquismo, derivado del reta­
blo de los «Consellers» de Luis Dalmau (2). Gracias a una referencia lanzada

(1) Post, vol. VII, pag. 661 y sigs.
(2) Post, vol. VII, pags. 25-35. El error de creer procedente de Pedralbes esta tabla fuevagamente apuntado por S. Sanpere y Miquel (<<Los Cuatrocentistas Catalanes», t. II, pag. 56).
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casualmente por Raimundo Casellas en su durisima critica de los «Cuatro­

centistas catalanes» (1), sabemos que la llamada Virgen de Pedralbes no

procede del monasterio barcelones sino de la Iglesia parroquial de Vall­

moll. Ello confirma la hermandad entre esta famosa pintura, joya de la colec­

cion Muntadas, de Barcelona, y la Anunciacion que posee el Museo Dioce­

sana de Tarragona. EI tema y proporciones de las dos tablas permiten
reconstruir la estructura de un retablo dedicado a la Virgen. Veamos en

primer lugar la Anunciacion del Museo de Tarragona, que, por estar intacta

y relativamente bien conservada, nos permite obtener datos estilisticos mas

seguros (figs. 28-30). EI arcanqel Gabriel y la Virgen llenan en gran parte
el espacio de la composicion; el ambiente queda perfectamente explicado
por los elementos accesorios, A traves de una ventana oj ivaI, con «festeja­
dors», se dibuja un paisaje convencional pintado con evidentes aspiracio­

ne� naturalistas. El naturalismo se acentua en el jarro de azucenas, en las

co1umnas rinconeras, y en el mueble de la derecha, todo ella trazado con

buena perspectiva. Las dos figuras aparecen vigorosamente dibujadas: el

dibujo de los pliegues y la apariencia tacti! de los brocados supera al rea­

lismo flamenco de la tabla de los «Consellers», Ademas de su relacion con

los modelos flamencos, analizada por Post, conserva innegable dependencia
de la tradicion pictorica indigena. Pintada al temple de huevo, sin retoque
ulterior al oleo, sus colores estan matizados con tonalidades blancas semi­

opacas y modelados con entrecruzamiento de trazos delicados. Resulta

innovacion el destacar perfiles con lineas firmes y gruesas de tonalidad obs­

cura. La preocupacion por la nitida representacion de calidades y relieves,

origina la dureza de ciertos reflejos, plumeados en blanco, que caracteriaan

la tecnica del autor. Con trazos blancos de factura espontanea y fugaz fue

.logrado el naturalismo del cabello, paso notable hacia la nueva corriente

renacentista.

En la que fue tabla central se representa la Virgen coronada como reina,
sentada en elaborado trono: sostiene sobre su regazo al Nino Dios y recibe

el homenaje de los angeles, expresado con musica, cantos y flores (fig. 31).
El flamenquismo es muy aparente en los elementos accesorios; en la eje­
cucion naturalista de las perlas que adornan las franjas de las vestiduras,

en los brocados de las capas y en la cuidadosa plasmacion del mueble. Asi

como Dalmau utilize en la silla de la Virgen de los «Consellers» un modele

netamente flamenco, el autor de Vallmoll siquio fielmente los tipos mucho

mas sobrios, que caracterizan las obras de los tallistas catalanes. En realidad

esta composicion no es mas que el nuevo jalon de un tipo iconogrMico de

arraigo muy antiguo en la escuela catalana, modificado, por toques superfi-

(1) EI origen de la tabla de la colecci6n Muntadas ha sido objeto de algunas interpretaciones

err6neas; sin embargo, no puede existir ninguna duda sobre ser originaria de Vallmoll, despues
de la afirmaci6n categ6rica consignada por R. Casellas: «i,Te recordes d'aquella taula de la Glo­

rificaci6 de la Verge, propietat de la senyora Rius i Badia? EI senyor Sanpere, deI'obra aquella
no en sap res, ni quina historia ha tingut, ni quina restauraci6 desastrosa va sofrir, ni tan sola­

ment que la pintura procedeix de /'esg/esia de Val/moll» (articulo XII de la serie titulada «La no­

vel-la den Sanpere», publicado en «La Veu de Catalunya», Barcelona, 26 septiembre 1906, edi­

cion matinal, pag. 2).
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ciales de flamenquismo que alcanzan solamente, con cierta profundidad, a
la tecnica de los detalles decorativos.

La pintura posee un encanto extraordinario. La composicion, la riqueza
de matices, la gracil proportion del dibujo y la cuidadosa ejecucion de
todos sus detalles la convierten en una admirable obra de arte. Las figuras
llenan totalmente el espacio disponible. La cabeza de la Virgen, depurada
interpretacion de la belleza femenina, rara en nuestra pintura medieval, cons­

tituye el centro del cuadro y refleja. un modele vivo (fig. 32). Las transpa­
rencias del velo, bajo el cual se dibujan los bucles del pelo y una de his
orejas, los pliegues aItos de la capa y los aderezos de perlas y piedras finas,
estan logrados, no con veladuras .limitadas por lineas blancas a la manera

flamenca, sino por el entrecruzamiento de trazos luminosos, tecnica que
arranca de la vieja escuela internacional, La gran corona en relieve y el
elaborado nimbo dorado contribuyen mas a su alejamiento de 10 'flamenco
y acusan la persistencia de fa tradicion, La tez esta pintada con gran sim­
plicidad a base de finisimos rnatices subrayados por trazos obscuros. EI
Nino Jesus, representado desnudo con una ramita de coral colgando del
cuello y un ligero velo transparente sobre su rodilla, es de un gracioso
naturalismo, endurecido probablemente por la excesiva restauracion, Su
humana sorpresa ante las flores ofrecidas por los angeles arrodillados ante
EI, contrasta con la serena y majestuosa expresion de la Madre. Los angeles
cantores y musicos (fig. 33) no son imitacion servil de los del poliptico de
Gante, conocidos en Barcelona a traves de la interpretacion tie Dalmau.

Los Profetas que flanquean la tabla reproducen cuatro tipos masculinos
que nos sirven para completar el analisis estilistico (fig. 36). El primero es

Moises, con su luenqa baiba enmarcada por la pieza de line festoneado
pendiente de su puntiaqudo sombrero; soberbia cabeza, cuyo modelado
vigoroso nos acerca de nuevo al angel de la Anunciacion, superandolo quiza
en la valoracion del claroscuro. La exaqeracion de sus ojos rasgados acen­
tua su agudo realismo. Daniel es un tipo rudo con su blanco turbante. El
profeta Isaias, rasurado como el anterior, no es mas que un hosco campo­
sino, enjuto y austere. El profeta David, de pobladas barbas, retrata en cam­
bio un tipo intelectual,

No podemos terminar sin referirnos a la importancia que tienen las manes
de todos estos personajes. Su estilo es cuidado y perfecto 'en la mayoria de
los casos, alcanzando algunas, como la izquierda de la Virgen 0 las del
profeta Daniel, una veracidad sin precedentes en la escuela pictorica cata­
lana. Quiza pueden contarse entre los detalles mas felices de esta compo­
sicion excepcional, la interpretacion de los dos relieves que Henan el espaeio
concave de los extremos de los brazos de la silla.

EL «MAESTRO DE PEDRALBES», AUTOR DEL RETABLO DE VALLMOLL,
ES JAIME HUGUET. - EI nombre de Huguet ha surgido ya en divers'as
ocasiones con relacion a la tabla de' la coleccion Muritadas y su analisis nos
ha conducido siempre hacia el circulo estilistico de nuestro pintor. Pero el
saIto resulta muy atrevido: hay que -expliear muchas variantes y atar incon-
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tables cabos sueltospara unir las bellisimas tablas de Vallmoll con las obras

que llenan el cielo San Antonio Abad-San Agustin. Una discrepancia nuestra

con Post nos incite a revisar el problema.
En 1937 ·publicames como obra de Huguet (1) el pequefio retablo de la

Epifania, del Museo de Vich, que al afio siguiente el profesor americana

incluia tambien - aunque no sin algunas dudas - en el grupo de tablas atri­

buidas a dicho pintor (2). Sin embargo, un analisis detenido nos llevo a la

conclusion - expresada alqo mas tarde (3) - de que el pequefio retablo de

Vich, a pesar de su caracter huguetiano, tenia muchos mas puntos de con­

tacto con las tablas de Vallmoll que con la serie de las obras documentadas

de Huguet. Prosiguiendo su estudio, se hizo evidente que este doble nexo

que unia la tabla de Vich con las tarraconenses y las ya conocidas como

obra de Huguet solo podia explicarse satisfactoriamente atribuyendo uno y
otro grupo a un mismo autor.

La relacion entre la tabla de Vich y otras pinturas de Huguet es bastante

clara en muchos de sus elementos y, en cierto modo, la tabla central del

retablo del Condestable es su reflejo avanzado. La Virgen Madre resulta

consecuencia de la de Vallmoll yantecedente de la que preside el retablo

de los Revendedores (fig. 75). Es dificil explicar el paso de la primera
a la ultima sin el intermedio de este retablo de Vich. La cabeza femenina

que asoma detras de la Virgen es uno de los personajes mas tipicos de

creacion huguetiana. Acusan asimismo la paternidad de Huguet el Crucifijo,
los donantes y los Santos que los presentan. La Anunciacion deriva induda­

blemente de la de Vallmoll y no es dificil establecer contactos entre los

Profetas que enmarcan la tabla .de la coleccion Muntadas y las figuras de la

pequefia Epifania. Vease en esta el perfil de los personajes del extremo

derecho en relacion con el del angel que reproducimos en la figura 34.

Pero tecnicamente no seria solvente unir con razonamientos tan endebles

el retablo de Vallrnoll ala obra huguetiana. Hay que buscar mas eslabones

en la cadena de union para poseer la conviccion interna de que esta cadena

existe; para esperar, con la conciencia tranquila, la aparicion del documento

que aclare el problema.
No podemos apoyarnos en el vago paralelismo que existe entre la Anun­

ciacion de Alloza y la de Vallmoll, facilmente explicable por las analogias
corrientes en la iconografia medieval. Pero si introducimos entre los elemen­

tos de analisis la Anunciacion de Cervera de la Canada, y se presenta como

consecuencia la del pequefio retablq de Vich, aparece trazada una orbita

sin elementos discordantes. Es facil hallar diferencias entre las cuatro esce­

nas, pero no es dificil apercihir en la de Vallmoll los hilos de la trama que
une las dos aragonesas con la de Vich. La tecnica huguetiana descrita en las

paqinas anteriores aparece reflejada en las figuras del angel y la Virgen
tarraconenses. Desconcierta un poco su calidad escultorica, una mayor con-

(1)· «L'Art de la Catalogne», Paris, 1937, pag. CCIX, fig. 313.

(2) Post, vol. VII, pags. 146-152.y figs. 32-33. Referencias anteriores en Rowland, pagi­
nas 170-172 y fig. 57.

(3)
.

J. Gudiol, «Historia de la pintura g6tica en Catalufia», pag. 54 y fig. LXXII.

54



sistencia plastica y una gran preocupaci6n por el realismo en los detalles y
accesorios. El flamenquismo de ciertos elementos como brocados, perlas,
flores, etc., 10 vimos ya en el San Jorge, pero resulta innovaci6n el ansia
naturalista que condujo a una mejor valoraci6n del c1aroscuro; luces y som­

bras conjugados con penumbras y reflejos de gran estilo denotan tin avance

extraordinario sobre las tablas de Arag6n. Para atribuirlas a un solo maestro

es preciso aceptar en este un cambio brusco que aunque no trastorna el

proceso normal de la evoluci6n tecnica, obtiene una nueva interpretaci6n:
observemos que subsiste la preparaci6n plana de las carnes y el subsiguiente
modelado con finas y largas pinceladas policromas; los reflejos de gran
sensibilidad plastica y el acabado en lineas duras; el plumeado que 10 entona

todo y la gradaci6n del tone del cielo con rayas inclinadas azul palido, La

superposici6n de ocres y amarillos y la dosificaci6n de los carmines con

blanco puro reaparecen tambien, pero un nuevo espiritu vibra en todos los
detalles especialmente en el aire, tan veridico, que ambiertta la encantadora
escena.

La brusquedad de un cambio tan aparatoso s6lo puede explicarse por
el contacto del pintor con la obra de Luis Dalmau, heraldo del flamenquismo
en nuestro pais. Post al describir la tabla pequefia de Vallmoll cita el hecho
de que Alfonso el Maqnanimo posey6 una Anunciaci6n original de Van

Eyck y demuestra el innegable reflejo de la Virgen de los «Consellers»
de Dalmau en la de la colecci6n Muntadas. L6gicamente este retablo de
Vallmoll tiene que ser posterior a 1446, fecha que aparece en el pedestal
de la Virgen que presidi6 la capilla del Ayuntamiento barcelones. Por con­

siguiente, si el retablo de Vallmoll es realmente de Huguet, constituiria la
obra cumbre de su taller tarraconense 0 una de las primeras ejecutadas
una vez establecido en Barcelona en 1448. Nos inc1inamos hacia la segunda
hip6tesis. ""f

Para un hombre de la sensibilidad de Huguet, el exito del valenciano

Dalmau, artisticamente inferior a el, debi6 ser un poderoso aguij6n. Utiliz6
colores mas finos que de costumbre; trat6 de imitar con su vieja tecnica
al temple las transparencias obtenidas con el 6leo, disimulando en todo 10

posible el nervioso plumeado con que modelaba sus figuras. Examinando
las tablas de Vallmoll se observa la extraordinaria labor del maestro en la
dificil tarea de fundir y difuminar colores que, por estar preparados con

huevo, se le secaban rapidamente, Cuanto mas se analiza, mayor mimero de
datos viene a corroborar la paternidad huguetiana, resultando mas eviden­
tes los artificios tecnicos que tuvo que emplear para obtener la violencia de
tonos y la nitidez de contrastes que, por su novedad, abrieron el camino
ala extraordinaria expansi6n de la pintura flamenca, En las tablas de Vall­
moll hay que buscar a Huguet tras una mascara de flamenquismo que 10
disimula todo, desde la estrucfura de los ojos, ahora alargados e indecisos,
a la de las manos, que adoptaron lineas mas sofisticadas. Acentua los ter­
minos endureciendo las lineas de separaci6n de clarobseuro y enriquece
la tonalidad general aumentando el mimero de matices, pero la fuerte per­
sonalidad de Huguet transparenta en todas partes a pesar de 10 trabajado
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de lei mascara. Es imposible sefialar aqui los imponderables elementos que,

en nuestro concepto, constituyen pruebas definitivas de tal atribucion y

que, para la formacion de nuestra conviccion interna, tienen mas fuerza que

ciertos detalles externos de tecnica y de forma que facilmente se encuen­

tran cotejando fotografias.
Constituye prueba, aunque lejana, a favor de la atribucion del retablo

de Vallmoll a Huguet, la existencia de un mediocre retablo dedicado a la

Virgen, que procedente del pueblo barcelones de La Guardia Pilosa se con­

serva en el Museo de Vich. Siempre nos llama ron la atencion sus caracteris­

ticas huguetianas, bien aparerites bajo la ingenua plastica de la artesania

popular. La tabla central no es mas que una imitacion rustica, pero fiel, de

la Virgen de Dalmau y de la de Vallmoll con el Nino pudorosamente ves­

tido. Su tecnica coincide especialmente con la de la tabla central de un trip­

tico, de Huguet, en el Museo de Vich (fig. 92). Es posible que el modesto

pintor de La Guardia Pilosa sea uno de los colaboradores del taller de

Huguet.

OBRAS DEL CfRCULO DEL RETABLO DE VALLMOLL. - Sentimos una vez

mas, oponer nuestra opinion a la del doctor Post cuando atribuye al Maes­

tro de Pedralbes (Huguet sequn nuestra hipotesis) un triptico-capilla de la

coleccion Muntadas con un Crucifijo de escultura flanqueado por las figuras
pintadas de la Virgen y San Juan y dos escenas de Ia vida de un santo bene­

dictino en sus puertas (1). Su formula pictorica es huguetiana, pero no puede
atribuirse a la propia mana del maestro, ni mucho menos situarla cronolo­

gicamente en contacto con el retablo de Vallmoll. En cambio podemos pre­

sentar un grupo de pinturas que se Ie unen intimamente: el Santo Entierro

del Museo del Louvre; el San Pedro de la «Hispanic Society»; la Anunciacion

incomplete de Alella (Barcelona) y el retablo de Santa Magdalena que figur�
en la coleccion Estruch de Barcelona.

Analicemos ahora la grandiosa tabla del Santo Entierro, que Folch y

'I'orres (2) descubrio en el Museo del Louvre, demostrando satisfactoriamente

su filiacion huguetiana (figs. 36-38). No hay que profundizar mucho para

descuhrir relaciones intimas muy evidentes con las tablas de Vallmoll. Per-.

siste en esta obra monumental la pincelada trabajosamente fundida para disi­

mular su tecnica al temple; el plegado tubular de sabor escultorico: los

vivos contrastes de claroscuro con nitidas divisorias y los ojos en almendra,

menos vivos que los del Huguet espontaneo de su primer periodo. Obser­

vesa tambien el paralelismo entre la estructura de las cabezas y la fina y

convencional linea de las manos.

Plenamente convencidos adjudicamos a Huguet el San Pedro pintado
sobre tabla que posee la «Hispanic Society» de Nueva York (fig. 39). Post (3)
10 atribuye con dudas al Maestro de San Quirze (Pedro Garcia), pero para
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(2) ,J. Folch y Torres, «Una taula no identificada de Jaume Huguet, al Museu del Louvre».

(<<j3utJ,leti dels Museus d'Art de Barcelona», vol. VI, 1937, pags. 129-136).

(3) Post, vol. VII, pags. 236-238 y fig. 68.



justificar sus vacilaciones basta cotejar la formularia minuciosidad que cam­

pea en todas las obras de este pintor con el viril naturalismo del San Pedro.

La confusion resulta explicable por las calidades huguetianas, ya menciona­

das antes, que caracterizan al autor del retablo de San Qnirze y Santa [ulita,
del Museo Diocesano de Barcelona. En la tabla de la «Hispanic Society» el

Principe de los Apostoles, de pie, empufiando dos enormes llaves, es una

figura viva, estudiada con carifio y ejecutada con pasion, Su cabeza recuerda

al San Pedro del triptico de San Jorge, aunque profundamente modificado

por el flamenquismo de este periodo. Es curioso constatar la identidad entre

la estructura de las orejas, muy peculiar de las figuras del mencionado trip­
tico, y las de este San Pedro. La tecnica corresponde a la del retablo de

Vallmoll pero con mayor cantidad de matices, acercandose en todos sus

aspectos a la de la predela de Paris. Las coincidencias entre estas obras

surgen en cada elemento hasta llegar a la casi identidad en los temas que

decoran los halos de bro. Es una lastima que no sea posible estudiar juntas
las tablas de Vallmoll, la predela de Paris y el San Pedro de Nueva York.

Quiza nos encontrariamos con la sorpresa de que todas ellas formaron parte
de un solo retablo.

Tenemos, pues, con el San Pedro de la «Hispanic Society», otro eslabon

de la cadena, y con el, la figura de Huguet se enriquece notablemente, pues

pocas veces la pintura hispanica de mediados del siglo XV alcanzo un nivel

tan elevado. Resulta ademas testimonio importante por su fondo, decorado

con la repeticion ritmica de un tema vegetal liliforme, que reaparece mas

tarde, simplificado, en la pieza central del retablo de San Antonio Abad y
en el San Miguel del altar de los Revendedores.

Un fragmento de pintura sobre tabla, que por 10 exiguo de su tamafio

permanecio inedito, nos revela ahora otra obra de Huguet. Fue hallado en

la iglesia parroquial de Alella utilizado para la adaptacion de un retablo

barroco (fig. 40). Conserva incompleta la figura de la Virgen de la Anuncia­

cion, que indudablemente forma parte de un retablo destruido en los

siglos XVII 0 XVIII. Su expresion de sorpresa y la cabeza de la paloma,
simbolo del Espiritu Santo, que asoma a la izquierda, no dejan lugar a dudas

acerca de su interpretacion iconografica. Es obra al temple sobre fondo

de oro picado con temas florales. Su buena calidad pictorica hace mas

lamentable la perdida del conjunto. La atribucion a Huguet es corolario de

la del retablo de Vallmoll, a cuyo circulo pertenece. Parece obra posterior
aunque no de mucho y es cosa facil hallar los eslabones que estilisticamente

la unen con el retablito de la Epifania conservado en el Museo Episcopal
de Vich (1).

Vemos que la cadena Huguet va ccmpletandose. Con entera conviccion

le afiadimos otra obra inedita: la tabla central y el Calvario de un pequefio
altar dedicado a Santa Magdalena, que estuvieron en la coleccion Estruch.

Del Calvario, cuyo paradero se ignora; tenemos solamente la mala fotografia

(1) Vale la pena de destacar aqui el hecho de que el can6nigo Sors, a quieri vimos en

directa relaci6n con Huguet en 1485 y 1486, era oriundo de Alella, donde radicaba su casa

solariega.
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que publicamos en esta paqina, No hay que conocer muya fondo la obra
de nuestro pintor para identificar la personalidad de las figuras que 10

integran. Quiza sirva el publicarlo aqui para que se revele su afortunado
y desconocido poseedor, dandonos ocasion para estudiar a fondo una obra
tan interesante. La tabla central (fig. 41) se conserva en la coleccion Ferrer,
de Barcelona. Es pintura al temple sobre fondo de oro picado, con temas
florales que enlazan los de la tabla de Alella con los del retablo de Tarrasa.
Las figuras frontales, especialmente las sedentes, fueron siempre labor difi:_
cil para los pinto res medievales. La tercera dimension resultaba en gran
parte un problema de azar, mal resuelto todavia. Huguet salio bastante bien
del apuro, pese a sus limitados conocimientos de perspectiva; en este caso

10 salvo su gran sensibilidad cromatica, Esta Santa Magdalena, que recuerda
la Virgen de Vallmoll y es avance de 10 que sera el San Antonio Abad,
encaja cronoloqicamente entre ambas obras. La estructura de sus pliegues
recuerda la figura: central del retablo de San Quirze y Santa Julita (Museo
Diocesano de Barcelona), confirmando una vez mas el paralelismo entre

Jaime Huguet y Pedro Garcia de Benabarre.
Antes de entrar en el estudio de las obras que integran .el periodo de

madurez de nuestro pintor, conviene poner otra ficha sobre la mesa. Pre­
sentamos una tabla con la Virgen Madre sentada bajo dosel sobre fondo
de paisaje (fig. 42), fotografiada hace afios en la parroquial de Penaquila
(Alicante) y publicada por Post como anonimo valenciano (1). Es en esta
escuela pictorica un caso esporadico sin relacion estrecha con cualquier otra
pintura conocida. No disponemos de otro testimonio que la citada fotografia,
pero creemos firmemente que el arte de Huguet no fue ajeno a ella. Su

semejanza con la pequefia Epifania de Vich es patente y su calidad no des-

(1) Post, vol. VI, pags. 118-121 y fig. 44.
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dice de la extraordinaria finura del pequefio retablo tantas veces citado.

El atribuir esta tabla de Penaquila a Huguet en el momenta final de su

periodo araqones ha sido y continua siendo una tentacion muy fuerte

para nosotros.

HUGUET Y EL «MAESTRO DE GERONA». - Cuando se trata de buscar

la trayectoria de un pintor importante, surgen a cada paso atajos y deriva­

ciones que hay que rastrear, pues el menos aparente de, ellos puede dar

salida a un nuevo foco de luz que refuerce la claridad del camino axial.

Reconocemos que es fatigoso para ellector seguirnos en esta tarea de escu­

drifiar senderos invadidos por la maleza de 10 desconocido, obliqandole de

continuo a desviarse de la linea principal. Nos consuela declararle que para

cada diqresion expuesta, hemos seguido sin fruto, y a veces con gran fatiga,
infinidad de trayectoxias. Cuando un artista resulta, como Huguet, figura
central de un periodo de gran actividad pictorica;: su obra aparece de tal

manera fundida con la de sus contemporaneos, que para discriminarla seria

preciso, si esto fuera posible, abrir un expediente para cada pintura que

presente reflejos del espiritu 0 de la tecnica del maestro.

Veamos aqui un ejemplo notable del fruto que puede obtenerse de estas

investigaciones al margen del camino central. Desde hace muchos afios viene

preocupandonos la semejanza que existe entre las tablas de Vallmoll,

que acabamos de atribuir a Huguet, y las pinturas anonimas gerundenses que

Post, con acierto, aqrupo bajo la paternidad de un Maestro de Gerona (1).
La mejor de ellas es la tabla central de un altar dedicado a San Benito y

Santa Escolastica cuya tecnica es tan fiel a la de la Virgen de Vallmoll que

llegamos a sentir la tentacion de clasificarlas como obras hermanas. Pero la

tabla tarraconense tiene una vida interior que es inutil buscar en .las dos

'figuras eleqantes, pero apagadas, de la Catedral de Gerona. Por otra parte,
el tono artistico baja considerablemente en una gran Anunciaoion del pro­

pio Maestro de Gerona que se conserva en la misma Catedral y degenera
lamentablemente en otras pinturas que Post adjudico al anonimo pintor. Nos

contentamos, pues, con clasificar al Maestro de Gerona como habil discipulo
del autor del retablo de Vallmoll, formado sin duda en su taller y que, una

vez establecido en Gerona y perdido el contacto con el maestro, degenero
en su estilo de una maneraIamentable, Ahora bien, durante el trasiego de

museos y archivos del afio 1936 uno de los encargados de los legajos y

manuales gerundenses Ieyo un documento que hacia referencia a la citada

Anunctacion de la Catedral de Gerona. Desgraciadamente, en los azares de

la guerra la nota se perdio y tan solo recordamos hacia constar que un tal

Sola se declaraba autor, hacia el afio 1460, de la pintura de una Anunoiacion

en la Catedral; que pudiera identificarse con la que se conserva en la sala

Capitular. No hubieramos exhibido ahora esta noticia tan vaga, de no haber

surgido entre los documentos de Huguet el nombre de un Sola, pintor de

Gerona. En efecto, en las paqinas siguientes consignamos que en 1467 Este-

(1) Post, voL VII, pags. 376-389, 391 y figs. 134-142.
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ban Sela, de veinte aiios de edad, hijo de un pintor gerundense llamado
Ramon, ya difunto en esta fecha, firmaba un compromiso para trabajar en el
taller de Huguet durante tres aiios. De aqui puede salir alqun dia la iden­
tificacion del autor de la Anunciacion de la Catedral de 'GerOna y, por con­

siguiente, el propio «Maestro de Gerona».

LA EPIFAN'fA DEL MUSEO DE VICH. - Los efectos del latigazo estetico
de Dalmau, persistentes en las tablas del Louvre y de la «Hispanic Society»,
comienzan a desvanecerse en la Epifania de Vich, que constituye en nuestra
opinion el hito que seiiala el final del flamenquismo de Huguet y el hallazgo
definitivo de la formula, renacentista ya en espiritu, que constituye el comun
denominador de sus obras de madurez. Es un pequeiio retablo con las
escenas de la Anunciecion, Calvario y Epifania (figs. 43-48). La pincelada es
tan primorosa en .las figuras como en los elementos accesorios y paisajes,
y 10 mismo que en las tablas de Vallmoll y en la predela de Paris, los tra­
dicionales fondos dorados vienen reemplazados por paisajes. La delicada
Anunciaclon de la curnbrera, que tanto, recuerda la de Vallmoll, aparece
recortada sobre un fondo uniforme, como en las grisallas de los reversos de
los tripticos flamencos, aunque, en este caso, figuras y mobiliario estan pin­
tados a todo color. Los donantes, arrodillados al pie de la Cruz, presentados
por San Antonio Abad y una Santa martir, son "l'etratos dignos de los del
triptico de San Jorge. El paisaje del fondo, con pequeiios personajes que
van y vienen cerca de una ciudad amurallada a la orilla del mar, con edifi­
cios bordeando la costa y colinas cubiertas de arbolado, bajo un cielo de
blancas nubecillas, es el mayor esfuerzo naturalista realizado por Huguet.
El recuerdo de los graciosos paisajes de Dalmau es innegable. La Epifania,
mas it�liana que flamenca, tanto que Berenson la creyo por mucho tiempo
obra de un maestro sienes, tiene un equilibrio -de masas raras veces logrado
por nuestro pintor.

En la tonalidad general de este retablito dorninan, como en las tablas
de Vallmoll, los tonos violeta, los carmines y los amarillos claros, y el mo­

delado, que por el tamaiio de las figuras no tolera el plumeado caligrcifico,
se basa especialmente en los trazos y perfiles en blanco opaco. Esta obra,
que aparecio en Vich, fue probablemente ejecutada en el taller barcelones
hacia 1450. Resulta, en realidad, elemento fundamental para la reconstruc­
cion de la vida artistica de Jaime Huguet. Si estudiamos uno por uno los
personajes que integran las tres composiciones, es facil encontrar su para­
lelo en las obras documentadas de este autor de que nos ocuparemos a

continuacion, y en las que le fueron atribuidas en los capitulos anteriores.
La figura femenina que acompaiia a fa Virgen, representacion realista de'
mujer pueblerina, el tipo mas huguetiano de la presente obra, aparece con­

tinuamente entre los personajes secundarios de diversas composiciones. Su
craneo ligeramente deprimido, cubierto por una rigida cofia ajustada sobre
la frente, se repite en las escenas laterales del citado retablo de los Reven-

. dedores, y alcanza hasta las figuritas que asoman en el fondo de una de las
escenas del retablo de San Bartolome y Santa Magdalena, una de las ulti-
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mas obras de Huguet. El perfil del criado situado en el extremo derecho

de esta Epifania recuerda el de uno de los monjes que en el retablo de

Tarrasa conduce al mulo portador de las reliquias de San Abdon y San

Senen (fig. 103). El paje que sostiene la corona del viejo Mago reaparece
en esencia en el inartirio de San Vicente de Sarria, Son asimismo perso­

najes de Huguet el San Antonio Abad y el donante arrodillado detras de

la Virgen en la Crucifixion, el San Juan meditabundo y la mujer donante

arrodillada. El angel de la Anunciacion nos recuerda el de la escena del

milagro del Mont Saint Michel (fig. 85). Por otro lado, los elementos que

integran el paisaje de las dos composiciones principales reaparecen exactos

Em los escasos trozos de naturaleza que, de vez en cuando, asoman en las

apretadas composiciones de Huguet.
Creeinos que la atribucion de esta tabla a Jaime Huguet puede tener

actualmente pocos contradictores, pues ademas de todos los detalles com­

parativos enumerados y muchos mas que surgen del mas Iiqero analisis,

el espiritu de Huguet vive' en todos sus elementos. Quien conozca un poco

a fondo la obra documentada que constituye el nucleo central del presente

libro, no habra de forzar la imaqinacion para llegar a obtener una convic­

cion interna contundente sobre la paternidad de este precioso retablo en

miniatura.

Pero ciertos elementos importantes, ciertos detalles de tecnica e incluso

parte del alma viva de esta obra maestra, nos llevan a la memoria de una

manera persistente su comparacion con las dos magnificas tablas de Vall­

moll. Lo recuerda, aparte de su estructura, que casi podria significar la

derivacion de un modele comun, en la espontanea factura del pelo y en

la manera como estan resueltos los plieques de sus ropajes. La Virgen en la

Epifania esta evidentemente relacionada, como hemos indicado antes, con

la serena Madona de la coleccion Muntadas, y el viejo Moises del montante

de esta grandiosa tabla aparece de perfil en la Epifania de Vich.

OBRAS ANTERIORES AL RETABLO DE SAN ANTONio ABAD. - Otra pin­
tura indiscutiblemente huguetiana que puede situarse en este periodo, entre

los afios 1450 y 1455, es el frontal que fue del altar que el gremio de Zapa­
teros tuvo en la Catedral de Barcelona. Desaparecido a comienzos de

siglo, tenemos como unico recuerdo una mala reproduccion fotoqrafica
(fig. 53). Es una verdadera lastima, pues parece haber side una de las me­

jores pinturas del maestro. La escena central, unica, es la Flaqelacion, que

se representa ante Pilatos rodeado de sus magistrados y un nutrido grupo

de espectadores, tras los que asoma San Juan y el nimbo de otro santo

petsonaje y dos nifios que seran prototipo de los que aparecen en la es­

cena del martirio de Santa Catalina, del retablo de la Catedral de Barcelona

dedicado a esta santa y a Santa Clara, obra de Pedro Garcia de Benabarre

pintada hacia 1456. Tenemos, pues, en este elemento secundario, un dato

que indirectamente parece corroborar la cronologia antes apuntada.
La figura de Jesus, fina y bien dibujada, coincide plenamente con la del

Santo Entierro del Louvre. Su estudio anatomico es correcto, y a pesar de la
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sobriedad del sombreado los volumenes aparecen claramente destacados.
La mala fotografia deja adivinar las - suaves transparencias de sus medias
tintas y las rcifagas de luz viva que sefialan los reflejos de la piel. Los dos

verdugos rompen con la tradicion medieval de representarlos con cara de
cretino deforme; uno de ellos es un rudo campesino, vesfido con blusa corta

y holgada, en falsa postura cuya teatralidad sorprende y no encaja en la
estudiada psicologia de los personajes huguetianos. EI otro es un joven, no

desprovisto de distincion, que,' como su compafiero, parece reproducir con

fidelidad un modele del natural. Es probable que este subito academismo de
nuestro pintor sefiale todavia el proceso de autorrenovacion movido por su

reaccion ante las pinturas flamencas.
Este frontal es elemento de enlace entre la Epifania de Vich y el retablo

de San Antonio Abad. EI ambiente que envuelve a los personajes de la Fla­

gelacion con su fondo de paisaje, elaborada arquitectura, cielo sin oro y
platitud de brocados contrastando con 10 minucioso del resto de la indu­
menta ria , calidad de miniatura en las cabezas y desusada vivacidad en los

grupos, nos recuerdan las dos escenas centrales del pequefio retablo vicense.
Poco mas podemos decir de otra tabla de paradero desconocido, que

paso por la coleccion Sala de Barcelon,,!- y conocemos tan solo a traves de
una desvanecida fotografia (fig. 52). Representa el abrazo de los padres
de la Virgen ante la Puerta Dorada de [erusalen y, por 10 que se ve, es obra
de Huguet, realizada en .su primer .periodo barcelones, como el frontal de
los Zapateros. Es pieza de gran interes, pintada con carifio, El tocado de la
doncella que aparece de pie, detras de la madre de la Virgen, nos recuerda
el de la princesa del triptico de San Jorge, y las perlas que 10 decoran
indican trazas del periodo flamenquizante de Huguet. La mejor figura del

/(
grupo es el hombre barbudo que con las manos juntas contempla la escena.

Ni 10 defectuoso de la fotografia es capaz de borrar su actitud, impregnada
de la suave vitalidad que caracteriza a nuestro pintor, ni su penetrante mi­

rada, que nos recuerda el San Pablo del retablo de San Antonio. Notable
la intencion de las manes de todas las figuras que integran la escena. Muy
original resulta el punto de vista de la puerta adovelada enmarcando un

interesante aspecto del interior de la ciudad. Las torres de la muralla se

pierden a 10 lejos en panorama poco corrnin en las obras de Huguet. Sobre
el suelo pedregoso corre un perrito meneando la cola, recuerdo lejano del

que vimos en la tabla de Cervera de la Canada.
El tema brocado en la capa de San Joaquin reaparece en el frontal de

los Zapateros y en la escena de exorcismo del retablo de San Antonio Abad;
en cambio, el del angel que une a los dos ancianos parece ser trasunto del

que vimos en las tablas 'de Vallmoll.

EL RETABLO DE SARRIA. - En nuestras laminas hemos colocado con

anterioridad a las dos tablas de los parrafos ante riores, la del retablo de

Sarria, que representa el momento en que el agua vertida por los angeles
frustro milagrosamente el martirio a fuego lento a que estaba sometido San

. Vicente Espafiol (figs. 49-51). Tenemos la conviccion de que fue pintada
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antes que las grisallas de Ripoll, contratadas en 1455, y que las tablas del

altar de San Antonio Abad. Esta ejecutada con tal carifio y minuciosidad que,
forzoso es atribuirle un significado especial con relacion a las dernas tablas

del mismo altar. Parece como si Huguet quisiera demostrar en ella sus facul-:­
tades como pintor, y probar la buena calidad de su tecnica, Fue seguramente
una tabla realizada como muestra de 10 que tenia que ser el resto del reta­

blo. En el fondo de pastillaje dorado aparece un tema vegetal en relieve pri­
morosamente ejecutado, formando ,un tronco central que se ramifica con

soltura, en estudiada irregularidad, y llena graciosamente los espacios libres

de la composicion con hojas picudas y racimos. Despues del dorado, fue

cuidadosamerite puntillado y gofrado. No solo contrasta con el descuido de

los mismos elementos en las tablas compafieras, sino tambien con la ma­

yoria de fondos en relieve de las demas pinturas de Huguet. En esta deli­

cada labor de pastillaje se adivina la propia mana del pintor.
El Santo titular aparece desnudo, de pie, rodeado de troncos ardiendo

.

sobre los cuales los angeles vierten jarros de agua. Las llamas y el humo

alcanzan a los verdugos, que acusan violentamente su dolor. Completa la

escena un grupo de soldados, a la izquierda, y el juez, jinete de un caballo

blanco, precediendo a los dignatarios que aparecen en el fondo, junto a

otro grupo de hombres armados.

Huguet soluciono con habilidad el problema de situar en un espacio alar­

gada verticalmente una escena con mas de treinta personas. La figura del

santo, eje de la composicion, esta desplazada hacia la derecha, con su silueta,

simple y finamente dibujada, destacando sobre el abigarrado conjunto.
Como todos los personajes de Huguet, se yerque bien sobre el suelo, que
se presenta muy visible, debido a la exagerada perspectiva del conjunto
concebido desde un punta de vista muy elevado. Lo forzado de la perspec­
tiva le permite realizar un bello arabesco con la posicion de los pies. La

violencia de los verdugos, alcanzados por la hoguera, constituyen una zona

de movimiento que separa el hieratismo mistico del santo de la actitud de

sorpresa del guerrero que contempla el prodigio. Huguet ha realizado en

este una de sus mejores fiquras. El caballo blanco del juez, sin llegar a

alcanzar el vibrante realismo de los caballos de Martorell, resulta algo mejor
que los que acostumbramos a ver en la obra huguetiana. La continencia de

gesto y expresion reaparece en el grupo de jinetes, siendo especialmente
feliz el togado de segundo termino (fig. 51). En los angeles se refleja el pri­
mitivismo tradicional de la escuela barcelonesa, aunque la fuerza narrativa

de nuestro pintor trata de atenuarlo estableciendo graciosamente un turno

en los angeles que vierten sus jarros: los de segunda y tercera fila esperan
con el jarro lleno a que los primeros hayan vaciado completamente el con­

tenido de los suyos.
La fotografia no da idea de la belleza del cuadro, y menos todavia de

sus excelentes cualidades tecnicas. La composicion resulta demasiado com­

pleja y produce una impresion de desequilibrio que la hace poco atractiva

-a primera vista, pero gana extraordinariamente despues de un analisis cons-

ciente. Su tecnica es cuidada y minuciosa,. y riquisima su gama de color. El
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desnudo del santo, apareittemente monocromo, presenta una serie de deli­
cadas variaciones cromaticas que nacieron de una aguda observacion del
natural. El guerrero es asimismo una bella realizacion de claroscuro, en el

que se logra impresion corporea a base de veladuras en la cara y manos

y tonos vigorosos en el traje y armaduras. Los rojos, bermellones y malvas,
desempefian un gran papel conjugando con los diversos tonos del amarillo.

Quiza esta tabla nos da una idea del colorido que tuvieron las desaparecidas f

composiciones del retablo de San Antonio Abad. Observamos una inconfun-

dible influencia de los pinto res flamencos, mucho mas acusada en el color

que en la estructura. El cambio de tone en los difuminados no tiene prece­
dentes en la historia de la pintura catalana. Se nota asimismo una preocupa-
cion por la calidad tactil de la superficie pintada; los colores presentan una

continuidad que raras veces aparece en la obra de Huguet.

FONDOS DORADOS EN RELIEVE. - lCual fue la causa de la reqresion
hacia la forma mas medieval y arcaica de los fondos dorados? Nos resisti­
mos a creer que Huguet recayera espontaneamente en este violento anacro­

nismo que, por desgracia, cuaja definitivamente en su obra posterior y,
como reflejo de ella, en casi toda la pintura barcelonesa de la segunda mitad

tiel siglo XV. Probablemente los fondos de oro reaparecieron y se hicieron
incluso mas ostensibles con la exaqeracion de los relieves de yeso, por

exigencia de las corporaciones gremiales. Estas, que fueron en realidad los

principales clientes de estos afios, querian sin duda demostrar su pujanza
y su riqueza, mas aparente que real, por el rutilante aspecto de las grandes
estructuras de los altares de sus capillas. Los fondos pintados y las finuras
de una pintura ejecutada a conciencia, desaparecian en la penumbra de los

temples. Las delicadezas de la obra primeriza de Huguet hubieran fracasado

en los retablos gigantescos solicitados por los nuevos clientes. Tuvo que
cambiar de metodo y de tecnica. La tabla del martirio de San Vicente repre­
senta en nuestro concepte un desesperado esfuerzo para adaptar su ideal

pictorico, su honradez profesional, el arte alcanzado tras diez afios de lucha,
a las exigencias de un principio estructural diametralmente opuesto. Las

obras de Huguet, desde las tablas de Cervera de la Canada al retablo de

Vich, son en realidad pinturas de caballete, piezas que vibran y existen

independientemente del tamafio, de la forma y del destino del retablo que

integraban. A partir del de San Antonio Abad, las escenas pintadas estan
subordinadas ya a la idea del conjunto. Fueron concebidas pensando en el

lugar de su emplazamiento definitivo y sus figuras agrupadas teniendo en

cuenta el preponderante papel de los brillantes fondos de. oro.

_

Esto inicio una trayectoria peligrosa que cuenta mucho en la inexplicable
decadencia de la pintura catalana. En la concepcion de los grandes conjun-
tos el arte pasaba a segundo termino. El pintor se convirtio en decorador, 1
v con efectos faciles cumplia su cometido a satisfaccion de todos. Huguet,
con sus creaciones maestras, obtenia a los ojos de la burguesia y del pue-
blo el mismo resultado final que los mediocres retablistas que suplian con

mucho oro y mucha talla dorada la pobreza de. sus pinturas, Fue abando-
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nando la lucha a medida que su taller se vio colmado de trabajo. Con su

larga experiencia adapto facilmente sus hallazgos de juventud a la nueva

forma de trabajo, dejando a los pinceles de sus aprendices y ayudantes la
ejecucion de gran parte de sus composiciones. Las primeras obras de

Huguet presentan elementos desiguales, figuras 0 detalles inferiores al tono

general de su obra, pero el analisis racional nos revela en todas elIas su

{mica personalidad, Las imperfecciones y desequilibrios son debidos a la
inexperiencia y a la premura con que la obra fue ejecutada. Durante su

estancia en Aragon tuvo sin duda aprendices y ayudantes, pero estos no

intervinieron en la parte viva y visible de las pinturas. Tampoco hemos

podido encontrar trazas evidentes de otras manos en el grupo de pinturas
que se relacionan con el retablo de Vallmoll ni en la Epifania de Vich.
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PERfODO DE MADUREZ (1454 -1465)

A partir del afio 1454, fecha en que se contrato el retablo de San Antonio

Abad, empezamos a pisar terreno firme. El taller de Huguet se convirtio
en un centro de gran actividad, reencarnandose en ella supremacia pictorica
de Barcelona que por meritos propios paso a traves de los Bassa, Desto­

rrent, Serra, Borrassa y Martorell. Los encargos se sucedieron sin tregua
y el nombre de nuestro pintor suena con frecuencia en las escribanias. Los
retablos de gremios y cofradias, que en esta segunda mitad del siglo XV
tomaron proporciones gigantescas, constituyen elemento primordial en la
vida del taller; Pero por la falta de recursos de los que encargaban su eje­
cucion, 10 que debia quedar terminado en unos meses especificados en el
contrato dormia sin concluir en el atestado taller, entorpeciendo la regula­
ridad de su labor y desalentando el ansia creadora del maestro. Asi como
obras de tamafio reducido presentan unidad estilistica, testimonio de un

momento fijo de su arte, los grandes retablos reflejan casi siempre la evo­

lucien de su estilo personal al transcurrir de los afios y el paso de los cola­
boradores. De esta manera, obligado por las circunstancias y por la incons­
ciencia de las grandes asociaciones, sus clientes, paso paulatinamente de
artista puro a cabeza de un gran. taller, de pintor a patron que acepta fria­
mente los contratos, confiando su ejecucion a colaboradores sin personali­
dad. Esta metamorfosis se produce exactamente entre los afios 1455 y 1472,
Y puede seguirse paso a paso, desde la predela de Ripoll a la terminaci6n
de los grandes retablos de San Agustin y de los Esparteros.

r>.

C RETABLO DE SAN ANTONIO ABAD. - El retablo de San Antonio Abad,
Jcontratado al finalizar el afio 1454 y todavia sin acabar en 1457, puede

afirmarse que, en su totalidad, es obra de su mano (figs. 55-71). Estaba

compuesto por tres cuerpos verticales sobre una predela y dos puertas
laterales, estas perdidas. La efigie del santo y la escena de la Crucifixion for­
maban el cuerpo central. Los cuerpos laterales constaban de tres tablas con

escenas de la historia del Santo abad. En la primers (fig. 59), se representan
las torturas infligidas al Santo por un grupo de diablos, mientras en el cielo

aparece Cristo mostrando sus llagas; en el fondo, un anciano anacoreta,
hisopo en mano, bendice la escena desde la puerta de su capilla; en la

segunda, la visita a San Pablo Ermitafio, con abrazo de bienvenida y en pri­
mer termino los dos santos recibiendo el pan que les trae un cuervo (figu­
ra 58). La escena siguiente se refiere a la legendaria visita de San Antonio
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a Barcelona, llamado por el rey para librar del diablo a la reina y a una

princesa. Mientras el Santo recibia la visita del magistrado Andres, entr6 en

la habitaci6n una cerda llevando un cochinillo en la boca, nacido sin ojos
y sin piernas. San Antonio prohibi6 al magistrado expulsar al animal dicien­

dole que acudia a el para obtener Ia curaci6n de su hijo, del mismo modo

que el rey pedia la salud de sus seres queridos. El pequefio animal fue

milagrosamente curado en el momenta en que el santo bendijo la mana de

Andres. Recibido el poder de exorcizar, el cortesano logr6 mas tarde la

curaci6n de los miembros de la real familia. Huguet representa dos mo­

mentos de esta leyenda en la tercera composici6n: la bendici6n de la mana

de Andres y la liberaci6n de la hija del rey en presencia de la corte (figu­
ras 60 a 62).

En la cuarta escena esta representada la invenci6n del cuerpo de San

Antonio. que aparece yacente en un sarc6fago en cuya cubierta se lee: «Lo

cors de ...», vestido con la tunica de hoja de palma de San Pablo Ermi­

tafio. Acompanan la escena dos leones descubridores del sarc6fago, la

estrella que gui6 al obispo Te6filo y la paloma que sefialo el sitio exacto

donde se hallaba la sepultura. El compartimiento siguiente contiene la his­

toria del joven Effr6n, condenado injustamente a la horca; su padre y su

mujer 10 encuentran con vida gracias a la intervenci6n de San Antonio, quien
10 salv6 de la rnuerte sosteniendolo por el pelo durante ocho dias, en cuyo
termino fue probada su inocencia (fig. 63).

En la escena final se representa la devoci6n popular a la tumba del

santo en el momenta en que Sofia, hija del emperador Constancio, es mila­

grosamente librada del poder maliqno (fig. 67). Al pie de la sepultura un

leon. y un lobo en representaci6n, el primero, de los leones 0 leopardos
que guiaron al emperador desde Constantinopia a la Tebaida, y conmemo­

rando acaso el segundo la milagrosa mansedumbre a que quedaron redu­

cidos los lobes del lugar en el dia de la invenci6n.

En la tabla central figura el santo sentado en su trono con el baculo aba­

cial y un c6dice abierto sobre sus rodillas. A los pies tiene la cerda llevando

en el hocico su pequefio, testigo del milagro (fig. 55).
Las seis imaqenes que ocupaban los compartimientos de la predela son:

San Bernardino, San Jorge, San Pedro, San Pablo, Santa Magdalena y Santa

Lucia (figs. 69-71).
Conviene analizar a fonda las figuras de este retablo, primera obra cono­

cida entre las documentadas de Huguet. San Bernardino parece un verda­

dero retrato (fig. 70). Ni Martorell en sus mejores mementos, lleqo a alcan­

zar el profundo naturalismo de este severo monje dibujado con gran

simplicidad. Lo conocemos solamente a traves de la mala fotografia que re­

producimos, pero las obras conservadas de Huguet nos permiten reconstruir

idealmente esta figura que surge viva y humana del fonda dorado. El San

Jorge conserva mucho espiritu medieval; no obstante, la penetrante mirada,
la nariz y la boca sobriamente modeladas, vibran ya con la ccirriente rena­

cenfista (fig. 70). Su cuerpo alienta bajo la armadura, rica en reflejos lumi­

noses y penumbras" jC6mo se siente la desaparicion de esta obra que lleva
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· de golpe a nuestra escuela medieval el sobrio humanismo de los grande{l
cuatrocentistas italianos! Las ,fotografias que poseemos de los cuatro santo's
compafieros lie los anteriores, son muy deficientes. Pese a ella y, a la evi�

.dente restauraci6n que. destrozo por completo los antiguos fondos dorados,

.vernos en.la Magdalena otro testimonio de la pujante, personalidad de Huguet.
Con su. posicion gracil, ajena a todo medievalismo, y su duke expresion,
.resulta una suave.ymodesta figura femenina .. Los santos Pedro; Pablo.y Lucia

conservan todavla: mucho de la formula tradicional; San Pedro, con, toques
acentuados de -flamenquismo, y la santa: inspiiada Em. et recuerdo de la obra

.de MartorelL '

, '"
"

) ,

La tabla central Ie debe mucho a; Dalmau. Hay que' pensar en -el aspecto
.oriqinal de! lasobras conservadas. para �g0zar esta 'graIidiosa figura .del. santo
abad (fig: 5�);_ 'j C6mo debieron estar modeladas su cara y .. sus marios y el
.libro que apenas vislumbramosl 'Debio ser tan humana, que' el mediocre

.cliche que repreducimos llega a dar la impresion de una desvanecida dague..:.
rreotipia �a,lida 'de un viejo album familiar. El detalle ha desaparecido, perc
estas masas difusas mantienen toda su vida.

En la pintura de figuras humanas Huguet v-ibr6 'con gran sensibilidad: ante
la representaci6n de animales y, mas aun, ante las concepciones imaginati­
vas, refugi6se en un medievalismo recetario y fracas6 de una manera sor­

prendente. Este es el caso de la escena de San .Antonio torturado por los
diablos: 'me�ieval en su composicion, como pintada a desgana; netamente
medievales los monstruosos diablos, sin la vigorosa. originalidad de los de

Borrassa, el gra.n diablista de nuestro pais. EI pintor se refugi6 en la aguda
mirada que el abatido santo dirige hacia el Cristo que 10 consuela mostrando

sus heridas, Estampa medieval tambien la del anacoreta que trata de

ahuyentar la vision diab61ica esparciendo agua bendita desdeJa puerta
de su pequefio santuario, En este caso, el fondo dorado, con rviqorosas
hojas de roble en relieve, completa ,a maravilla el sabor anacr6nico de la

composici6n (fig. 59). _

Mejores fotos tenemos de las restantes escenas narratives. En la referente

a la visita: del santo a' San Pablo ermitafio, ,
dos momentos -del encuentro

aparecen en-una sola, composicion (fig. 58)� En el paisaje deserticov.piritado
descuidadamente, se sigue la.' formula de Martorell y parece que ciertos
efectismos fueron Ioqrados con pulverizador, 10 mismo que en el .famoso
retablo de San [orqede aqua! pintor, joya del Museo de Chicaqo, 'EI, deta­

llismo martorelliano- se refleja -asimismo 'en. el ciervo y en los' pajaritos' .que
surgen entreIa hierbadel primer termino, aunque Huguet, mediocre,ani­

malista, estaIejos de alcanzar el brioso naturalismo de su predecesor, Tam­

poco tiene en'. las figuras de esta .composicion un momento feliz. La. narra­

cion resulta fria a pesar de 10 .expresivo del santo abad.. cuya mirada se

clava en la .humilde faz del anacoretaque, con los ojos bajos, recibe el pan
celestial traido por el cuervo.

EnJa composicion siguiente, '. dedicada al exorcismo de la hija del rey
(figura 60), una leve-tramoya arquitect6nica separa los des mementos esen­

ciales del x:nilagrO,. En la bendicion de .la mano de Andres" -sup rimida la:

69



cerda portadora del cochinillo, nos encontramos ante una de estas j6venes .

figuras masculinas de Huguet que, sin duda alguna, constituyen su mejor
creaci6n. Sorprende el verismo de su gesto suave y, sobre todo, la colo­
caci6n impecable de los pies sobre el embaldosado, en perspectiva normal.
Notable asimismo resulta el disefio naturalista de las manos: son innovacion
en la escuela catalana, en reacci6n ante el lirismo formulario de las manos

de Borrassa, y la crudeza, con aspiraciones naturalistas, de las que carac­

terizan las ultimas obras de Martorell. Huguet pint6 manos normales, del
hombre del pueblo, sin afectado alargamiento, reproduciendo honradamente
la forma de las de sus compafieros de taller, las de su propia familia.
Quiza sean las manos uno de los detalles mas caracteristicos para la iden­
tificaci6n de la obra huguetiana autentica, Arrastrado por el industrialismo
a que le obliga la ejecuci6n de los monumentales conjuntos pict6ricos de
su larga e incansable carrera, jamas dej6 de cuidar el disefio de las ma­

nos y de confiar en elIas el maximo valor expresivo. En la escena que
describimos, el santo y Andres viven el momento con emoci6n, sobriamente

expresada.
Un ambiente de serenidad caracteriza tambien la escena de exorcismo

que completa el compartimiento: Andres, con la misma beatitud con que
recibi6 el poder milagroso, conmina al diablo que surge de la cabeza de la
real doncella (fig. 62). La admiraci6n del rey se expresa simplemente con

un sobrio levantamiento de la mano. La reina, en cambio, acusa, coqiendose
del brazo del monarca, el nerviosismo que no delata la contenida expresi6n
de su rostro. Comparemos sus rasgos fision6micos con los de la dama

acompafiante: no es posible expresar con menos variaciones el contraste

entre la ansiedad de la madre y la curiosidad, tefiida de inquietud, de la
cortesana. La soberbia figura del rey alcanza en humanismo a 10 mejor pro­
ducido en los talleres pict6ricos europeos coetaneos. Bien resolvi6 Huguet
el dificil problema de reunir en un espacio tan exiguo una tal cantidad de

figuras.
En la invenci6n del cuerpo del santo se percibe de nuevo el influjo de

la tradici6n (fig. 66). Contribuyen a ello los leopardos, representados aqui
burdamente en forma de le6n, que, sequn la leyenda, escarbaron la tierra

que cubria el sarc6fago del santo. Notable la interpretaci6n de la faz del

muerto; si la comparamos con la del mismo santo, vivo, de las escenas pre­
cedentes, podemos comprobar una vez mas la fina sensibilidad de nuestro

artista. El obispo Te6filo, sus ac6litos y acompafiantes, forman un grupo
lleno de naturalismo. Podemos leer en cada uno de ellos el pensamiento
que movi6 su concepci6n: Te6filo es el unico favorecido con la visi6n celes­
tial del santo abad rodeado de angeles; el barbudo seglar acornpafiante
parece indicar al obispo que abandone su extasis para enfrentarse :

con

la presencia real del cuerpo del santo; es asimismo una sorpresa terrenal la

que mueve a los dos sacerdotes arrodillados de la derecha y al portador del
baculo que surge mas al fondo; en cambio, la paloma que sefialo el lugar
del hallazgo atrae la atenci6n de un solo personaje que asoma, de una ma­

nera arbitraria, tras los arbustos de la izquierda. Resulta interesante el ple-
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gada de los blancos sobrepellices, pero el maximo valor del cuadro reside
en las formidables cabezas del santo obispo y del citado seglar, verdaderos
retratos, de los mejores producidos por la mane de Huguet.

En la escena del milagroso salvamento del joven Effron, tenemos otro
tema humane (fig. 63). La emocion del padre y de la esposa que rodean a
la victima, esta magnificamente expresada. El canon perfecto de las figuras
acusa un consciente estudio del natural: los cuerpos viven en el interior de
las tunicae y capas; la noble figura que centra el grupo del fondo, parece
que trata de explicar al sorprendido mancebo que Ie pone la mane en el
hombro, la verdad del milagroso suceso (fig. 64). La mejor figura es la que
aparece a su lado. El joven que demuestra su aqitacion pasandose la mane
por la frente es otro de los personajes que veremos reaparecer en las lami­
nas que siguen.

La escena final dedicada a los milagros de la pereqrinacion a la tumba
de San Antonio Abad, esta tratada con cierta dureza (fig. 67). El emperador
Constancio tiene poco espiritu y la emperatriz resulta palido reflejo de una
de las figuras femeninas que as isten al exorcismo de la princesa de Barce­
lona; en cambio, Sofia, figura central de la composicion y objeto del milagro,
puede contarse entre las mas bellas figuras del cuatrocientos catalan, La
nobleza y finura de su porte viene realzada por el bello brocado de la
tunica y la delicada expresion de su perfil. En las transparencias y plieques
del velo que cubre su cabeza se obtiene la tenue calidad de las pinturas
flamencas sin dureza de plegados. Bellas tambien son lasmanos e interesante
el abigarrado grupo de diablillos que abandonan el cuerpo de la princesa.
Es curiosa la decoracion del sarcofaqo, muy distinta de todo 10 que cono­
cemos en la arquitectura funeraria de este periodo. El santo aparece nueva­
mente con su beatifica expresion de reposo, sin el aspecto cadaverico que
vimos en la escena de su invencion, El leon que substituye al leopardo de la
leyenda, y el animal que pretende seguramente representar a uno de los,lobos, que por milagro perdieron su fiereza, son una muestra mas de las
escasas posibilidades de Huguet como animalista.

En el Calvario, pieza cumbrera del retablo, Huguet despleqo todas sus
habilidades como pintor y como narrador (fig. 56). Quiza el maximo interes
de la compcsicion viene centrado en el grupo de soldados que discuten la
posesion de la tunica divina (fig. 57). '"1::1 joven brioso y ricamente vestido,
parece dispuesto a resolver el asunto por las armas, pero otro sayon de
aspecto mas modesto, trata de convencerlo de la buena fe del que teniendo
la tunica en su regazo, esta dispuesto a sortearla por las pajas. Los tres p�r­
sonajes expresan de manera firme sus sentimientos: decision, el joven del
traje recamado de perlas; cazurreria, el que trata de aplacar su impetuosa
acometividad; buena fe, el que sostiene las pajas. Observemos una vez mas
la posicion de los pies; el nerviosismo de los del guerrero contribuye tanto
a explicar la escena como las puntas dobladas por la presion del cuerpo,
de los del detentador de la tunica.

Este grupo en tension de lucha contrasta con el contenido dramatismo
del grupo formado por la Virgen desmayada y sostenida por San Juan y por
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Maria Cleofe, Destaquemes una vez mas el magnifico. arabesco de las manes,

que sebrepasa en este case a todo lo que hernos viste hasta ahora en la obra

de Huguet; estas, peseen un valor en claroscuro desconocido en su pin­
tura y que raras veces hernos visto. en ella superade. El desmaye de la Virgen
no. alcanza a que Maria Magdalena y Salome aparten sus ojos de la

imagen del Crucificado, Se dio tambien significado. anecdotico al jinete que

declara su fe en la divinidad de Cristo. y al soldado que habla al oido de su

compafiero, quien a su vez Ie impone silencio con el indice sobre sus Iabios,

En: ningune de los retablos pintados con pesterieridad, demostro Huguet
tanto. interes per la expresion de cada persenaje. Lo que caracteriza este

desaparecide retable de San Antonio Abad es sin duda su sentido psicolo­
gice; quiza sea esta tendencia la mayer innovacion que nuestro. pintor aporto
a la escuela barcelenesa. Como los grandes pinteres renacentistas, estudio a

fende el drama que movia ales persenajes y sin apartarse de las normas

tradicienales, quiza impuestas per la rutina, quiza per los clientes, trato de

proporcionar nueves alientos a la icenegrafia recibida en herencia. Busco un

tipo humane para cada una de sus narracienes, dotandolo de corazon y de

sentide; sus persenajes estan siempre en escena; viven el memento. exacte

y existe una misteriosa relaci6n que les une.
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RETABLO DE RIPOLL. - El Musee de Vich guarda des tablas que, con

toda seguridad, pertenecen al retable de Ripoll, contratado en 1466. Sen

des prefetas representades hasta medie cuerpo, pintados en grisalla sebre

tabla, coincidiendo con lo que el expresade documento preve para la dece­

racion de la parte posterior de la predela. Uno. de ellos, Melquisedec, viste

tunica de anchas mangas y sobre elIas una especie de dalmatica; sestiene un

caliz en la mane y lleva una filacteria con su nombre (fig. 73). La factura,

rapida y espontanea, coincide perfectamente con la tecnica utilizada en el

retable coetaneo de San Antonio Abad. De todas maneras, per tratarse de

una figura secundaria y, como explica el mismo contrato, poco visible, Huguet
la pinto con cierte descuido que explica el plegade duro. de la dalmatica

y el gran desdibuje del caliz. A pesar de ello, la figura es notable per su

'profunda persenalidad y per el correcto modelado de facciones y manes. En

cierte mede esta obra nos proporciona un timido avance del sintetisme me­

numental de los grandes retables de su ultima epoca.
Lo mismo podemos decir de la figura pareja que representa a Moises

con las tablas de la Ley (fig. 72). Es obra descuidada, quiza alge inferior

a la figura de Melquisedec. No. obstante, el vigerese arte de Huguet tras­

luce en todos sus detalles. Ambas tablas recuerdan per su tone a las famosas

grisallas que caracterizan la decoracicn externa de la mayeria de los trip­
ticos flamencos,

RETABLO DE LOS REVENDEDORES. - Poco sabemes de la cronoloqia
-, del ratable de San Miguel Arccingel que se censerva en el Musee de Bar­

celona, Fue pintado con destine a la capilla que el Gremio. de Revendederes

tenia en la parrequial barcelenesa de Santa Maria del Pine. La capilla fue



concedida al gremio en 1455 y consta que el 3 de mayo del afio siguiente
el altar era consagrado solemnemente.

La atribucion a Huguet, aceptada por todos los investigadores, es indu­

dable; Tres tablas, con la representacion de San Miguel, de la Virgen,
rodeada de cuatro santas, y del Calvario, inteqraban el cuerpo central. Las

tres tablas restantes, con milagros relativos a la leyenda del arcanqel titular,
formarian, con tres tablas mas, desaparecidas, los compartimientos laterales.

Faltan asimismo la predela y las puertas que debian flanquearla.
La figura del arcanqel San Miguel, representado de pie con rica arma­

dura, jubon de brocado y capa roja, esta de tal manera deformada por
modernos repintes que es imposible analizar en ella sus detalles tecnicos

(figura 74). Probablemente, una restauracion acertada nos devoiveria parte
de su belleza original. El dibujo del pastillaje dorado del fondo es identico

al que decora la tabla central del retablo de San Antonio Abad. Como vere­

mos, la evolucion cronoloqica de las obras del taller de Huguet viene gene­
ralmente marcada por la variacion sucesiva de los temas en relieve dorado

que decoran los fondos y aunque ella no nos permita fijar con exactitud

la cronologia de las obras, refleja, de una manera tan clara como la tecnica,
la sucesion de los periodos en que puede dividirse la obra del Maestro.

Este fondo confirma la proximidad entre la pintura del retablo de San Anto­

nio Abad y la tabla de San Miguel.
El compartimiento que ocuparia el espacio central sobre el San Miguel,

representa a la Virgen sentada en un trono y en su regazo el Nifio; este

parece rehuir la actitud de Santa Barbara, quien, dejando a sus pies la torre

simbolica, se ofrece para recibirlo en sus brazos. Santa Ines, Santa Lucia y
otra virgen martir completan el grupo que rodea a la Virgen (fig. 75). El

fondo esta decorado por densos ramajes de' picudas hojas con pequeiios
racimos, sequn la formula que vimos en las tablas laterales del retablo de

San Antonio Abad. Las perlas y pedreria del capacete de Santa Barbara son

reminiscencias de un 'flamenquismo que desaparecera pronto en la obra de

Huguet. Su tendencia a la sintesis hizo que nuestro pintor abandonara pronto
aquellos detalles accesorios exigentes de un trabajo meticuloso. Probable­

mente Ie obliqo a ella el incesante apremio con que trabajo desde su llegada
a Barcelona.

Quedo ya seiialada la relacion entre la figura de la Virgen del altar de

los Revendedores y la de Vallmoll. En cambio, las cabezas de las santas

acompaiiantes poseen ya el esquematismo que caracteriza el segundo
periodo araqones de Huguet. Este viene francamente representado por los

restantes compartimientos del retablo que nos ocupa. Su tecnica imiforme

acusa un periodo de trabajo relativamente corto. En la victoria de San

Miguel sobre el Anticristo (fig. 89), Huguet utilize una formula anacronica

muy inferior a las del retablo de San Antonio Abad. La caida del Anticristo

esta resuelta con dos figuras mediocres en medio de dos grupos de perso­

najes situados simetricamente. En cambio, cuido con esmero la ejecucion de

las cabezas de dichos espectadores, especialmente de las del grupo de la

izquierda (fig ..9.0) .. La tabla dedicada al milag'roso final de la peste en Roma
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con la aparrcion del arcanqel en el castillo de Sant'Angelo, representado
este por una torre cilindrica cubierta de estructuras goticas que se mez­

clan de una manera desagradable con las hojas picudas del fonda dorado
(figura 87), es una composicion torpe que puede perdonarse en gracia a las
cabezas de los personajes que integran la procesion, verdaderas obras
maestras de la pintura del siglo XV. La escena dedicada al milagro de la

. parturienta asistida por el arcanqel en medio del mar, es quiza la mejor del
retablo. Aunque no pueda contarse entre los grandes aciertos de Huguet,
la figura de la madre dando de mamar al nino (fig. 86) es una bella obra
animada de un gracioso naturalismo.

Estas tablas representan el primer ejemplo de su audaz innovacion en la

concepcion pictorica de los retablos. Sacrificando detalles obtuvo gran bri­
llantez cromatica y, al mismo tiempo, una narracion mas clara de la icono­

grafia. Resulta evidente una preocupacion por la valoracion de masas y un

desinteres por el detalle accesorio tan cultivado por Martorell. Con la acen­

tuacion de los fondos de oro, por medio de grandes decoraciones vegetales
en relieve, parece que trato de acrecentar la riqueza espectacular del con­

junto. En el Calvario, pieza curnbrera del retablo (fig. 91), el detalle des­

aparece, substituido por el vigoroso modelado de vohimenes y por acusa­

dos contrastes de tono y color. Las palmas del fonda de oro son planas y sin
finura. La obra, a pesar de poseer buenos fragmentos como son los dos
ladrones, el grupo de San Juan y Maria Cleofe sosteniendo a la Virgen, y
Maria Salome, da impresion de descuido. [Cuan distantes sus jinetes de los
del Calvario de San Antonio Abad!

La lucha entre los dos soldados por la posesion de la tunica de Cristo
es de un formulismo recetario, tan poco elocuente que no puede conside­
rarse ni siquiera como un palido reflejo del grupo correspondiente en dicho
Calvario. No obstante, es indudable que la tabla, colocada a la altura corres­

pondiente en la capilla del Pino, debia producir un efecto claro y patetico
del drama de la Crucifixion, con sus elementos vivos .de discreto dinamismo
y colorido brillante, sobre un fonda de oro lleno de puntas centelleantes.

RETABLO DE SARRIA. - Volvamos al retablo de Sarria, Ninqun dato
documental fija su cronologia. El analisis que nos hizo clasificar uno de sus

compartimientos, el martirio de San Vicente a fuego lento (fig. 49), entre las
obras del primer periodo barcelones de Huguet nos Ileva ahora a situar
las cuatro tablas restantes entre los afios 1468 y 1460 (figs. 77-84). Sabemos
por experiencia 10 peligroso que resulta el aquilatar prioridades basadas en

el analisis estilistico, pero debemos apuntar aqui nuestra conviccion de que
los compartimientos laterales del retablo del gremio de Revendedores fueron
terminados con posterioridad a las cuatro tablas que corresponden a 10 que
podriamos llamar segunda etapa del altar de Sarria, Naturalmente, su dis tan­
cia cronoloqica es insignificante y aun es muy probable que se trabajara
simultaneamente en ambos retablos. Quiza la mana de los colaboradores, tan
evidente en las tablas de los Revendedores, contribuya a acentuar diferencias.

Aunque entre las cuatro tablas de Sarria existe gran unidad estilistica,



nos inclinamos a creer que las dos que presentan al santo titular ante el juez
precedieron a las dos restantes. La escena de la destruccion del idolo

esta dispuesta en dos grupos simetricos separados por la columna que 10

sostiene (fig. 77). La galeria porticada del fondo, resuelta con buena pers­

pectiva, el dosel, la alfombra de temas geometricos y el embaldosado sem­

brado de azulejos, ambientan el milagroso momento. El Santo, la mejor
figura del grupo, vestido con dalmatica de brocado, y el soldado que 10

retiene, poseen la expresion sobria y humana de los buenos momentos
de Huguet, en contraste con la forzada expresion de sorpresa del grupo de

gentiles. La calidad artistica baja sensiblemente en la representacion del

martirio en la cruz aspada, infligido por dos verdugos con instrumentos de

aceradas puas (fig. 80). El juez y los gentiles son repeticion de los de la

tabla anterior. La galeria del fondo ha side substituida por la parte alta de

un grupo de casas. Dos personas se asoman por una ventana geminada y
otra se apoya en la barandilla de un terrado. Huguet alcanza en estas dos

tablas un momento estacionario. Parece trabajar en ellas utilizando, sin gran­
des preocupaciones esteticas, una formula ya lograda. La pasion que surge
de continuo en el retablo de San Antonio Abad, raras veces asoma en estas

composiciones.
La tercera tabla representa la ordenacion de San Vicente por el obispo

San Valero (fig. 81). Huguet muestra de nuevo todo su talento en las cabe­

zas de los canto res (fig. 82), '1- mas todavia en las del obispo y su asistente

portador del baculo, Debemos atribuir al colaborador las desproporciona­
das manos del lector, la figura del diacono arrodillado en primer termino

y el plegado del alba que viste el santo titular. Se inicia en esta una formula

que fue fatal para la obra huguetiana posterior. Esquema recetario, alejado
de to do naturalismo y estilizado sin gracia, que los colaboradores y segui­
dores de Huguet incorporaron a su repertorio. Con el tiempo, estos plie­
gues, angulosos y rigidos, llegaron a convertirse en ramificaciones mons­

truosas de elementos conicos y tubulares. Resulta inexplicable que Huguet
los tolerara. Raras veces aparecen en sus obras anteriores al afio 1465, pero a

.

partir del retablo del Condestable constituyen uno de los factores de su deca­

dencia. Tenemos la conviccion de que ellos son la mejor piedra de toque para
descubrir el caracter del grupo de colaboradores de su ultimo periodo.

La cuarta y ultima tabla· correspondiente a la segunda etapa del altar de

Sarria, no es mas que una adaptacion del compartimiento del altar de San

Antonio Abad dedicado a narrar el poder milagroso de la tumba del Santo.

La nueva version es mas humana y mas realista (fig. 83). El progreso rea:'"

liaado en este sentido puede observarse comparando figuras semejantes
como la dama orante, replica de la princesa, y el cojo barbudo de la dere­

chao Aqui los grupos toman un aspecto mas animado y popular, con el indi­

viduo que cuenta el milagro llevando la muleta al hombro, la mujer con

sus pequefios y las lamparas y ex-votos de cera.

PRIMEROS COLABORADORES DE HUGUET. - Hemos mencionado, al tra­

tar del periodo araqones de Huguet, el paralelismo de su estilo con el de
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Pedro Garcia. Este pintor acepto en 1455 el compromiso de terminar las:
/

obras que Bernardo Martorell (t 1452) .dejara contratadas 0 comenzadas. Ya'
desde los trernpos de Sanpere: y"Miquer.(1) se vieneInsistiendo .en que el

.retablo de San Quirze y Santa Julita, del Museo Diocesano .de Barcelona, y
el de -las santas Clara y Catalina, de la Catedral de Barcelona, obras de
Pedro Gar�ia ejecutadas como ireqente del italler de Martorell; contienen
.muchos elementos comunes con -ciertas obras de Huquet.respecialmente con

las .tablas de Barria y el retablo de: Tarrasa.: Por otra parte, la cronologia
de estos -retablos coincide .• El problema de "las .relaciones entre €1' arte de
Huquety el de Pedro Garcia es mas complejo.y masimportante de 10 que'
parece a .primera. vista, pero el 'plantearlo ahora seria ensanchar demasiado
los limites .de .esta monografia. Nos interesa mencionarlo en estas paginas,
porque confirma 'la Iecha de .las tablas de Sarria, v pot 10 que representa
como. testimonio .de la prematura influencia de' nuestro pintor.

Los documentos nos revelan que "en los .afios en 'que .fueron pintados los
retablos de San 'Antonio Abad, de Ripoll, del' Pino ,y' de 'Sarzia tuvo como
aprendiz primero y ,.aesp:ue� .como. .ayudante a [uanVoltes, de' Alforja (Tarra­
gona)" cuyo .contrato .por rseis .afios.. se. fiiin6 en .Riudoms el afio 1453. Dos
afios mas tarde el aprendiz tenia ya 19 de edad, empezando a cobrar un

sueldo proqresivo de.seis.a doce Ilorinesanuales. 'Este, y el heche de, que en

la segunda fecha ingreso en .el taller" un nuevo' aprendiz, Enrique 'Ariioch,'
prueban que ,el joven tarraconense habia dejado de hacer trabajos meriores
y de'preparacion .para pasar a una .colaboraoion mas, activa. en: la obra del
maestro. Quiza delaten sri mane ciertas incorrecciones de 16s' profetas de

Ripoll, pues la dureza en' el plegado de los pafios y la deformidad del caliz
de Melquisedec no pueden achacarse .a descuidorde la obra.'

.

,

'

Las tablas laterales del Pino acusan 'todavia con mayor cIaridad la mane

inhabil de un ayudantev.Parece que este se lanzo .aquia dibujar figuras com­

pletas, como el diacono de la izquierda de la tabla dedicada a la ferminacion
de la peste de Roma, tosco .. y desproporcionado; contrastando conla profunda
humanidad de las cabezas de los dos cleriqos del centro: La misma tosque­
dad, que llega a alterar el canon' normal' de las figuras .de Huguet,' aparece
en" ciertas.fiquras de la caida del Anticristo y mas' todavia en el Calvario.

El mismo colaborador parece adivinarse en las-tablas deSarria, 'especial":'
mente en las escenas .de la consaqracion y martirio del santo. 'Comparese el
diacono, en el primer termino de . la' prirnera "escena, con uno. de, los porta­
estandartes de la aparicion milaqrosa en el castillo de' Sant'Angelo ;', el perfil
de ciertas figuras de esta tabla, con las cabezas situadas a segundo termino
en las tablas anteriores, De todas maneras, el retablo de Sarrta supera en

tecnica y ejecucion al del Pino. Lo supera tambien en calidad material de los
colores y en la tecnica de los brocades de oro.

'

TRIPTICO DE LA VIRGEN. ---, Con absoluta conviccion atribuimos a Hu.::

guet la tabla central de un triptico dedicado a la Virgen, obra de tamafio

(1) S. Sanpere y Miquel, «Los Cuatrocentistas Catalanes», t. n, pags. 21-27.
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reducido, procedente. de una casa particular de Vich y conservada en el

Museo Episcopal de la misma ciudad (figs. 92-94). Esta dividida en varios

compartimientos siguiendo la estructura de un'-retablo; la Virgen Madre,
sentada en un trono, San. Juan Bautista:', Cristo en ia' Cruz, Santa Magdalena;
el arcanqel San Miguel, el Angel Custodio, con .las

'

disciplinas para castigar
las 'malas acciones y la corona con la que premia' las buenas, San Pedro,
la Piedad de Cristo ySan Jer6nimo.

. .. ,

.

( , Su perfecta conservacion, no empafiada por un viejo barniz muy trans-'

'parente, permite estudiar mejor, que 'en las tablas que" preceden su 'gama
cromatica.' Los colores estan apenas oxidados y los" azules conservan gran'

parte de su pureza primitiva, especialmente el que campea en el paisaje
del fondo ,y el de la tunica del San Pedro, que fueron preparados con rriezcla
de verde y blanco. El carmin amoratado de la tunica de la Virqen se con­

serva tan bien como el siena del habito de 'San [eronimo, Los rojos vivos de

la capa deSan Pedro y de la Magdalena ylos amarillos y cadmios que cons-

"

. -tituyenJorros y fresaduras conservan su primitiva viveza, revelandonos el

brillante .aspecto que tuvieron en su dia .las tablas de Huguet. EI fondo de

oro brufiido esta decorado con temas 'florales de finas. ramas, hojas y rizos,

punteados cuidadosamente a punz6n. Recuerdan los delicados fondos de las

obras de Martorell y se reproducen casi iguales en -el retablo de los santos

Abd6n y Senen, de Tarrasa.

�!' Su .parentesco tecnico con el retablo deIaantiqua sede egarense obliga
a .suponer que ambas obras fueron pintadas en un mismo periodo.. carac-'

terizado por la reaparici6n de una serie rde arcaismos,' olvidados ya en el

retablo-de San Antonio Abad. La fecha de i460, correspondiente al retablo

, de Tarrasa, nos parece la mas adecuada para el triptico de Vich.
,.

' '

" La indiscutible participaci6n de colaboradores a los que hay que achacar

la dureza del San Juan, la rusticidad de la Magdalena .y del Angel 'Custo­

dio, la expresion vulgar del angel' que sostiene a Cristo en sir tumba, no logra

empafiar la graciosa belleza de esta pintura que nos muestra las dotes' de

Huguet como miniaturista.
'.

.

. ,

La Virgen es versi6n modernizada de la de :VallmolI, ',y al San Pedro un

ejemplo mas de la tipica figura con que nuestro pintor adaptoIa iconoqrafia
tradicional; el Crucifijo que se yerque en medio de un 'paisaje desolado,

reproduce casi exactamente el de Tarragona. El San Miguel sera quiza el

ultimo reflejo de su periodo flamenquizante, con su sujetador de perlas, su

coraza primorosamente labrada y el damasco del forro de su capa recor­

dando los de Vallmoll. Es, sin duda, la figura maestra de La 'obra el medic

cuerpo de San Jer6nimo, que, por su punzante humanismo, nos proporciona
un avance de 10 que seran los majestuosos prelados y cleriqos deIa Consa­

graci6n de San Agustin.
Hemos citado antes en relaci6n con esta tabla el tosco retablo de la Guardia

Pilosa (Museo de Vich). Queremos insistir aqui en el hecho de que su autor

trat6 de copiar servilmente el modelado policromo de las carnes, el nitido de­

lineado de las facciones, el subrayado sobriode la comisura de los labios y

la expresi6n algo infantil que sonrie en el interior de todos los personajes.'
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EL RETABLO DE TARRASA. _·El retablo de San Abdon y San Senen
de la iglesia de San Pedro de Tarrasa es, entre las obras de Huguet, la
mejor conservada (figs. 95-103). Los relieves en pastillaje desaparecen del
interior de las composiciones para refugiarse en los campos azules que
complementan la estructura y constituyen la rica decoracion del guarda­
polvo, enmarcando aqui escudos de Tarrasa y de Barcelona. Al sefialar su
hermandad con la tabla del Museo de Vich (fig. 92), hicimos referencia a la
reaparicion de ciertos arcaismos tecnicos que, si bien no alteran la pujante
evolucion artistica de Huguet, podrian habernos llevado a un error de cro­

nologia, de no existir documentacion virtualmente perfecta. Por su tecnica,
parece mas cercano a Bernardo Martorell que las tablas de San Antonio Abad,
Ripoll, Sarris y de los Revendedores. Quiza la explicacion de esta aparente
marcha atras esta en el hecho de que tanto el altar de Tarrasa como la tabla
de Vich sean obras de tamafio reducido. En los retablos descritos en las
paqinas anteriores, vimos a Huguet avanzando hacia un sintetismo provocado
probablemente por su deseo de obtener efectos a distancia. Realmente,
todas las obras antes descritas son grandes tablas preparadas para integrar
solemnes estructuras. En cambio, las dos obras en cuestion, que debian
verse a poca distancia, exiqian una ejecucion miniada. Quiza todo ella ·sea
una prueba mas del esfuerzo de Huguet hacia la obtencion de pinturas adap­
tadas a su funcion particular.

El cuerpo alto contiene los santos titulares, cuatro escenas relativas a su
historia y el Calvario. La predela esta dedicada a los santos Cosme y Damian,
que aparecen en el centro, entre la escena de su deqollacion y la de la
milagrosa substitucion de una pierna enferma. En pocas de sus obras loqro
Huguet una mas profunda personalidad que en la representacion de los
Santos Abdon y Senen, elegantemente vestidos, pintados a plena luz, 'de pie
sobre un embaldosado geometrico rodeado de una maciza baranda, detras
de la cual surge un paisaje de ciudades y montafias (fig. 96). Las cabezas,
individualizadas por su profundo misticismo, estan tratadas con gran simpli­
cidad de matices, siendo los volumenes precisados por un ligero retoque
de las veladuras iniciales. La evolucion tecnica hacia una sintesis es evi­
dente, y ahora estamos frente a una fase muy adelantada de la misma. Estas
nobles figuras muestran en todos sus detalles que fueron pintadas con gran
carifio y con un cuidadoso estudio del natural. Bastarian para acreditar el
instinto decorativo y la finura estetica de su autor. La postura de piernas y
pies, brazos y espadas, es testimonio del equilibrio que rige siempre su
formula plastica,

El Calva rio es obra ligera, pero que entona bien con el resto del reta­
blo. Ciertos detalles nos hacen pensar en la pincelada dura que caracteriza
las obras de Pedro Espalargues, pintor asociado con Pedro Garcia de
Benabarre a fines del siglo XV. La forma apaisada obliqo a prescindir
de los jinetes, alterandose asi el esquema normal de la serie de calvarios
huguetianos. \

En la primera tabla de la izquierda los dos santos discuten con Decio
(figura 99). Las telas que decoran el trono y las que visten el barbudo em-
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perador y los santos no son los densos brocados tan vistos en obras ante­

riores. Como en los trajes de los titulares de la tabla central, los brocados

fueron substituidos por damascos de entonacion suave finamente matizados

por los reflejos de su decoracion. Predominan de nuevo los tonos malva,
carmin apagado y verde, todo ella conjugado con reflejos amarillos y las

notas tiernas de los rojos claros. La escena aparece como de costumbre,
concentrada en el primer plano, y por la gracil elegancia de las figuras nos

recuerda el exorcismo del retablo de San Antonio Abad. Mucho menos

feliz es la composicion inmediata, en que aparecen los dos santos arrodi­

llados en el foso de las fieras (fig. 100). El pintor se pierde en la represen­
tacion a dos planes. Evidentemente, Huguet sucumbio a menudo ante los

problemas de profundidad. En este caso el fracaso es absoluto y no 10

salva ni la cuidadosa ejecucion de las figuras. Los osos y leones acreditan

muy poco sus posibilidades como animalista.

Recobra su prestigio en la tabla siguiente (fig. 101). Muy notable es en

ella la figura del rey y la del enjuto consejero que parece comentar con­

dolido la decapitacion de los dos jovenes guerreros. El rey mantiene la

expresion cauta y contenida que Huguet supo pintar con tal finura de

matices. Con aparente repeticion de una formula loqro expresar de una ma­

nera inequivoca la angustia interior, el recelo, el remordimiento y la mis­

tica dulzura de inspiracion divina, EI verdugo sigue siendo uno de los

modelos vistos en el martirio de San Vicente de Sarria, Vemos en el el

camino recorrido en el proceso de simplificacion hacia una mas clara die­

cion de volumenes,

La ultima escena hace referencia al traslado de las reliquias, dentro de

dos tonelillos que lleva un mulo conducido por dos benedictinos, y su recep­
cion en la abadia de ArIes del Tech (fig. 103). Queda patente tambien en ella

la poca fortuna de nuestro autor en la representacion de grandes perspecti­
vas. La penosa yelaborada ejecuci6n del mulo contrasta con la espontanea
vivacidad de los dos frailes, pintados con encantadora simplicidad. EI paisaje,
arido y geometrico, pertenece al formulismo de todos los paisajes de Huguet,
a base de gradaciones verdosas cortadas por convencionales ribazos.

Los santos medicos que centran el bancal, no pueden en manera alguna
compararse con las elegantisimas figuras de la tabla principal. Su evidente

tosquedad nos hace sospechar que no es ajena a su ejecucion la mana del

pintor ayudante, responsable de la mayor parte del Calvario. Tampoco cali­

ficamos de feliz la escena de la deqollacion de los dos santos, si bien la

posicion de las piernas y pies resulta otro caso de observacion agudisima,
digna de los mejores fraqmentos de Huguet. EI·grupo de personajes asis­

tentes al martirio nos da una version ya conocida, con la clasica alternancia

de barbas de colores y formas distintas y la suave variacion de tonos y
calidades en el colorido de los trajes. La escena opuesta, con la substitucion

de la pierna enferma del paciente por la que se corte antes del cadaver de

un negro, sequn se divisa a traves de una ventana lateral, se salva por su

colorido, en el que domina la nota roja del cubrecama.

Tarrasa como conjunto representa un gran triunfo de Huguet. Es un re-
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RETABLO DE SAN BERNARDINO Y EL ANGEL CUSTODIO. - El sinte­
tismo aumenta y se concreta en.las obras que llenan el periodo subsig'uiente:
la. predela del retablo de San Bernardino y el Angel Custodio, contratado
en 1462; la Deposicion, del retablo de los Freneros, contratada el mismo
afio; el retablo del Condestable y las tablas huguetianas del del gremio de
los «Blanquers», contratado en 1463.

'

Las interrupciones que, sequn los documentos, retrasaron la ejecucion
del retablo de San Bernardino y el Angel Custodio, de la Catedral de Bar­
celona, se hacen evidentes analizando las distintas tab las que 10 integran.
Ello resulta de gran importancia para estudiar la evolucion tecnica en la

cronologia de la obra de Huguet durante las dos ultimas decadas de su

actividad pictorica. La prioridad de la predela sobre las demas tablas es

innegable. Se conservan mutilados sus tres compartimientos (fig. 104); el
central, con la representacion de la Virgen sentada al pie de la Cruz sos-:

teniendo en su regazo el cuerpo de Jesus, rodeada de las Marias, San Juan,
Nicodemus y Jose de Arimatea. La escena coincide en sus lineas generales
con la que veremos en la tabla conservada de la predela del gremio de
Freneros (fig. 107). Las variantes que aparecen en estas dos escenas, apa­
rentemente iguales, confirman que el deseo de originalidad era en Huguet
una insobornable fuerza interior. En cada caso sus personajes dan un nuevo

matiz del papel que representan. Cotejando figura por figura estas dos

composiciones, que resultan practicamente coetaneas, surgen los diversos
matices con que pudo expresar una misma formula aun siendo esta me­

diocre y poco cuidada.
La calidad pictorica mejora notablemente en las dos escenas laterales.

En la de la izquierda, el arcanqel San Gabriel bendice a un caballero arro­

dillado a la puerta de una capilla (fig. 105). Segun Verrie y Ainaud (1), se

tablo ejecutado todavia sequn el canon y el colorido de la primera mitad
del siglo XV, pero con sus masas dispuestas sequn la moda que reqira en la

segunda mitad. Predominio de la mancha plana y recorte claro de los per­
sonajes. Narraciones bien legibles y colores vivos que ayuden a describir
con claridad, realzado todo ella porel oro que juega tan bien su dificil papel
decorativo y psicoloqico sobre el pueblo y sobre los clientes.

Los relieves son mas destacados y menos vacilantes; las lineas pierden
el caracter nervioso para alcanzar una forma concreta y justa. El claros-:
curo, mas acusado y mas sintetico, El milagro de simplificar, sin perder ni
una sola de sus calidades , es el valor clasico de Huguet y 10 que Ie situa al
lade de los grandes maestros. Huguet se sometio a las necesidades de la
obra que se Ie pedia sin sacrificio de su arte. Prefirio entregarla a la rudeza
de los colaboradores que pintaria personalmente de cualquier manera, como

hicieron varios de sus colegas, ante la magnitud de la obra y la mise ria ma­

terial y espiritual de los clientes.

(1) F,-P. Verrie 'j J. j\inaud, «Una "nueva" obra de Huguet: el retablo de San Bernardino
y el Angel Custodio» (<<Anal'es y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona», vol. 1-2, invierno
de 1942, paqs, 2F24j. (-

-

_

80



trata de un posible retrato del Condestable Don Pedro de Portugal, que
hacia la fecha en que esta obra fue ejecutada acababa de tomar posesion
del trono de los Condes de Barcelona. El guerrero que asiste de pie a la

escena, una magnifica cabeza huguetiana, sostiene un yelmo coronado. De
ser cierta tal identificacion, tendriamos un retrato autentico, el unico quiza
del desdichado principe portuques, De todas maneras, el tipo es nuevo en

la iconografia de Huguet. La ejecucion de todo e110 fue rapida, las cabezas
estanresueltas con pocos matices, con pincelada gruesa. La factura del pelo
y los reflejos de las armaduras resultan pasos decisivos hacia la formula del

periodo final en que nuestro pintor renuncio totalmente al miniado primiti­
vista, tan arraigado en la tradicion pictorica de Catalufia.

'

La tercera escena de esta predela, en la que San Bernardino acompa­
fiado de dos frailes atraviesa el lago de Mantua navegando sobre su propia
capa, ante la sorpresa de unos barqueros y de dos personajes que surgen
de una de las casas del fondo, es una obra magistral. El realismo anecdo-

.tico, tan querido por Huguet, aparece aqui en la accion de uno de los fran':"
-ciscanos asido con miedo a la capa de su compafiero, ante la aguda mirada

del Santo (fig. 106).

RETABLO DE SAN ESTEBAN. - Ya dijimos que del retablo de San Este­

ban, del gremio de los Freneros, contratado en 1462, se conserva un solo
compartimiento (fig. 107). Sorprende en esta tabla, que debio ser la cen­

tral de la predela, la inseguridad de trazo y 10 deshilachado de su tecnica.

Aunque la mane de Huguet es evidente en cualquier deta11e, se observa una

descuidada monotonia en todos e11os. La composicion es pobre y con extra­
ordinarias desproporciones. Las caras y manos parecen de Huguet, pero es

.

muy probable que tengamos que atribuir a otras manes la pintura de los

ropajes, que son pesados y de btirdo modelado. En esta obra parece ini­

ciarse un descenso notable en la calidad material de .la pintura. El temple
de huevo, de preparacion deficiente en los retablos estudiados con anterio­

ridad, se convierte aqui en una endeble pintura que se borra al mas leve

contacto con el agua. Lo deslucido de la tabla es consecuencia de esta defi­

ciente preparacion de los colores. Por otra parte, estos eran de tan mala

calidad que el tiempo los ha alterado extraordinariamente, aqrisandclcs y

enneqreciendolos, Es una de las pocas pinturas goticas en que .la fotoqrafia
mejora su aspecto, pues elimina la coloracion parduzca obscura que resulta

comun denominador de todos sus tonos.

RETABLO DEL CONDESTABLE. - El retablo del Condestable , dedicado
a los Siete Gozos de la Virgen, tiene como tema centralIa Epifania bajo una

grandiosa escena del Calvario. En los compartimientos laterales se repre­
sentan la Anunciacion, la Natividad, la Resurreccion, la Ascension, la Pente­

coates, y la Dormicion y Asuncion de la Virgen. En las puertas aparecen
Santa Isabel de Hungria y Santa Catalina, bajo el escudo de Catalufia sos­

tenido por angeles. Es de lamentar la perdida del guardapolvo y la ausen­

cia del bancal.
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La documentaci6n nos da con exactitud el periodo de su ejecuci6n. FUEl

empezado despues del mes de mayo de 1464 y terminado en 1465. Dado
su tamafio relativamente grande, la pluralidad de escenas que contiene y
la minuciosidad con que estan pintadas es de creer que absorbio totalmente la
actividad de Huguet. Resulta pues, como el de Tarrasa, un documento de

primera calidad para obtener las caracteristicas de un memento algido de su

carrera.

En los fondos dorados reaparece el abigarrado arabesco. de hojas de

roble, siguiendo, sin apartarse mucho de la apariencia naturalista, un esquema
regular a base de circulos. Estan muy lejos de la delicada ejecucion que
vimos en el fonda dorado "de la tabla de San Vicente en la hoguera. La pin­
tura es al temple; los azules y los verdes aparecen oxidados y ennegrecidos
en toda su profundidad; el medio disolvente de los colores es tan inconsis­
tente que la tabla sufrio 10 indecible con el paso de los afios, El enyesado
presenta grietas enormes que cortan horizontalmente la composicion, cuar­

teando las partes mas delicadas de las escenas. Los roces y barridos Ie han
side verdaderamente fatales. Quiza Huguet dejo adrede la tabla sin barni­
zar, para lograr una mayor finura en las tonalidades frias y agrisadas que
caracterizan su periodo de madurez. Es muy posible que quisiera evitar el
tone amarillento con que los barnices cobran su mision protectora. 'I'rato

probablemente de obtener la tonalidad suave, pero rica de matices, de las

pinturas cuatrocentistas italianas.

jQue maravilla de color seria en su tiempo esta Epifania del altar del
Condestable! (Fig. 111). Imaginese la mancha azul del manto de la Virgen
y el brocado verde que viste uno de los reyes, contrastando con el dorado
violento de la indumentaria de sus compafieros, sobre el tone vivo del esta­
blo y del paisaje, y tendremos reconstruida una de las obras mas impresio­
nantes de nuestra pintura. La cabeza del caballo blanco recortada sobre la
tez del criado negro, el gris tenue de la mula y 1a fria tonalidad amarillenta
de la caperuza del rey arrodillado, son tres puntos culminantes del precio­
sismo cromatico de esta bella sinfonia. Las figuras superan en elegancia a

todo 10 publicado en paqinas anteriores. Quiza se pueda sacar a relucir

alqun personaje mas intenso, pero ninqun otro conjunto posee la sobriedad,
el equilibrio y la nobleza de esta Epifania. La Virgen, Madre, a pesar de
haber perdido casi todas las pinceladas y veladuras de terminacion, con­

serva la totalidad de su vida original; la boca se borro, pero volumenes y
tone son tan milagrosamente precisos que la imaqinacion la reconstruye sin
esfuerzo. No se puede lograr mas con menos elementos. Esta cabeza basta­
ria para situar a Huguet entre los inmortales de la pintura. Digno compa­
nero es el San Jose, de mirada aguda, menos bonachon que en la mayoria
de representaciones coetaneas, figura resuelta con simple modelado de tona­
lidades grises (fig. 113). El nino, menos perfecto y ligeramente desairado,
pierde mas con los deterioros del tiempo. Poco queda del perfil soberbio
del rey Melchor con su calva satinada y su barba blanca: los trazos del ojo
conservan intacta su vida originaria. El plegado de la caperuza, dechado de
buen naturalismo, sirve de punto de referencia para destacar la mane de los
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colaboradores en la ejecucion de ropajes y pliegues que constituye el ele­
mento mas rutinario y menos feliz de la mayo ria de las obras huquetianas,

Martinez Ferrando cree que el mas joven de los magos es el retrato del
Condestable Don Pedro de Portugal (fig. 112). En efecto, sus rasgos fisio­
nomicos son parecidos a los del joven rey de la predela del retablo del
Angel Custodio y San Bernardino. En todo caso, Huguet doto a esta noble
figura de potente humanidad y profunda melancolia que cuadran perfecta­
mente con 10 que sabemos del desgraciado Pedro IV.

El otro mago, de mediana edad y barba fina, parece repartir su admira­
racion entre los santos personajes y la supuesta figura del principe. Hay que
repetir aqui 10 dicho antes sobre el realismo del turbante amarillento del rey
barbudo y, sobre todo, es preciso enaltecer el delicado dibujo de las manos.

Sanpere y Miquel supuso que el personaje que asoma en la ventana del
fonda es el autorretrato del artista, pero el aspecto juvenil de dicha figura
dificilmente podria presentarlo Huguet con sus cincuenta afios cumplidos
cuando la pintura de este retablo. Este mancebo, esbozado con vivacidad
naturalista, es digna pareja del joven jinete que surge en el fonda recos­
tando su cabeza en el muro. Su simple naturalismo contrasta con el descuido
con que esta ejecutado el paisaje. En el se representa la cabalgata real pre­
cedida por un portaestandarte, en una campifia de colinas, ciudades Y:
castillos.

Esta obra es uno de los pocos casos en que Huguet trata de ambi�tar la
escena. En general, hemos podido observar que procuraba llenar con- sus

figuras todo el espacio libre de la composicion. Vimos que supo realizar ver­
daderos prodigios de sintesis narrativa reduciendo al minimo los elementos
·determinables del ambiente. En -cambio, aqui, sin apartarse demasiado de
su formula, situa los elementos en una perspectiva correcta y acertada.

El Calvario no cede en importancia a la tabla central (fig. 114). Como
siempre, las figuras vienen recortadas sobre el fonda dorado. de hojarasca
en relieve: su esquema repite, con pocas variantes, el de San Antonio Abad,
pero el dibujo es aqui mas ceiiido y su ejecucion mas minuciosa. [Lastima
que con el tiempo anchas grietas hayan destruido la mayor parte de la cara

y el cuerpo del Crucificado, y que el acabado de cada una de las figuras
venga barrido por restregones que borraron los delicados reflejos y el
austero modelado! Nos dan buena idea de la calidad primitiva de esta tabla
los jinetes de la derecha, relativamente bien conservados. La expresion del
que reconoce la verdadera personalidad del Redentor esta narrada de una
manera magistral. Son personajes acabados y perfectos de la comparseria
huguetiana. 'I'arnbien resultan trasunto de representaciones anteriores los
ladrones crucificados junto al Salvador. Los ojos entreabiertos de Gestas y
su cuerpo torturado y violento, contrastan con la suave y resignada figura
de Dimas. Impresionante el brutal espadachin que contempla su obra des­
pues de haber asestado profundos tajos en los miembros del mal ladron,
A sus pies, bajo la inquisitiva mirada de un escudero, los que discuten la
posesion de la tunica de Cristo aparecen en el momenta critico de escoger
la paja de la suerte. Huguet nos muestra de nuevo sus magnificas dotes de
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.observador en la cara ansiosa del que sostiene las dos pajas y en la expte,..

.sion de duda del que retiene en su pufio fuertemente crispado la codiciada

tunica. La Magdalena, figura la menos feliz de la escena, sigue a las Marias,

abstraida por la muerte de Cristo, sin darse cuenta del desmayo de la Virgen
sostenida por Maria Cleofe y San Juan. Interesa observar la evoluci6n: ico­

rioqrafica de. las crucifixiones de Huguet. Ellas son testimonio de que, a pesar

.de la repetici6n ..
de cartones.: obliqada por la apremiante labor del. taller,

trat6 en cada caso de dotar su nueva composici6n con detalles desconocidos

.observaciones meditadas, en una lucha constante para afinar la expresion de

emociones y estados de animo.
,

c

Las dos santas (fig. 123), que con su fondo dorado animan las puertas

laterales, son bellos ejemplos del arte de Huguet, especialmente la figur�
.de Santa Isabel, suave y profunda, pintada con sobriedad de color (fig. 124).
La Santa Catalina posee las facciones caracteristicas de uno de los tipos feme:­

nines de nuestro pintor y es prototipo de la Santa Tecla de la Catedra1 de

Barcelona (fig .. 171). Este es dato importante para descifrar el complejisimo

.problema de los pintores que. colaboraron con Huguet y que bajo su direc­

\ci6n ejecutaron retablos completes .• En los azulejos que decoran .la parte

.baja de la tabla que nos ocupa se repite escrita en letras de' tipo romano la

·divisa del Condestable: «PAINE POUR IOIE».
,.
". ..

-
.�

En los compartimientos laterales el arte baja de tono. La Anunciaci6n es

otro ,de 'los escasos intentos de nuestro pintor para ambientar la escena .con

elementos accesorios, cuyo interes sobrepasa en este caso al de las Jiguras

(fig., 117). En, realidad, se repite el modele de Vallmoll con el panorama

_e�terior «;Ie una ciudad .amuralladarvisto a traves de un ventanal, y el jarro

de azucenas de bello, naturalisrno, entre los. «festejadors». El Dios Padre

aparece por ?tra ventana rodeadode serafines, originando los rayos lumi­

nosos quaIlevan el Espiritu 'Santo hacia la Virgen. Al otro lade queda la

puerta del' dormitorio. Una estanteria, bajo la ventana simple del. muro

Izquierdo, contiene un bote de ceramica decorada en azul, dos cajitas cilin­

dricas de madera, un recipiente tallado, una botella, un tintero colgado y_

u�os libros encuadernados, todo ello dibujado con minuciosidad., SOIl. asi­

mismo de un discreto realismo la mesa cubierta con pafio brocade y el, can­

delabro sobre la misma.' En el suelo reaparece la alfombra de los pajaros,
modele constante en las, obras huguetianas. La figura de la Virgen tiene una

innegable dignidad, aunque esta lejos de la que, en la tabla central recibe
a los Magos. Forzosamente hay que recurrir a alguno de. los discipulos de

Huguet para explicar el desdibujo del Arcanqel y el rudisimo plegado de su

tunica bordada.

La escena en que el nino Jesus yace en el pesebre, adorado por San

Jose y la Virgen Maria, un pastor y una figura femenina con nimbo, sor­

prende por 10 desproporcionado de sus figuras (fig. ll8). Es dificil atribuir

a 'simple descuido la enclenque figura del Nino y los cuerpos rigidos de

todos los adorantes. No obstante, la mane de Huguet es indudable en la cabeza

de la citada figura femenina nimbada, de expresi6n aguda, y en las dos

cabezas masculinas,

84



La figura de Cristo triunfante, en la tabla siquiente, E:!S obra digna yno
-desprovista de nobleza (fig. 119). El modele coincide punta por punta con

-el Jesus que veremos presidiendo la Cena en la predela del retablo .de San
Agustin (fig. 108). Los pliegues de su manto, bien trazado en lineas genera-:­
les, presentan la ruda esquematizacion que sefiala la decadencia del taller
de Huquet, El canon normal de la figura contrasta con las cortas proporcio-

. nes de los guerreros dormidos al pie de la tumba. Es un buen detalle la
. barbuda cabeza del guerrero de la derecha. El paisaje del fondo, amplio
'y denso, presenta una ciudad amurallada, con sus -cupiilas y torres, en un

paisaje llano con campos y arboledas.
Ouiza la Ascension del Senor sea, a pesar del arcaismo de su formula,

la mas interesante del grupo de tablas laterales (fig. 120). La Virgen, en este
'caso .de perfil, vuelve a poseer la fina espiritualidad jamas lograda por los
discipulos. Son asimismo notables la expresion concentrada y aguda en cada
uno de los apostoles.

En la Pentecostes, el pintor vuelve a su canon normal, pero esta es obra
'descuidada, no exenta de colaboraciones (fig. 121). Raro es que dejara de
'nuevo a manos ajenas la cabeza de la Virgen que centra el grupo, compla­
-ciendose en el dibujo de la mayoria de las cabezas de los apostoles, ani-
madas por la vitalidad que caracteriza a las obras personales del maestro.

En la Muerte de la Virgen, Huguet recobra totalmente la propiedad de
sus pinceles (fig. 122). A pesar de· reproducir sin cambios notables la
formula tradicional iconografica, realiza de nuevo un esfuerzo para dar vida

-propia a cada uno de los personajes, animando con nuevos lirismos el viejo
.esquema. Los dos lectores de primer termino son correctos en su dibujo,
expresion y volumen. Pedro interrumpe su lectura para contemplar el alma
de Maria recibida por el propio Jesus. San Juan, sosteniendo la palma y e1
-cirio, acusa asimismo su emocionada admiracion ante el prodigio, compartido
por dos angeles que surgen en el fondo. El grupo siguiente comenta con

profundo dramatismo la muerte de la Madre del Salvador. El viejo apostol
de pelo canoso, personaje huguetiano muy conocido.: sigue absorto en su

lectura detras de la calada cabecera del lecho de la Virgen ...

Cuatro pequefias tablas, de origen desconocido, dos de ellas en la colec­
-cion Plandiura, de Barcelona (fig. 125), Y otras dos en la coleccion parisina
.Brimo de Laroussilhe (fig. 126), son obras indudables de este periodo de

Huguet. Sus proporciones sefialan, por comparacion con las tablitas del altar
.de San Antonio Abad, que formaron parte de un bancal. Este pudo ser el del .

-retablo del Condestable: por sus medidas encajan en el perfectamente y no

.hay detalle en su pintura que se oponga a tal posibilidad.
Cada tabla contiene la figura de un santo, de pie, sobre un fonda de

.paisaje, San Macario con su baculo y su negro habito, es la imagen del hom­
bre fisicamente agotado por una fiebre espiritual. Su cabeza liqeramente
inclinada, su .mirada perdida en el enorme mundo de su. vida interior" con­

trastan con la posicion arrogante del San Jorge, su compafiero, cuyos ojos
fulquran tras la visera de su casco.' Este es un .San Jorge guerrero; el que
pinto en la tabla central del triptico del Museo de Arte de Catalufia (fig. 1:8),
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es un santo que tiene mucha afinidad con el San Macario del bancal que

estudiamos. Se nos antoja que este no es mas que el mistico San Jorge enve­

jecido, con veinte afios mas, como si fuera el reflejo de la personalidad de

Jaime Huguet. lEs posible presentar en su obra dos figuras mas humanas

y mas' intimamente unidas?
.

,J

Confesamos que estas dos figuras constittiyen nuestra imagen del propio
Hugliet. Toda persona que se enfrenta con los hechos vitales de un perso­

naje desconocido acaba por forjarse una idea de su apariencia fisica. EI

hecho se acentua si este es tin pintor que nos leg6 sus obras. A traves de

los tipos humanos por el creados surge la sombra de una imagen espiritual
que, siendo el factor comun de todos ellos, va tomando cuerpo a medida

que los conocemos mejor. Ahora, Huguet ya nos parece un ente vivo, un

viejo conocido del que sabemos mucho de sus ideas y de su caracter y que

ha ido envejeciendo al mismo paso que nosotros. Nuestro Jaime Huguet es

este San Macario yes tambien el timido San Jorge que humildemente recibi6

veinte aiios antes el homenaje de la Princesa. El autorretrato ha side obse­

si6n de algunos pintores famosos yael han pagado su tributo, mas 0 menos

generosamente, todos los pintores modernos. Aun siendo tema descono­

cido 0 poco frecuente entre los artistas medievales, hay que buscarlo fun­

dido entre sus personajes. Cuanto mas profundo y sincero fue el pintor,
mas puso en ellos de su propia personalidad. Todos los hijos del pincel
de Huguet tienen algo de estos santos Jorge y Macario, sentimentales y

gloriosos.
Los santos compaiieros del que suponemos bancal de altar del Condes­

table son San Sebastian, caballero de holgadas vestiduras, y San Crist6bal.

No hay que presentarlos: son viejos conocidos caracterizados con nuevos

trajes, pero sin elaborado maquillaje, bellos los dos y muy humanos.

El altar del Condestable fija, con cualidades y defectos, las caracteristi-.
cas de la madurez de Jaime Huguet. Representa la cristalizaci6n de su arte

y el punta final de la lucha empezada en Arag6n y continuada a 10 largo
de sus primeros veinte aiios de labor en Barcelona. La vieja tendencia a

simplificar y concentrar masas y volumenes alcanza aqui su mayor grado.
Los personajes, actores de sobrio y ajustado gesto acumulados a primer
plano, desempeiian su misi6n narrativa sin necesidad de elementos acce­

sorios. Entre el arte de Huguet y el de .los pintores que Ie precedieron en la

escuela catalana se refleja el abismo que separa el lirismo medieval del

humanismo renacentista. En las obras de Ferrer Bassa, Borrassa y Martorell,
forma y color son valores absolutos y primordiales: la vida se desliza difi­

cilmente en su complicado arabesco. En las composiciones de Huguet, los

personajes viven ajenos al ambiente en que se mueven y a los trajes que

visten: se expresan con claridad y sin empaque. No les conmueve ni la

profunda alteraci6n del que fue brillante colorido, ni las injurias del tiempo
y de los hombres. Pocas pinturas habran sufrido mas que la Epifania del

retablo del Condestable , pero quiza ninguna entre sus coetaneas habria

salido de tan dura prueba con menos perdidas, La emoci6n sigue latiendo

en cada una de sus figuras.
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PERIODO FINAL (1465-1492)

En terminos generales, 10 que caracteriza las obras de este periodo, eI'
mas complejo de nuestra historia, es la preponderancia que adquirieron los
colaboradores en el taller de Huguet. Las pinturas descritas en el capitulo
anterior, pinturas del periodo de madurez, presentan ya muchos detalles que
delatan la contribucion de ayudantes, detalles que se descubren en el estudio
directo de las obras y en su lugar citados, estableciendo una posible rela­
cion con la personalidad de los aprendices cuya entrada en el taller consta
documentalmente. Las interferencias externas al arte de Huguet penetraron
paulatinamente, transformando su obra con tal regularidad que a veces sur­

gen dudas sobre si se trata de una evolucion estilistica 0 de un amanera­
miento debido ala decadencia del pintor, Pero no pudo ser asi, puesto que
entre una serie de figuras mediocres y grises surge de vez en cuando la obra
personal del maestro en toda su pureza.

A partir del 1465 la colaboracion acentuose de tal manera, que forzosa­
mente hay que suponer que en el taller trabajaban pintores de cierto em­

puje. Las obras basicamente huguetianas presentan entonces nuevas carac­

teristicas. La labor de los ayudantes llega a transformar totalmente el sentido
artistico de 10 anterior, planteando problemas de cierta trascendencia. La
figura de Huguet se desdibuja todavia mas desde el afio 1472. A pesar de
ser muchos los documentos que hacen referencia a su persona y a su obra,
nos vemos de nuevo andando con auxilio de las muletas de la hipotesis. La
formula pictorica era tan simple que su imitacion resultaba facil. El analisis
de la obra de sus seguidores puede conducir facilmente a conclusiones erro­
neas y la duda asoma de continuo. EI critico tiene que refugiarse en la ex­

presion, en el agudo humanismo que vibra bajo la mascara, a veces descui­
dada de los personajes huguetianos. Es inutil buscarla ni en las mejores obras
de sus imitadores, a veces caliqraficamente muy correctas. Pero esto es un

problema de sensibilidad, palabra peligrosa y dificil en la critica de arte.
De las noticias y datos incompletos que poseemos se deduce que ciertos

retablos contratados en el periodo anterior seguian sin terminar, y sin cobrar
algunos de los que estaban probablemente terminados. Dadas las circuns­
tancias no es un desproposito el suponer a nuestro pintor victima de una

aguda crisis moral y economica en el momento en que los primeros sintomas
de cansancio fisico comenzarian a llamar a su puerta. Segun nuestra hipote:'_
sis, en 1472 estaria rozando los cincuenta y cinco afios de edad.

Interesa aqui enunciar tres puntos esenciales que desarrollaremos una vez .
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descrita la copiosa producci6n de este periodo: 1) La gran actividad des­

arrolladapor el taller en los ultimos afios de la guerra contra Juan II (1465-1472);
2) La interrupcion brusca en la labor personal de Huguet coincidente con la

fecha de 1472, terminacion de la guerra; 3) Etapa final, quiza posterior a la

muerte de Juan II (1479), en la que el taller reemprende con empuje su vida

activa: Huguet sigue siendo cabeza legal del mismo, contratando y firmando

recibos aunque la mayor parte de las obras estan ejecutadas por un nuevo

colaborador no mencionado en los documentos. En el se origina el famoso

problema Huguet-Verqos,
Las obras que por razones diversas consideramos como correspondientes

al periodo final son las siguientes: Retablo de San Agustin, pintado para

el gremio de los «Blanquers»; terminacion del retablo de San Bernardino y el

Angel Custodio, del gremio de Esparteros y Vidrieros; retablo de San Martin

de Parteqas, dedicado a Santa Ana, San Bartolome y Santa Maria Magdalena;
retablo de la 'I'ransfiquracion, de la Catedral de Tortosa, y el de Santa Tecla

y San Sebastian, en la Catedral de Barcelona.

RETABLO DE LOS «BLANQUERS». - Duran Sampere escribio, en su mo­

nografia del retablo de los «Blanquers», una frase profetica (1). Dice que esta

obra cumbre de la escuela pict6rica catalana posee el singular privilegio de

reflorecer cada diez afios como una rosa encantada. Revelada su existencia

en la Exposicion de Arte Antiguo en 1902, fue publicada bajo la paternidad
de Verqcs en «Los Cuatrocentistas Catalanes» de Sanpere y Miquel. El Padre

Lopez Zamora, en una comunicacion al Congreso de Arte Cristiano que tuvo

lugar en Barcelona el afio 1913, dio a conocer, con su descubrimiento de

siete recibos de Huguet, el verdadero padre de la gran empresa. Diez afios

mas tarde las seis tablas entonces conocidas pasaban de la entidad gremial
al Museo de Barcelona. Fueron estudiadas por Folch y Torres en 1925, por

Rowland en 1932 y por Post en 1938. Ahora, diez aiios mas tarde, podemos
con razon publicarlo de nuevo, puesto que el hallazgo de uno de los com­

partimientos de su predela, en el modesto cenobio agustiniano de la calle

del Hospital en Barcelona, viene a llenar uno de los huecos que desgracia­
damente presenta tan enorme estructura.

Veanse en el Cataloqo que se publica al final del Iibro las etapas de ges­

tacion de este retablo gremial que los «Blanquers» dedicaron a su patrono
San Agustin y que durante siglos fue la admiracion de propios y extraiios

como altar mayor de la iglesia barcelonesa de «Sant Agusti VeIl». Huguet se

encarga de su pintura en 4 de diciembre de 1463 por e1 precio de 1100 libras.

Los terminos del contrato, poco explicitos para conocer la disposicion y la

iconografia del retablo, sefialan sus extraordinarias dimensiones, confirrna­

das por las tablas conservadas. Conviene subrayar que se exige al pintor
que las cabezas y manos de las figuras sean ejecutadas por su propia mano.

Ya veremos 10 poco que.valio esta clausula y como el periodo de su ejecucion,
fijado en cuatro afios, se prolonqo por mas de veinte.

(1) «El Retaule deIs Blanquers», publicado en «Arts i Bells Oficis», Barcelona, 1929, pagi­
.

nas 129 y siguientes.
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Dos tablas del bancal y el Sagrario estaban en poder del bordador Sadurni

y Huguet se cornprometio a tenerlas terminadas en julio de 1464. Pero es

loqico que el encargo de Don Pedro de Portugal, el retablo de la capilla
de Santa Agueda empezado en 1464 y terminado en poco mas de un afio,
fuera el primer obstaculo, Le sequirian las dificultades creadas por la guerra
al gremio de «Blanquers», traducidas en incumplimiento de' compromisos de

pago. La manda de 55 sueldos recibida en 1466, parece indicar cierta activi­

dad en la obra. Entre esta fecha y el1486 en que el retablo fue solemnemente

inaugurado, existe un vacio documental absoluto. De su trabajosa Iiquidacion
dan idea los recibos de pagos fechados en 1488.

Por razones de estilo nos inclinamos a situar hacia 1466 la terminacion de

la mas famosa de las ocho tablas conservadas, la que representa la Consagra­
cion episcopal del titular (figs. 127-132). Es pintura familiar a los amantes del

arte, pues, con razon, se cuenta entre las obras maestras de la pintura medi­

eval catalana. En su composicion se vale de una vieja formula, situando al pro­

tagonista como eje de dos grupos simetricos, San Agustin, luciendo capa plu­
vial de brocado de oro con bandas bordadas figurando santos, recibe la

mitra de manos de dos obispos. Otros prelados, acolitos y un lector, com­

pletan la escena. La riqueza de telas y bordados forma, con la alfombra, el

dosel y el elaborado fondo de oro, un alucinante arabesco que con toda su

complejidad cromatica y estructural no llega a eclipsar el realismo de las

cabezas alineadas en la parte alta.

Huguet mantiene en esta pintura la posicion conquistada, pero no pre­
senta ni ensayos nuevos ni ulteriores avances. Podriamos establecer una

ecuacion estilistica encabezada por la Epifania del Condestable, seguida por

la Consaqracion de San Agustin y cerrada por la tabla central del altar de los

Esparteros y Vidrieros que estudiaremos inmediatamente. Si completamos
esta ecuacion con las fechas conocidas, 1465 para la primera tabla y 1468

para la ultima, Ia fecha intermedia de 1466 parece encajar perfectamente para

la tabla de los «Blanquers».
La fotografia en blanco y negro da una idea muy exacta de su aspecto

actual, pues los colores de terciopelos y brocados se pierden bajo una pro­
funda oxidacion que podria ser en parte recuperada por un buen restau­

rador. Pero no por ello la tabla ha dejado de ser una de las mejores repre­

sentaciones del fastuoso aspecto de las grandes ceremonias Iiturqicas. Hay
que acercarse para ver las cabezas de estos eclesiasticos, personajes de

Huguet, mas humanos y vivos que nunca, verdaderos retratos que en nuestro

mundo interior, donde no existen otras distancias que las de la emocion, se

unen con los del triptico de Nuno Goncalves y del Entierro del Conde de

Orgaz.
Por mucho tiempo tuvimos la conviccion de que la «Cena» recien descu­

bierta podia ser una de las dos tablas del bancal en poder del bordador

Sadurni en 1464. Por esta razon, al ordenar el tiraje de las laminas que ilus­

tran la presente monografia, la colocamos precediendo al altar del Condes­

table. Apoyabamos nuestra idea en el hecho de que en ella no existieran

ciertos vicios de taller que aparecen en las tablas laterales de dicho altar
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y que se acentuan en la obra posterior: plegados angulosos puramente de­
corativos; simplificacion de volumenes substituyendo matices difuminados
con pinceladas caliqraficas en negro; unificacion de rasgos fisionornicos, etc.
Pero la comparacion con la tabla central del retablo de San Bernardino y el
Angel Custodio cuyos fondos dorados presentan identico tema decorativo
que los de la Santa Cena y una serie de analogias estilisticas, obligan a asig­
nar a ambas tablas una fecha muy proxima. Quiza la Santa Cena seria ligera­
mente posterior a la gran tabla de la cofradia de los Esparteros.

La aqlomeracion de personajes, vicio huguetiano a que tantas veces hici­
mos referencia, alcanza en esta Cena su grado maximo (figs. 108-110). Los
doce apostoles que rodean a Jesus estan dispuestos en animados grupos por
ambos lades de la mesa situada paralelamente al cuadro. San Juan reclina
su cabeza en el hombro del Salvador representado en el acto de instituir la
Eucaristia. San Pedro y otro apostol flanquean este g�upo central en actitud
expectante y devota. A ambos lados les siguen parejas de apostoles que
comentan el misterio y en primer termino Judas, indiferente, moja su pan en

la salsa del cordero asado que, centra la mesa, mientras su compafiero de
banco une las manos en actitud de plegaria. Completan la escena dos apes-
toles sentados en otro banco y, como la anterior pareja, de espaldas al
espectador. La mesa esta cubierta por blanco mantel con temas romboidales.
Contiene, ademas de la fuente metalica central, botellas de agua y vino,
un vaso, un salero, cuchillos, pan y fruta. En el suelo aparece rica azulejeria
sobre la cual se desliza un gato parduzco: frente a el, en el otro extreme,
hay un pajaro que apoya una pata sobre media naranja. t

Las cabezas poseen intenso naturalismo. La idea de dar a cada figura una'

personalidad propia y el plasmar la accion de cada una de ellas de acuerdo
con su aspecto externo, continua siendo la gran preocupacion de nuestro

pintor. El proposito esta en la tabla ampliamente logrado, pero en ella se

respira un ambiente de cansancio y asoman en ciertos detalles sintomas de
decadencia. En las manos, especialmente, aparece la sequedad que veremos

ganando terreno en las obras subsiguientes hasta convertirse en una mas­
cara que cubrira totalmente el� humanismo huguetiano.

Las seis tablas restantes fueron ejecutadas en el taller de Huguet, a base
de dibujos de su propia mane y bajo su direccion. lEI analisis de las mismas
proporciona nuevos datos al problema de los colaboradores, probando hasta
cierto punta que tres de ellas fueron terminadas antes de 1472.

La Santa Cena que acabamos de describir, ademas de aumentar la obra
huguetiana con un ejemplar de prirnera categoria, resulta dato valiosisimo
para la reconstruccion del retablo.

Nos sefiala inmediatamente como obra hermana, tambien correspondiente
al bancal, la famosa tabla de la coleccion Carreras, de Barcelona (figs. 155-157),
atribuida por Sanpere y Miquel a Pablo Verqos, Para todos los que hemos
tratado de ella aceptando con mas 0 menos conviccion dicha paternidad,
resulto siempre insoluble el problema de encajar la famosa «Via Dolorosa»,
dentro de las formulas estructurales conocidas. Nadie llego a sospechar que
se trataba simplemente del compartimiento de una enorme predela. La
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coincidencia de medidas, la identidad de forma y la ilacion de te:i:nas con la

Santa Cena ahora descubierta, certifican la hermandad de las dos tablas.

Tenemos que entonar un «mea culpa» por no haber sabido ver la vigorosa
traza de la mano de Huguet en este patetico Camino del Calvario. El mito

«Pablo Verqos» arraiqo tan profundamente que el marcar sus limites verda­

deros ha sido labor dificil. Era tan atractiva su enfermiza figura, casi traqica,
de ultima estrella del firmamento pictorico de la Catalufia medieval, que da

pena despojarle de sus mejores galas. Ahora Ie quitamos la que figur� siem­

pre como pieza capital entre sus obras y en las paqinas que siguen nos vere­

mos forzados a despojarle de los igualmente celebres Profetas de Granollers.

En la V�a cie la coleccion Carreras, digna compafiera de la Cena

como va dicho, la composicion es su mayor acierto: Jesus, centrando el grupo

compacto formado por las Marias, San Juan, Nicodemus y los sayones, queda
como indiscutible protagonista del drama. La impresion de naturalismo es

sorprendente a pesar de cierta aridez en la tecnica, La faz del Salvador,

excelente figura huguetiana, es menos intensa que los personajes de la Consa­

gracion de San Agustin. Mas apagados las Marias y el San Juan, cuya ejecucion
apurada y consciente no alcanza a crear la emocion de las obras anteriores

del maestro. Pese a la innegable grandiosidad del conjunto, los personajes
muestran ya la frialdad dominante en el Calvario del altar de los Esparteros.

Las cinco tablas restantes representan: la Disputa de San -Agustin con

otros doctores, la Disputa de San Agustin con los herejes, San Agustin y Santa

Monica asistiendo a un sermon de San Ambrosio, San Agustin lavando los pies
a Jesus en figura de peregrino y el Episodio trinitario de la vida de este

santo. Son obras de taller en que la recia solera del arte del maestro va per­

diendo calidades. Ya insistiremos sobre todo ello.

RETABLO DEL GREMIO DE ESPARTEROS. - Hemos dicho ya que se habia

entregado la tabla central en 1468, y el bancal en fecha anterior desconocida

(paqina 20). Consta la entrega del Calvario en 1470. Junto con el se daria

termino a tres tablas mas: la Huida de la familia de Lot, el Paso del mar Rojo

y un episodio milagroso de la vida de San Bernardino con la resurreccion

o curacion de un personaje. El San Bernardino de la tabla central es una buena

figura huguetiana, con su gesto de predicador y sus humildes sandalias sobre

el rico emhaldosado (fig. 133). EI paisaje esquematico que asoma tras el ban­

cal de piedra con un friso a 10 Pere Johan, friso que surge de continuo en

toda la obra de Huguet y en la de sus imitadores, ambienta las torres de la

muralla que sirve de fondo al Angel Custodio. Esta imagen es obra menos

lograda por la solucion frontal de su cabeza, siempre poco satisfactoria en las

obras de Huguet. No creemos que esta falta haya que atribuirla a la mano de

un colaborador; nos parece error personal del maestro cometido ya antes

en la Santa Magdalena de la coleccion Ferrer.
.

El Calvario, incompleto, es una nueva version simplificada de la com­

posicion tantas veces repetida (fig. 136). Iconoqraficamente representa un

momento mas avanzado del drama. El sayon de la esponja se aleja sin poder
quitar los ojos de la escena, mientras que por el otro lado viene el portador

'
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de la escalera. La Virgen, repuesta de su desmayo, tiende sus brazos hacia
el Crucificado, mientras que San Juan habla con un personaje que quiza sea

Jose de Arimatea. Sacerdotes, guerreros y caballos han desaparecido de la
escena y solo ellancero convertido sigue orando absorto al pie de la Cruz ..

La composicion queda un poco rigida. Se echa de menos la vida interior y la

inquietud que laten en las escenas anteriores. Los personajes son aqui acar­

tonados y cortes. Son el primer testimonio que revela sin ambages el can­

sancio de Huguet, la extincion de la llama que mantuvo su inspiracion. Es
una pintura ejecutada sin amor y sin inquietud, que fija las normas basicas
de 10 que se convierte en receta para los futures retablos.

Algo mejores son los compartimientos laterales, antes aludidos, Del epi­
sodio rnilagroso de la vida de San Bernardino, solo nos quedan algunos frag­
mentos, uno de ellos con un grupo de cabezas que todavia guardan valiosos
recuerdos de los buenos tiempos (fig. 136). Recordemos ahora que en el
retablo de Tarrasa se observa un inexplicable retroceso tecnico, retroceso
que no altere para nada la mareha progresiva del pintor. Representaba cierta

nostalgia de los metodos de su maestro Martorell, un. retorno inconsciente
hacia la brillantez del medievalismo pure, No fue un paso decadente ni su

arte sufrio con tal 'regresion, sino que, Jor el contrario, obtuvo entonces
uno de sus mejores triun:fos. Observamos un caso similar con estos tres com­

partimientos laterales del altar de los Espatteros. La marcha atras es aqui
todavia mas. patente y mas pronunciada. Sus personajes reviven no sola­
mente los del retablo de los Revendedores, sino los del periodo araqones,
La cabeza central de la escena del Milagro refleja misteriosamente la Virgen
sedente de la Anunciacion de Alloza; la mujer de Lot convertida en estatua
de sal, nos recuerda con sus pliegues sobriamente dibujados a la Virgen de
la sarga del Museo de Zaragoza. Pero esta marcha atras no Ie proporciona
suficiente empuje para seguir su carrera, Logra con ello los grupos, notables,
del exodo israelita, Pero esta cornposicion y la Via Dolorosa del retablo de
los «Blanquers» son el canto. del cisne de Huguet. El retablo de los Esparteros
se complete con dos tablas mas que se conservan incompletas. Fueron pinta­
das en el taller de Huguet, durante su etapa final, por el seguidor cuya per­
sonalidad se discute al tratar del problema Huquet-Verqos (pag. 96).

RETABLO DE SANTA ANA, SAN BARTOLOME Y MARfA MAGDALENA.­
De este retablo, contratado en 1465 para la iglesia de San Martin de Pc:trtegas,
se conservan tres tablas en el Museo de Barcelona, composiciones mediocres,
con indudables destellos de 10 que caracteriza la obra autentica de nuestro
autor (figs. 141�147). El encargo era de poca importancia y fue llevado a ter­
mine con el minimo esfuerzo, pero a pesar de ello aparecen en el Calvario
variantes muy acusadas con respecto a las escenas similares ya estudiadas.
Se prescindio de los dos ladrones crucificados, pero para equilibrar la com­

posicion se aumentaron los grupos de jinetes. En la izquierda el barbudo
adorante, representado siempre como un venerable anciano, aparece aqui en

la inisma actitud pero con barba negra. Le siguen tres jinetes, uno de ellos,
de buena factura, obra indudable de Huguet, y a la derecha son cuatro los
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personajes montados que comentan la divinidad de Jesus. La penetrants in­

tencion que anima a los dos colocados en posicion frontal pudo lograrla sola­

mente la mana del propio maestro. Los caballos son inferiores a la produccion

normal del taller. El muchacho portador de la esponja, uno de los personajes
mas visibles de la escena, es un nuevo modele no exento de personalidad. La

Virgen esta de pie, sostenida por San Juan y una de las Marias y la Maqda­
lena continua como siempre arrodillada al pie de la Cruz, bajando de tone

todavia su acostumbrada mediocridad artistica. En el grupo de pretendientes

a la tunica de Cristo reaparece la formula del Calvario del Condestable, pero

menos intensa y con desusadas desproporciones.
El verdugo de la segunda tabla, que con el cuchillo en la boca arranca

la piel a San Bartolome, es una figura de realismo brutal (fig. 146). La ex­

presion contenida del santo es tan vivamente humana, que forzosamente hay

que atribuirla al maestro. Contrasta todo ella con la torpe ejecucion del grupo

lateral. De las deliciosas figuras que asoman tras la valla del fondo, es nece­

sario atribuir a Huguet por 10 menos las dos situadas hacia la izquierda. Un

joven que baja la vista para no ver el horripilante desuello, conserva todavia

el fino lirismo de suepoca juvenil. En la muerte de Santa Magdalena, son

probablemente huguetianas las cabezas del obispo y de su acolito y quiza el

hombre situado de perfil en el extremo izquierdo (fig. 146). El descuido de

esta obra se manifiesta en todos los detalles. Vease el dibujo tosco y desali­

fiado en los azulejos y el canon absurdo de las figuras.

RETABLO DE LA TRANSFIGURACION (CATEDRAL DE TORTOSA).-Fue

pintado por encargo de Pedro Ferrer, parroco de Asco (Tarragona) fallecido

en 1463, 0 por gestion de sus albaceas testamentarios. Tenemos la absoluta

conviccion de que es obra salida del taller de Huguet. Su iconografia incluye

episodios del Antiguo y Nuevo Testamento, relacionados con tres personas

de la 'I'ransfiquracion: Jesus, Moises y Elias. Al primero se le dedican, ade­

mas de la 'I'ransfiquracion y el Calvario que forman el cuerpo central, la

Ascension y el [uicio Final. Moises es protagonista en dos escenas de apari­
cion divina: la entrega de las tablas de la Ley en el monte Sinai y el episo­
dio de la zarza ardiendo. El profeta Elias se represento clamando el fuego
de la ira de Dios sobre el ejercito de Ococias y subiendo al cielo montado

en un carro de· fuego. El propio donante, Pedro Ferrer, aparece con su ton­

sura eclesiastica en el Juicio Final, saliendo de la tumba marcada por su

escudo parlante, la herradura, que vemos tambien en el guardapolvo.

Para la 'I'ransfiquracion, representada en la tabla central, se copio una de

las composiciones del famoso altar del Salvador en la Catedral de Barcelona,

obra de Martorell. El Calvario es una solucion intermedia entre las elaboradas

composiciones que coronan la mayoria de los retablos estudiados y la deso­

lada Crucifixion con tres figuras que es modele corriente entre los seguidores

de Huguet. Para la Ascension fue utilizado el modele del altar del Condes­

table. Si bien es evidente que ninguna de las figuras escapa a las formulas

,de Huguet, poca fue su intervencion personal, pero ninqun irriitador pudo

independientemente pintar una obra tan lograda dentro de su canon.
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COLABORADORES. - El estudio cronoloqico de las obras que acabamos
de describir, atribuidas al ultimo periodo de la vida de Huguet, resulta muydificil por la escasez de puntos de apoyo perfectamente documentados, pero
es evidente que todas ellas acusan un aspecto nuevo en el arte de nuestro
pintor, aspecto desconcertante y complejo, por sus desigualdades y des­
equilibrios. En ellos se rompe el hilo de la evolucion estilistica tan logica­
mente deshilvanada en las obras de la primera etapa barcelonesa. Esto puede
explicarse por la. creciente intervencion de colaboradores y el hecho viene
confirmado por diversos documentos, testimonio de que en los afios com­

prendidos entre 1465 y 1472, etapa final de la guerra, el taller de Huguet
se vio reforzado con Ia participacion de nuevos pintores. Nos son conoci­
dos Esteban Sola, hijo de un pintor gerundense llamado Ramon, el cual
en 1467 y contando veinte de edad, compromete su colaboracion por tres afios
con sueldo progresivo. Casi simultaneamente aparece Bartolome Alago, de
catorce afios, firmando su contrato de aprendizaje.· En 1469 es Jorge Mates,
de quince afios, tambien hijo de pintor, el que ingresa en el taller. No de­
bemos olvidar ademas que Francisco Pellicer; el que entre como aprendiz
en 1458, siquio colaborando activamente hasta 1468. Los sueldos relativa­
mente altos fijados en los correspondientes contratos, indican que sus acti­
vidades no serian las de simples aprendices.

Analicemos ahora las obras descritas aunando indicios, que son pocos y
nebulosos, hasta hallar una posible relacion con los documentos.

Nadie podria poner en duda la atribuoion a Huguet de las tablas de San
Martin de Parteqas, aun sin conocer el apoyo documental que la certifica.
Pero algo empafia en elIas la nitidez emotiva que caracteriza las obras genui­
nas de nuestro pintor; algo que surge de su aspecto general y que acusa
la mana de un imitador, vacilante a pesar de una innegable destreza y cuya
tecnica obliqa a suponerle una forrnacion huguetiana. lSeria este el joven
Francisco Pellicer que Ilevaba seis afios de aprendizaje en el taller cuando
en 1465 se firmo el contrato del retablo de San Martin de Parteqas y que
siquio colaborando hasta 1468? Desgraciadamente no podemos precisar la
cronologia de este retablo; pero conviene tener presente que la fecha tardia
de su liquidacion, 1480, no implica necesariamente un largo aplazamiento en
la ejecucion del mismo. Los pagos con retraso eran cuento viejo para los
pobres pintores medievales, Huguet entre ellos. Pudo perfectamente quedar
terminado con anterioridad a 1472. Contribuyen a fijar tal hipotesis los pun­
tos de contacto entre estas tablas, las de los «Blanquers» y las del altar con­
servado en la Catedral de 'I'ortosa ..

En este hello retablo dedicado a la 'I'ransfiquracion del Senor, fiel imita­
cion huguetiana (1), se adivina la obra de dos colaboradores: uno de enos
parece ser el principal factor de las tablas de San Martin de Parteqas: el
segundo 10 hallaremos de nuevo en el retablo de los «Blanquers». Pero en

(1) Mayer la considera obra del taller de Huguet (Boletin de la Sociedad Espanola de Ex­
cursiones, XXXIII, 1925, pag. 213), y en ella le sigue Rowland (<<Jaume Hugueb>, pag. 173); Richert
la cree de Jaime Guardia, Y, Post la incluye entre las obras de la escuela de Huguet recono­
ciendo una remota posibilidad a la hip6tesis de Richert.
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realidad esta obra es la mas alejada de la labor personal del maestro entre

las de este grupo. De aqui que las opiniones publicadas sobre su filiacion

sean muy dispares y aun opuestas a su inclusion en la lista de obras del taller

de Huguet.
De ser cierta la identificaoion del anonimo colaborador de las tablas de

San Martin de Parte gas con la persona. de Francisco Pellicer, resulta que el

altar de Tortosa estaria en obra y ya muy avanzado en 1468. Hay que sefialar

otro punto de contacto entre ambas obras: el motive floral que Ilena los fon­

dos dorados de las tablas. De aqui surge otro dato en favor de nuestra atri­

bucion cronoloqica, Pero ello nos obliga a recorrer por unos momentos la

obra total de Huguet prescindiendo de tecnicas y cualidades pictcricas.

LOS FONDOS DE LAS COMPOSICIONES DE HUGUET. - Ha side apuntado

ya (1) que los temas en relieve que decoran los fondos dorados varian sequn
el periodo de su ejecucion. Nos conviene precisar en todo 10 posible la evo­

lucien cronoloqica de los fondos huguetianos antes de continuar por el com­

plicado laberinto de los ultimos veinte afios de la vida del pintor. Sus obras

mas antiguas raras veces presentan fondo dorado: como en las tablas fla­

mencas, las escenas se completaron con panoramas, celajes 0 arquitecturas.
En el grupo de pinturas que rodean cronoloqicamente el retablo de Vallmoll

los fondos pintados completan asimismo la mision narrativa. Surgen como

casos esporadicos, al final de este segundo periodo, la predela de la colec­

cion Junyer y el San Pedro de la «Hispanic Society» con fondos cubiertos por

ramajes dorados en altorrelieve. Estas nueva forma cuaja definitivamente a

partir de 1455. Hacia esta fecha aparece el tema de hojas picudas que con

ligeras variantes se mantuvo diez afios y podemos ver en los retablos de
"

San Antonio Abad, Revendedores, San Vicente de Sarria, Freneros, Condes-

table y predela de los Esparteros. El retablo de Tarrasa y la tabla central de

un triptico del Museo de Vich, con sus fondos de oro picado, son casos ex­

cepcionales en este periodo que termina en 1465.

Hacia esta fecha prescindio Huguet del ultimo escrupulo naturalista y dio

a sus composiciones un nuevo tipo de fondo dorado, adaptando en relieve

los temas de las estofas utilizadas con anterioridad en la indumentaria de

dignatarios y eclesiasticos. Estos fondos brocados se aplicaron en forma plana,
con indepedencia absoluta respecto a los grupos de figuras integrantes de

cada escena. La tabla central del altar de los Esparteros, terminado en 1468,

es el primer testimonio documentado de la nueva formula, que sobrevivio al

maestro. El fondo de esta tabla reproduce un brocado italiano con un gran

motivo de flores de cardo y otros temas que le valieron la antigua denomi­

nacion de «escarxofat»; el mismo dibujo se utilize tambien en la Cena del

retablo de los «Blanquers». EI tema excesivamente complicado, fue pronto
substituido por otro similar, con flores sencillas aunque de gran tamafio, cuya

amplitud permitio obtener diversos aspectos. Este segundo motive aparece

en el Calvario de los Esparteros, fechado en 1470, en cinco grandes tablas

(1) En el articulo «Una nueva obra de Huguet: el retablo de San Bernardino y el Angel
Custodio» (Anales y Boletin de 103 Museos de Arte de Barcelona, vol. I, 1942).
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del altar de San Agustin (exceptuando la de la Consaqracion episcopal), y en
el Calvario de Granollers, obra de los Verqos, Un tema muy semejante, con
flores menores y tallos lisos, sin calados, llena los fondos de las obras si­
guientes: Tablas laterales del altar de los Esparteros; Via Dolorosa y tabla
de la Consaqracion, del de San Agustin, y retablo del canoniqo Sors, en la
Catedral de Barcelona.

Observemos ahora que los fondos de los retablos de San Martin de Par-.
teqas y Tortosa se decoraron con la repeticion ritmica de un cogollo estili­
zado, ya visto entre los temas ornamentales de Huguet. En realidad, es el
motivo central del damasco de la capa de la Virgen en la Anunciacion de
Cervera de la Canada. Parece logico que este tipo de fondo sembrado fuera
en el taller de Huguet el modelo intermedio entre los ramajes que terminan
en 1466 y los brocados que surgen hacia 1468. Aducimos esto en apoyo de
nuestra conviccion interna de que ambos retablos fueron comenzados poco
despues de la terminacion del altar del Condestable y continuaron en obra
hasta el final de la guerra contra Juan II en 1472.

EL PROBLEMA HUGUET-VERGOS. - Volvamos ahora al altar del gremio
de «Blanquers». En las paqinas anteriores queda ya fijada la atribucion de la
tabla que representa la Consaqracion episcopal de San Agustin al propio
Huguet, a quien se Ie asigna asimismo gran.parte de los dos compartimien­
tos de la predela dedicados a la Santa Cena y al Camino del Calvario. Con
absoluta unanimidad los criticos han separado de la obra genuina del maes­
tro las cinco grandes tablas que completan 10 que del gran retablo agusti­
niano se conserva. Pero en realidad se ha procedido con demasiada ligereza
atribuyendo a estas cinco tablas caracteristicas identicas (1). Esta falsa sim­
plificacion del problema ha complicado en gran manera la historia del ultimo
periodo de nuestro pintor, ya bastante confusa en su origen gracias al mito
Huquet-Verqos,

En nuestro concepto, las cinco escenas agustinianas no son obra de un

colaborador unico, sino de varios que en algunos casos mezclaron sus manos
en una misma tabla. Al problema estilistico se Ie une el cronoloqico que toma
un aspecto muy importante. De nuestro analisis se deduce que dos de elIas,
la Discusion del santo con los herejes y la del Sermon de San Ambrosio, fue­
ron empezadas y en gran parte pintadas con la intervencion de varios pin­
tores, entre 1467 y 1472; las otras son obra de un solo maestro y ejecutadas
algunos afios mas tarde, hacia 1480.

En la escena que representa a San Agustin discutiendo con los. herejes
(figura 166) surge una nueva tecnica, muy visible en el detalle de la figura 168.
Consiste en modelar los pliegues mediante una trama de lineas claras y obs­
curas que se entrecruzan perpendicularmente. fsta es precisamente la ca­
racteristica del Maestro de Gerona. En la paqina 69 queda apuntada la pro­
bable identificacion de este pintor con uno de los Sola mencionados en el

(1) Folch las atribuye a los Vergos como clan familiar (<<Gaseta de les Arts», afio II, nu­
mero 38, 1 de diciembre de 1925), hipotesis aceptada por Rowland. Post las atribuye a Rafael
Verqos, a quien considera el principal colaborador del Ultimo periodo de Huguet.
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contrato de 1467. Bien poco es 10 que sabemos de las relaciones entre Hu­

guet y los Sola de Gerona, pero este filon de poca apariencia, donde con

tiempo sera preciso insistir, puede ser fundamental para la reconstruccion de

la historia de la escuela pictorica gerundense. Nos interesa ahora destacar

que la nueva tecnica de la tabla en cuestion es precisamente la que carac-

. teriza al Maestro, de Gerona. Su aparicion no puede ser pura coincidencia;
hay que considerarla unida al Esteban Sola que trabajo en el taller de Huguet
entre 1467 y 1470. Esto nos fija con cierta precision la cronologia de la

Disputa de San Agustin con los herejes.
Para reafirmar la relacion del circulo del Maestro de Gerona con la obra

huguetiana de este periodo, cabe sefialar la coincidencia entre el tosco pa­
vimento del,compartimiento dedicado a la Muerte de la Magdalena en el

retablo de San Martin de Partegas y el que aparece en una de las tablas late­

rales del retablo de San Benito y Santa Escolastica de la Catedral de Gerona.

He aqui un indicio importante para la cronologia de aquel retablo.

Se hace evidente, en la tabla de San Agustin discutiendo con los herejes,
la mana de otro maestro que no es Huguet, ni Sola ni el autor de las otras tres

tablas que estudiaremos en ultimo lugar. Se caracteriza por su calidad escul­

torica. Buen ejemplo de ello son las cabezas publicadas en la figura 166. Su

mana intervino con seguridad en la cabeza del San Ambrosio predicando
. (figura 162), en la Via Dolorosa de la coleccion Carreras y en el retablo de

Tortosa.

La personalidad de estos dos colaboradores no puede confundirse. con la

del pintor que complete mas adelante la tabla de la Predicacion de San Am­

brosio y ejecuto casi totalmente la Disputa de San Agustin con los Doctores,
el Santo lavando los pies a Jesus peregrino y el Episodio trinitario. Este nuevo

factor desempefiara un papel preponderante en la ultima etapa de la vida

de Huguet y aun en la herencia de su taller.
.

La terminacion de la guerra contra Juan II.en 1472 sefiala un punta crucial

en este ultimo periodo. La serie de documentos se interrumpe bruscamente

y los contratos dejan de aparecer durante unos cuantos afios, Ayudantes y

aprendices abandonaron el trabajo y Huguet dejo de ser el activo maestro

de los afios anteriores. Es mas; el analisis de las obras conservadas nos obliga
.a creer que abandono total y definitivamente los pinceles. lEs que su coo­

peracion en la obra del Conde stable Ie creo dificultades con el nuevo regi­
men? Parece confirmarlo el documento que se refiere a la gran partida .de

quesos que el pintor adquiere, inexplicablemente asociado con el tallista

Pedro Duran tambien colaborador del Condestable. Esta operacion comercial

podria relacionarse con el hecho de que la suegra de Huguet tenia tienda

abierta en la calle de Regomir, pero es dificil imaginarse a nuestro pintor
enfrascado, sin causa justificada, en especulaciones comerciales de cierto

empuje, de haberle side posible subsistir dignamente con su labor pictorica.
Pero si Huguet dejo los pinceles para importar quesos, su taller reem­

prendio pronto el trabajo. Otras manos se encargaron de llevar adelante las

tablas empezadas, conservando y quiaa aumentando la c1ientela. Los agudos
tipos de Huguet, muda compafiia de dramas sacros visible en tantos presbi-
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terios, desaparecieron para siempre tras la ficci6n de un grupo de actores

mediocres que vistieron sus galas y remedaron con audacia y rudeza sus

delicados gestos. lEs que mientras las brasas del odio ardian bajo el res­

coldo de los primeros afios de paz, alqun fiel operario del taller de Huguet
hubo de encargarse del tim6n?

Antes de discutir la identificaci6n de este colaborador, en realidad eje­
cutor de las ultimas empresas pict6ricas de Huguet, veamos las caracteris­
ticas de su estilo' en las tres tablas agustinianas que nos quedan pendientes
de estudio y en las dos fragmentadas que pertenecieron al retablo de los

Esparteros.
Se observa facilmente que su f6rmula pict6rica se mantiene invariable a

traves de una copiosa producci6n. Podemos definirla en pocas palabras
como sintesis fria y mecanica del estilo que rige la serie que encabeza el
retablo de San Antonio Abad y el del Condestable termina. Las figuras bien

proporcionadas (es probable que Huguet fuese autor de los dibujos prepara­
torios) destacan sobre el fondo de oro con temas de brocado. Con pocas va­

riaciones cromaticas se llenaron las masas de la composici6n, siendo el mo­

delado operaci6n subsiguiente sin genialidades ni descuidos a base de tonos

pardos y negros. Todo ella mon6tono y apagado, si bien el efecto final queda
valorado por un cierto empaque escult6rico. Con la movilidad de los refle­

jos dorados del fondo, estas grandes figuras vistas a distancia debieron rea­

lizar un buen papel. La f6rmula huguetiana tuvo el merito final de legar a sus

sucesores un metodo decorativo y practice abierto a los nuevos aires rena­

centistas. Desgraciadamente la escuela catalana muri6 a los po cos afios, antes
de que fructificara tan buena semilla.

Un dato documental desconocido por nuestros predecesores corrobora la

hip6tesis de que el an6nimo pintor que complet6 el retablo de los Esparteros
y el de los «Blanquers» fue el elemento activo del taller, confirmando ademas
la cronologia tardia de su obra. El retablo de la Catedral de Barcelona dedi­
cado a Santa Tecla y San Sebastian fue encargado en 1486 por el can6nigo
Juan Andres Sors a Huguet. Todos los criticos estan de acuerdo en que las
tablas mas importantes de esta bella estructura son obra del an6nimo ejecu­
tor huguetiano. En efecto, es innegable la hermandad entre las tablas men­

cionadas antes con la composici6n central, la predela y las puertas laterales
del retablo que se conserva en su capilla original del claustro catedralicio (1).

Con este retablo y los tres compartimientos del altar de los «Blanquers»
resulta facil identificar otras obras del mismo autor y reconstruir su perso­
nalidad. Pueden aprovecharse para ella las atribuciones, indudables en su

mayoria, acumuladas durante afios por los que estudiaron el problema Huguet­
Vergas. Hay que apuntar en su haber, entre otras, las siguientes pinturas:
Retablo de la Virgen de Bellulla (Museo de Chicago y Colecci6n Junyent,
de Barcelona); retablo de las Santas Justa y Rufina, de Llissa de Munt (Museo
Diocesano de Barcelona); dos_g:tandes. tablas, pintadas en ambas caras con

santos franciscanos, hoy en los Estados Unidos; retablo de San Pedro, de

(1) La probable colaboraci6n en esta obra del pintor Pedro Alemany, razonada por Post,
cae ya fuera del campo del presente libro.
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Reixach (Museo Diocesano de Barcelona); el �etablo de San Cipriano, de
Tiana (destruido en 1936) y el deSan Roman, de Tiana. A todo ello hay que
afiadir ademas su obra mas famosa: la predela y el Calvario del gran retablo

vergosiano de Granollers dedicado a San Esteban y conservado en el Museo
de Barcelona. Queda con ellos tecnicamente explicada la identificacion de
este anonimo colaborador de Huguet con un miembro de la familia Verqos:
pero lcual de ellos? Esta es incognita que escapa a nuestro proposito inicial,
pues sea cual sea el Verqos colaborador de Huguet, su personalidad sera

siempre la de un discipulo, figura secundaria a pesar de su intimo y pro­
longado contacto con el maestro.

De todas maneras, no podemos terminar este trabajo sin exponer los
datos fundamentales del problema Huquet-Verqos, que, en realidad, queda
ahora reducido a los limites de la familia Verqos (I). Cuando sepamos con

seguridad cual de sus tres miembros pinto el Calvario y la predela de Gra­
nollers, podremos determinar quien se encarqo de concluir los retablos de
los «Freners» y de los «Blanquers» ejecutando seguidamente las secciones

principales del retablo de San Sebastian y Santa Tecla, uno de los ultimos
contratados por Huguet.

EI prematuro fallecimiento de Pablo (pudo alcanzar como maximo la edad
de 32 afios, esto suponiendo que fuera el mayor de los hermanos y que na­

ciera al afio de la boda de su padre) es obstaculo para atribuirle la obra con­

siderable del autor de la predela y Calvario de Granollers y, en consecuen­

cia, 10 elimina como posible solucion de la incognita.
EI viejo Jaime Verqos II podria llenar el anonimato por su edad y por sus

intimas relaciones con Huguet, heredadas ya de su padre. EI hecho de ser

pintor sin contratos conocidos no se opone a ello, aunque sus cargos muni­
cipales inducen a cierto escepticismo respecto a su labor pictorica, Los dibu­
jos, al parecer de su mano, descubiertos por Duran Sanpere en los marqenes
de un manuscrito del Archive> Historico Municipal de Barcelona (2), no des­
dicen del grupo de obras cuya adjudicacion queda en pie. Por otra parte,
existen en la obra del anonimo heredero de Huguet ciertos vicios y rutinas,
especialmente en el plegado arborescente de los pafios, que se inician ya en

el altar del Condestable , terminado en 1465. Mal pudieron ser responsables
de ellos los hermanos Vergos habiendose casado Jaime II tres afios antes.

Pero es Rafael Verqos
'

quien cobro en 1497 la terminacion de un retablo
para el Monasterio de San Jeronimo del Valle de Hebron, contratado por
Huguet, y en el afio siguiente la pintura de las puertas del orqano de Santa

(1) Pablo Vergos, contratante del retablo de Granollers en fecha que desconocemos, murio
en 1495, dejandolo sin terminar. Jaime Vergos II, su padre, y Rafael Verqos, su hermano, en 1500
acusan recibo de la cantidad estipulada con los prohombres de Granollers para la terminacion del
retablo. Segfut Post, hay que atribuir a Pablo los famosos guardapolvos de los Profetas y cinco tablas
de la historia de San Esteban; a Jaime, la escena de la liberacion del senor de Pinos, y a Rafael,
la predela y el Calvario. Naturalmente, de aqui surge la identificacion del anonimo continuador
del taller de Huguet con Rafael Vergos. Pero aun no siendo este lugar adecuado para introducir
nuevas premisas a este problema derivado, debemos publicar nuestra conviccion absoluta de
que los profetas de Granollers son obra de Juan Gasco,

(2) «Dibujos del siglo XV atribUibles al pintor Jaime Verqos», articulo del Sr. Duran San­
pere publicado en los Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, vol. I, 1941.
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Maria del Mar, obra acerca de la cual hay razones para creerla encarqo
incumplido de Huguet. Su fallecimiento en 1500 Ie da un margen de 38 afios

de vida y por consiguiente tiempo bastante para ejecutar la obra considera­

ble antes enumerada, teniendo en cuenta su larga asociacion con Pedro

Alemany.
De todas maneras, la incognita sigue en pie y aun cabe la posibilidad

remota de que el anonimo seguidor de Huguet no perteneciera a la familia

Verqos,
Vaya este problema de los Vergos como colofon de nuestro trabajo y

como muestra de los multiples problemas" todavia sin solucion, que nacen

del arte de Huguet como ramas de un tronco de buena raza, Tal imagen
arborescente es mas exacta de 10 que pudiera parecer a primera vista. De la
rama Verqos, la mas joven, se originan infinidad de hijuelas que conservan

y popularizan la traza huguetiana hasta bien entrado el siglo XVI, reconquis­
tando con su influjo el arte araqones. Entre ellos estaran seguramente los

hijastros de Jaime Verqos II, Juan y Clemente Domenech, unidos a su nom­

bre y a su taller por su segundo matrimonio, pero cuya obra personal es

absolutamente desconocida; Pedro Alemany, que aparece asociado con Rafael

Verqos en la ejecucion tardia de obras contratadas por Huguet; Jaime Guar­

dia, autor del retablo de la Trinidad de Manresa, terminado en 1501; Fran­

cisco Solives, autor del altar de la Piedad en San Lorenzo de Morunys (1480)
y al parecer factor decisivo en el renacimiento huguetiano en Aragon.

Pero las viejas ramas surgidas ya en el periodo juvenil siguieron cre­

ciendo y fructificando y cada una de elIas merece estudio concienzudo. Muchas

sorpresas nos dara todavia el analisis completo de la obra de Pedro Garcia,
cuyo contacto con Huguet tuvo Una etapa aragonesa y otra catalana. La guerra
contra Juan II provoco seguramente su emiqracion de Barcelona, pero esta­

blecido en Benabarre dio la tonica de la escuela de Lerida durante los ulti­

mos cuarenta .afios del siglo XV, dando origen a pequefios maestros rurales

entre los cuales destaca Pedro Espalargues.
'I'ambien recibio el toque huguetiano a pesar de su aprendizaje con Mar­

torell, el pintor .de Lerida Jaime Ferrer II; 10 expresa sin rodeos en su gran
retablo de Alcover, terminado en 1457.

Hemos citado ya el grupo de pintores aragoneses de mediados del siglo XV

mantenedores del estilo de Huguet hasta la desbordante influencia del gran

Bermejo. Ellos tambien merecen un estudio extenso pues ni estan despro­
vistos de calidad ni son siempre figuras secundarias.

Sospechamos, ademas, que una de. las ramas del tronco Huguet penetro
en Valencia. No es solamente la bella tablita de Penaguila la que nos inclina

a suponerlo; es en la formula pictorica del nucleo central de la escuela

valenciana, integrado por las grandes figuras de [acomart v Reixac, poco

conocidas aun, donde vemos surgir la savia de nuestro pintor. Cuando estos

problemas derivados hallen adecuada solucion, desapareceran todos los

velos que cubren todavia periodos largos y fructiferos de nuestra monogra­

fia. Pero, ann con ellos, Huguet queda como figura central y egregia de la

pintura catalana.
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I. Retablo de 1a vida de 1a Virgen, de Cervera de 1a Canada (1440-1445).
Hasta 1945 se conservaron cinco de sus tablas en la iglesia parroquial de Cervera de
la Canada (Zaragoza). Actualmente se hallan repartidas entre varias colecciones par­
ticulares de Barcelona. Documentacion desconocida.

1. Calvario. Dimensiones: 1,12 X 0,97 m, Coleccion particular, Barcelona (pagi­
na 38, fig. 1).

2. Concepcion de la Virgen (Abrazo de San Joaquin y Santa Ana ante la Puerta
Dorada de [erusalen). Dimensiones: 0;83 X 0,83. Coleccion Espinal, Barcelona
(paqina 37, fig. 1).

3. Presentacion de la Virgen al Templo. Dimensiones: 0,83 X 0,83. Coleccicn Espi­
nal, Barcelona (paq, 37, figs., 2-3).

4. Anunclacion. Dimensiones: 0,83 X 0,83. Coleccion Amailler, Barcelona (pag. 37,
figuras 4-5).

5. Nacimiento de Jesus y Adcracion de los Pastores. Dimensiones: 0,93 X 0,83.
Coleccion J. M. V. V., Barcelona (paq. 38, fig. 6).

6. Pentecostes (fragmento dellado izquierdo). Dimensiones: 0,64 X 0,325. Colec­
cion Gudiol, Barcelona (pag. 38, fig. 8).
Con excepcion del Calvario, todas las piezas conservadas de este retablo
tuvieron originariamente las mis:r;nas dimensiones: 0,93 X 0,83 metros.

II. Retablo de 1a vida de Jesus 0 de 1a Virgen, de Alloza (1442-1445).
Se conocen solo dos tablas pertenecientes a el, procedentes de Alloza (Teruel). Docu­
mentacion desconocida.

7. Anunciacion, 0,82 X 0,77. Museo Provincial de Zaragoza, num. 473 del cataIogo
. (paqina 39, figs. 10, 11).

8. Epifania. 0,82 X 0,77. Museo Provincial de Zaragoza, num, 472 del cataIogo
(paqina 39, fig. 9).

III. 'I'ablas ide la Coleccion Torello (1443-1445).
Dos tablas fragmentarias, acaso de un mismo retablo de doble advccacion. Hasta el
afio 1945 pertenecieron a la coleccion Roman Vicente, de Zaragoza, donde se hallaban
enmarcadas arbitrariamente junto con otra de distinto autor, formando un triptico. Do­
cumentacion desconocida.

9. Martirio de San Vicente 0 de San Lorenzo, en la parrilla. Tabla partida en dos
mitades (falta solo una estrecha faja vertical en el centro). 0,43 X 0,525. Colec­

.

cion Torello, Barcelona (paq, 40, fig. 12).
(, 10. Fragmento lateral izquierdo de una escena; contiene cuatro personajes mascu-

linos, uno de ellos un santo, acaso agustino, con habito y bonete. 0,235 X 0,525.
Coleccicn Torello, Barcelona (paq, 41, fig. 13).

IV. Sarga del Museo de Zaragoza (1443-1445).
Pintura sobre lienzo, de rocede cia documentacion enteramente desconocidas; debio
ser una pieza suelta, acaso de caracter votivo.
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11. 1::1 Angel Custodio ante la Virgen y e1 Nino. 0,98 x 0,748. Museo Provincial,

Zaragoza (paq, 41, figs. 15, 16).

V. Profeta del Museo del Prado (1443-1445).
Pequefia tabla, perteneciente acaso a un guarclapolvo 0 a una subpredela. Procede

de la coleccion de D. Pablo Bosch, de Barcelona. Documentacion desconocida.

12. Busto de un profeta; la inscripcion, mutilada, de la filacteria no nos ha per­

mitido identificarlo. 0,30 X 0,26. Museo del Prado, Madrid, num, 2683 del Ca­

taloqo (Legado Paolo Bosch, mim, 51) (pag. 35, fig. 14).

VI. Altar 0 triptico de San Jorge (1443-1446).
Se conservan tres piezas sueItas de este triptico, que no permiten su completa recons­

truccion, ya que dos de elIas, con las figuras de los donantes, correspondientes a las

puertas, son de igual anchura y altura superior que la otra, que debio pertenecer al

cuerpo central. Esta presenta en el reverse el escudo de la familia Cabrera, a la que

debieron pertenecer los donantes. El caballero y Ia dama donantes podrian identificarse

acaso con el almirante Bernardo Juan de Cabrera y su esposa Violante de Prades,

o acaso mejor con la hermana de aquel, Timbors de Cabrera, y su marido Juan Fernan­

dez de Hijar, mayordomo mayor del rey Alfonso el Maqnanimo. Origen y documenta­

cion desconocidos.

13. San Jorge y la Princesa. En el reverso, pintura imitando terciopelo rojo y en

. el centro escudo de la familia Cabrera (una cabra de sable sobre campo de oro).
Tabla completa en su anchura, pero algo mutilada en su borde inferior. Dimen­

. siones actuales: 0,89 X 0,56. Museo de Arte de Catalufia, Barcelona, num, 15868

del CataIogo. Antes pertenecio a las colecciones de Miquel y Badia y Emilio

Cabot, de Barcelona (paq. 34, figs. 17-19).
14. Caballero donante, condecorado con la banda de la orden de la [arra, presen-

'6�w><-1r Jo."....... tado por San Juan' Bautista. En el reverso, sobre fonda figurando terciopelo

Q G...� rojo, dos compartimientos: en el superior, parte baja de una media figura de

- San Juan Evangelista con una copa; en el inferior, media figura de San Pedro

0· I�CO - 1%(6) Apostol; ambas en grisalla. Correspondia a la puerta 0 batiente del lado iz-

ve..- � E,� - quierdo. Dimensiones actuales: 1,24 X 0,57. Kaiser Friedrich Museum, Berlin.

eJ'OIUGJ...

o- &-.�\<M"'" Antes en la coleccion de D. Pedro Mes, de Barcelona (pag. 34, figs. 20 y 22.)
15. Dama donante condecorada con Ia orderr del Pilar, presentada por San Luis

de Tolosa. En el reverso, sobre fondo figurando terciopelo rojo, dos compal'­

timientos: en el superior, parte baja de un santo (Santiago el Mayor ?); en el

inferior, figura de San Pablo, ambas en grisalla. Correspondia a la puerta 0

batiente dellado derecho. Dimensiones actuales: 1,24xO,57. Kaiser Friedrich

Museum, Berlin. Antes en la coleccion de D. Pedro Mes, de Barcelona (pa­

gina 34, figs. 21 y 23).

VII. . Prede1a de los Profetas (1.440-1450).
Tabla de procedencia ignorada que debio ser la mitad de una subpredela. La irregula­
ridad de los medallones debia quedar regularizada por la traza de un marco super­

puesto. Documentacion desconocida.

lB. Serie de seis figtiras de profetas, de medic cuerpo, en medallones circulares,
.

con sus nombres inscritos en filacterias: Isaias, Salomon, Zacarias, Daniel, Da­

yid y Abraham, 2,32 X 0,56. Coleccion Junyer Vidal, Barcelona (pag. 50,

figiJ.ras 24-27).

VIII. Retablo de Vallmoll (1447-1450).
Refablo dedicado a la Virgen, titular de la iglesia parroquial de Vallmoll (Tarragona).
Solo se conocen dos tablas procedentes con seguridad de este conjunto.

.

17.· La Virgen y el Nifio con angeles 'cantores, musicos y otros que les ofrecen

flores. En los montantes, los profetas Moises, Daniel,' Isaias y David, de cuerpo
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Reverse de la tabla central del triptico de San Jorge. con e_l escudo de los Cabrera.
_

_

Museo de Arte de Catalufia, Barcelona.
_
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\x xm. Retabl0 de la Epifania (1450-1454).
Pequeno retablo, al parecer cornpleto, que pertenecio acaso a un oratorio particular;
fue hallado en una casa de Vich y se conserva en el Museo Episcopal de la rnisma ciu- idad. Docurnentaci6n desconocida. "

24. Retablo dedicado a la Epifania. En el pinaculo 0 cornpartimiento superior,
Cristo en la Cruz, con la Virgen y San Juan, y un caballero y una dama donan­

tes, presentados respectivamente por un santo (San Antonio Abad?) y una

santa martir, En el campo 0 tablero de la parte alta, la Anunciaci6n. Dimen­
stones totales: 1,235 X 0,685. Museo Episcopal, Vic):1 (pag. 60 y figs. 43-48).

>

entero. Pintura algo perjudicada por restauradores. Debi6 ser la tabla central
del retablo, 2,00 X 1,53. Colecci6n Muntadas, Barcelona, num, 307 del Catcilogo
(paqina 52, figs. 31-35).

18. La Anunciaci6n. Pinaculo 0 compartirniento superior de uno de los cuerpos
laterales del retablo. Pintura sin restauraciones. 0,97 X 0,77. Museo Diocesano,
Tarragona, num. 16 del Cataloqo de la secci6n de pintura g6tica (pag. 52,
figuras 28-30).

IX. Tabla de la Quinta Angustia (1447-1450).
Tabla cuyo origen se ignora. Fue adquirida en Espana en 1837 por el Bar6n de Taylor;

perteneci6 luego a la colecci6n del rey Luis Felipe, pasando mas tarde al Museo .

del Louvre. Documentaci6n desconocida.
'

19. La Quinta Angustia 0 Misterio de Dolor. Debio ser pintada para predela 0

frontal. 0,98 X 2,00. Museo del Louvre, Paris, num, 998 B del Catcilogo (pagi­
na 56, figs. 36-38).

-,

o X. San Pedro (1447-1450). '

.

Tabla cuyo origen se ignora. Documentaci6n desconocida.
20. San Pedro ap6stol. Figura de cuerpo entero. Algo repintada. Debi6 ser una

de las puertas practicables de un gran retablo. 1,645 X 0,81. The Hispanic So­

ciety of America, Nueva York, mirn, A 1792 del Catcilogo (paq, 56, fig. 39).

XI. Retablo de Alella (1449-1452).
Retablo que acaso perteneci6 a un altar dedicado a la Virgen Maria, que en el siglo XV

.

.existia ya en una capilla de la iglesia parroquial de Alella (Barcelona). Hasta su destruc­
ci6n en 1936 se conservaron varios fragmentos de tablas ernpleados para ajustar al
abside mayor de aquella Iglesia un altar barroco. S610 se conserva parte de una pieza,
que habia sido ya retirada de alli unos afios antes para ingresar en el Museo Diocesano
de Barcelona,. Mas que de uno de, los compartimientos principales del retablo parece
proceder de una pareja de remates con la Virgen y el arcanqel Gabriel, de cornposi­
ci6n muy similar a la de los que figuran en 10 alto de un retablo de San Miguel, proce­
dente de Castell6 d'EmpUries (Museo Diocesano de Gerona). Ello irnpide precisar la
advocaci6n originaria del retablo de Alella del que procede el

fragDento en cuesti6n.

'J .uo .

XII. Retablo de Santa Magdalena (1450-1454).
Retablo del que s610 conocemos el Calvario y la tabla central. Ambas piezas pertene­
cieron a la colecci6n .de D. Jose Estruch, de Barcelona, y pasaron luego a colecciones
distintas. Origen y documentaci6n desconocidos.

22. Santa Magdalena. Tabla central del retablo. 1,40 X 0,71. Colecci6n del doctor
Enrique Ferrer Portals, Barcelona; ruim. 64 de la cole.cci6n Estruch (paq, 58,
figura 41).

23. Calvario. Pinaculo 0 compartirniento superior del cuerpo central del retablo.
Dimensiones aproximadas: 0,71 X 0,59. Paradero actual desconocido, Num. 43
de la colecci6n Estruch (pag. 58).
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�XIV. Retablo de Sarria, 11'4) (/ 14{.0

Retablo dedicado a San Vicente martir, que se pint6 para el altar mayor de la iglesia
parroquial de Sarria, Barcelona. Constaba de un cuerpo central. con una escultura re­

presentando al santo titular, cuya presencia atestiguan las visitas pastorales (1), y a los

lados tablas pintadas, de las que se conservan nueve. El altar fue desmontado en el

siglo XVIII, al derribarse el templo entonces existente para dar lugar a la fabrica del

actual. Todas las tablas fueron adquiridas para el Museo de Arte de Catalufia.

El retablo fue empezado a pintar por Huguet en fecha imprecisa, y a su muerte qued6
sin terminar. De la mane del .maestro s610 quedan cinco tablas; las restantes, algunas
muy posteriores, no son de su estilo ni remotamente relacionables con su taller.

La documentaci6n que conocemos respecto al retablo se refiere a los litigios que sos­

tuvieron la viuda y la hija de Huguet contra la Junta de Obra de Sarria para la liquida­
ci6n de las cuentas debidas al pintor (vease pag. 29), y aunque permite confirmar cate­

g6ricamente la clara atribucion que se desprende ya del analisis estilistico, no pueden
contribuir a fijar la cronologia del retablo. La heraldica tampoco proporciona datos

utilizables en este sentido, ya que s610 hemos podido identificar los escudos de la tabla

de. los milagros ante el sepulcro del Santo: en la clave de b6veda hay una venera 0

concha, de plata sobre campo de gules (el escudo de Sarria), y en el paviinento alternan

baldosas coil veneras de Sarria y las barras de la dinastia real. En la tabla de San Vi­

cente derribando un idolo, hay en el suelo un escudo coronado en el que figura un�
estrella y una media luna en blanco sobre azul que acaso este pintado con una finalidad
meramente decorativa. En esta misma tabla, el blas6n del aguila bicefala, en el pedestal
del idolo, simboliza el Imperio Romano

La enumeraci6n de las tablas no sigue el curso hist6rico de los episodios de la vida de

San Vicente, sino que se ajusta a la cronologia que proponemos, deducida del analisis

estilistico.
25. San Vicente en la hoguera (1450-1456). 1,66 X 0,98. Museo de Arte de Catalufia,

Barcelona; num, 24135 del CataIogo (p�g-:-62, figs. 49-51).
26. Ordenaci6n de San Vicente por San Valero (1456-1460). 1,69 X 0,94. Museo de

Arte de Catalufia, Barcelona .num, 15866 del Cataloqo (pag. 75, figs. 81, 82).
27. San Vicente derriba un idolo ante Daciano (1456-1460). 1,68 X 0,94. Museo de

Arte de Catalufia, Barcelona, nurn. 24118 del CataIogo (pag. 75, figs. 77 y 78).
28. San Vicente en el eculeo (1456-1460). 1,52 X 0,94. Museo de Arte de Catalufia,

Barcelona, nurn, 24134 del Cataloqo (pag. 75, figs. 79 y 80).
29. Exorcismo ante el sepulcro de San Vicente (1456-1460). 1,52 X 0,94. Museo �e

Arte de Catalufia, Barcelona, num, 24138 del CataIogo (paq, 75, figs. 83 y 84) .

.

XV. San Joaquin y Santa Ana ante la Puerta Dorada (1450-1456).
Tabla suelta que debi6 formar parte de un retablo dedicado a Santa Ana 0 a la Virgen,
ya que la escena simboliza la Concepci6n de la Virgen Maria. La (mica referencia co­

nocida de esta pieza es un grabado que se public6 en 1902, cuando pertenecia a una

colecci6n Sala, de Barcelona, no identificada.
.

30. San Joaquin y Santa Ana ante la Puerta Dorada de [erusalen, Dimensiones des­

conocidas (de todos modos, su tamafto parece relativamente pequefio). Para­

dero actual ignorado (paq, 62, fig. 52).

®. XVI. Frontal de la Flaqelacion (1450-1456).
No conocemos documentos relativos a la ejecuci6n de esta pintura, pero las Visitas Pas­

torales de la Catedral de Barcelona la describen constantemente, desde fines del siglo XV

hasta el XVII, ante el altar de la capilla de San Marcos, de la cofradia de los Zapateros.

(1) Para la docurnentacion referente a Huguet, vease paqina 29. Una descripci6n antigua
en e1 A D B (Archivo Diocesano de Barcelona). Visitas Pastorales, vol. 44, afio 1581, fol. 234 verso:

»retabulum de pinzello, diversiis historiis, in medio cuius est imago Sancti Vincencii de bulto».
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Los Zapateros poseyeron esta capilla desde el afio 1431, y en 1437 Bernardo Martorell
contrat6 la pintura del retablo. El frontal, pintado luego por Huguet, s610 se exhibia
en las grandes solemnidades, permaneciendo el resto del afio oculto por tablas sobre
las cuales debian colgarse palios 0 frontales de tela. Hasta 1495 no existe ninguna visita
pastoral que contenga datos utiles para el conocimiento de la capilla en cuesti6n, la ter­

cera que poseyeron los Zapateros, y por ella las descripciones no proporcionan nin­
guna referencia sobre la fecha de la tabla.
En el siglo XIX el frontal estaba aun ante el altar de la capilla de San Marcos, y alli 10
vi6 Carderera; en 1902, al ser publicado por Leroy, consta como perteneciente a los

Zapateros, quienes acaso 10 habian sacado ya de la capilla. La escueta menci6n de Ber­
taux hace suponer que se hallaba fuera de la Catedral. Luego se pierde el rastro de la

tabla, cuyo unica representaci6n grcilica directa es la mencionada del afio 1902.
31. Frontal de la Flagelaci6n. En el centro, la escena de la Flagelaci6n; montantes

laterales tallados y dorados, con escudos de los Zapateros en relieves y meda­
Hones pintados con los simbolos de los cuatro evangelistas. Dimensiones apro-

(0')< ZtO ximadas:ll,�5� Pintado para el altar de la capilla de San Marcos de la
Catedral de Barcelona. Paradero actual desconocido (pag. 61, figs. 53, 54).

K--:!-e.!> ckJ Lov -.rrt.
I f.,.._·s.

@ XVII. Retablo de San Antonio Abad (1466-1468).
Retablo mayor de la iglesia del santo en Barcelona. El emplazamiento del templo y
hospital anejo cerca de una de las puertas del recinto amurallado de la ciudad, asi
como la especial protecci6n reconocida a San Antonio Abad respecto de los animales
dornesticos, hicieron que fijara en ella su residencia la cofradia de los tratantes de ani­
males. Esta piadosa asociacion obtuvo permiso en 1447 para construir el retablo a sus

expensas. Un recibo fechado a 13 de marzo de 1453 (1) certifica que el autor de la obra
de talla y carpinteria fue Jaime Reig, artesano barcelones conocido por otras referencias
similares.
La pintura del retablo fue contratada entre los mayorales de la cofradia y Huguet el
14 de noviembre de 1454: S610 conocemos el encabezamiento del contrato y un primer
recibo a cuenta, de igual fecha, por el importe de 27 libras y 10 sueldos (2).
Los «Consellers» 0 magistrados municipales barceloneses, protectores, oficiales del con­

vento de San Antonio, rogaron al Papa yal Rey a 20 de diciembre de 1456 que auto­
rizaran una colecta publica para proseguir la fabrica del retablo. Los fondos debieron
ser escasos puesto que a 4 de marzo de 1457 hicieron otra demanda parecida (3). En
esta Ultima fecha los «Consellers»· escriben al Rey diciendo que en la iglesia de San
Antonio «s'hi fa de present un singular retaule 10 qual sera 10 cost de mil florins» (se
hace en ella en el momento presente un retablo singular cuyo coste sera de mil florines
- 0 sean 550 libras). Estos datos permiten suponer que la pintura no debi6 terminarse
hasta alqun tiempo despues; la suma referida debe ser la del coste del altar, carpinteria
y pintura ,puesto que la cifra parece muy elevada.
Salvo las puertas, si las hubo, el retablo se conserv6 completo, aunque desmontado, en

la propia iglesia de San Antonio hasta el afio 1909, en que fue totalmente destruido en el

incendio del templo. S610 se conservan fotografias y copias acuareladas a todo color de

algunas tablas.
32. San Antonio Abad; a sus pies, la cerda llevando en la boca a un hijo ciego, que

el santo cur6 milagrosamente. Tabla central del retablo. 2,40 X 1,60 (pagi-
na 69, fig. 55).

.

33. Calvario. Tabla superior del cuerpo central. Dimensiones probables: 2,40 X 1,60.
(paqina 71, figs. 56 y 57).

.

(1) AN B, Guillermo [orda (13 marzo 1453).
(�) AN B, Guillermo [orda (14 noviembre 1454), citado 'por Post, VII, paq, 106.
(3) A H M, B (Archivo Historico Municipal, Barcelona), «Lletres closes», aiios 1456-1457,

folios 57 ss. y 103 ss. Una breve referencia en F. Carreras Candi, «Geografia General de Cata­

lunya. La Ciutat de Barcelona», pag. 478.
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San Antonio atormentado por los demonios. Tabla superior del lado izquierdo.
1,80 X 0,95 (paq, 69, fig. 59).
San Antonio y San Pablo Ermitaiio. Tabla intermedia dellado izquierdd, 1,50 X

0,94 (pag. 69, fig. 58).
�a-n=-Antonio- y-el-magp.ate Al'ldre�; exorcismo de la hija del rev de Barcelona.

Tabla inferior (con dos escenas contiquas) del lade izquierdo. 1,50 X 0,94 (pa­
gina 70, fig. 60).
Invenci6n del cuerpo de San Antonio. Tabla superior dellado derecho. 1,80 X

0,95 (paq, 70, figs. 65 y 66).
Milagro del ahorcado Effr6n. Tabla intermedia del lado derecho. 1,50 X 0,94

(paq, 71, figs. 63 y 64).
Exorcismo de la princesa Sofia ante el sepulcro de San Antonio Abad. Tabla

inferior del lado derecho. 1,50 X 0,94 (paq. 71, figs. 67 y 68).
San Pedro. Tabla de la predela. 0,785 X 0,34 (pag. 69, fig. 69).
San Pablo. Tabla de la predela. 0,785 X 0,34 (paq, 69, fig. 69).
San Jorge. Tabla de la predela. 0,785 X 0,34. (paq, 68, fig. 70).
San Bernardino. Tabla de la predela. 0,785 X 0,34 (paq. 68, fig. 70).
Santa Magdalena. Tabla de la predela. 0,785 X 0,34 (paq, 69, fig. 71).
Santa Lucia. Tabla de la predela. 0,785 X 0,34 (paq, 69, fig. 71).

I

�

@XVIII. Retablo de Ripoll (1455).
El abad Bertran de Samas6, a 26 de febrero de 1455, contrat6 con Huguet la pintura
del altar mayor del monasterio de Santa Maria de Ripoll, reconstruido en parte despues
del gran terremoto de 1428, que hundi6 algunas bovedas,

La parte delantera del retablo debia comprender un tabernaculo con tres caras pinta­
das: en la central, las figuras de la Virgen, Jesus y San Juan Evangelista; en la de la

izquierda, la Virgen con Jesus Crucificado, y en la dellado opuesto una figura sedente

de San Benito. El banco propiamente dicho constaba de cuatro tablas, dos a cada lade

del tabernaculo; de izquierda a derecha, las escenas en el representadas serian: la

Santa Cena; la Oraci6n en el Huerto; Jesus con la Cruz a cuestas ,camino del Calvario,

seguido por la Virgen con San Juan y San Pedro; finalmente, la Piedad, con la Virgen
sentada sosteniendo el cuerpo de su divino Hijo, acompaiiada de las Marias, Nicode­

mus y Jose de Arimatea. Las figuras serian a todo color, y los fondos y aureolas de yeso
en relieve, dorados con oro fino, y asimismo los marcos de talla. Encima no habia tablas

pintadas, puesto que hacia las veces de retablo una imagen romanica de la Virgen.
El altar estaba situado bajo un baldaquino de orfebreria, y por ello la parte posterior
del banco recibi6 tambien una decoraci6n pintada. Sin embargo, como este lade tenia

ya un interes secundario y recibia escasa luz, las figuras se pintaron simplemente en

grisalla, simulandose el oro con pintura amarilla. Por 10 que se refiere a su iconografia,
en la tabla central, situada detras del tabernaculo, debia pintarse la imagen de Jesucristo
con el caliz en la mane y mostrando una Sagrada Forma. Las cuatro escenas de la Pasi6n

tendrian sa equivalente en igual numero de tablas con medias figuras de Profetas, los

mas adecuados al tema de la Eucaristia. El precio total convenido fue de 80 florines

(44 libras), pagaderos en tres plazos. En el acto de firmar el contrato, Huguet recibi6

ya 13 libras y 10 sueldos, que Ie entreg6, en nombre de la comunidad de Ripoll, el car­

pintero y taIIista barcelones Macia Bonafe, que consta habia fijado entonces su residen­

dencia en Ripoll (I).
El altar, con las pinturas de Huguet fue despojado de sus ornamentos de orfebreria

en 1463, y en 1623 sufri6 algunas reformas al trasladarse lei. imagen de la Virgen a un

gran retablo de talla. Debi6 desaparecer definitivamente a principios del siglo XIX,

(1) Contrato en AN B; Antonio Vinyes (26 febrero 1455), publicado por Sanpere, «Cuatro­

centistas», II, pags. XX-XXII, con la fecha equivocada (<<noviembre» por «febrero»). E1 recibo
en A N B, Antonio Vinyes (25 febrero 1455), un dia antes de protocolizarse definitivamente el con­

trato. Las capitulaciones fueron publicadas por Sanpere, «Cuatrocentistas», vol. II, pags. XX-XXII.
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cuando la exclaustracicn de la comunidad benedictina de Ripoll, y solo se conservan
dos tablas, pintadas en grisalla, pertenecientes a la cara posterior del basamento 0 pre-dela, identificadas por Rowland (1).

.

46. Moises, Tabla de la cara posterior de la predela. 0,765 X 0,575. Museo Episcopalde Vich (paq, 72, fig. 72).
47. Melquisedec. Tabla dela cara posterior de la predela. 0,765XO,58. Museo Epis-

copal de Vich (pag,,72, fig. 73).

XIX. Retablo de San Miguel, de los Revendedores (1455-1460).
La Cofradia de los Revendedores obtuvo en 1455 la capilla de San Miguel, de ia iglesia
parroquial de Santa Maria del Pino, de Barcelona. El dia 3 de mayo de 1456 se festejosolemnemente la consaqracion del altar de la cofradia t2). Estas fechas son hasta hoy los
unicos datos relacionables con la cronologia del retablo, cuya fabricacion no esta do­
cumentada.
Renovado el altar de San Miguel en siglos posteriores, los cofrades trasladaron las
piezas del antiguo retablo ala casa gremial, situada frente ala iglesia. Desde 1936, seis
tablas del mismo, unicas que se conocen, se hallan en el Museo de Arte de Catalufta.
No se conservan, al parecer, restos de 1a predela ni de las puertas - si las hubo-;
las seis tablas del Museo permiten reconstruir la estructura completa de la parte alta,
con tres piezas en el centro y dos cuerpos laterales con tres mas cada uno; las tablas
quedaban separadas por un marco plano de 20 cm. de anchura, que acaso iria recu­
bierto por adornos de talla, como en el retablo del Condestable.

48. San Miguel Arc{mgel. Tabla principal. 1,16x 1,94 (altura aproximada, por estar
muy repintado el tercio inferior de la tabla). Museo de Arte de Catalufta,
Barcelona; num. 37759 del CataIogo (paq, 73, fig. 74).

49. La Virgen y el Nifio, con Santa Barbara, Santa Lucia, Santa Ines y otra santa
martir. Tabla intermedia del cuerpo central. Dimensiones de 1a parte pintada:
1,16x 1,32. Museo de Arte de Catalufta, Barcelona; num. 37757 del Cataloqo
(paqina 73, figs. 75 y 76).

50. Calvario. Tabla superior del cuerpo central. Dimensiones de la parte pintada:
1,16 X 1,49. Museo de Arte de Catalufia, Barcelona; nurn, 37756 del CataIogo
(paqina 74, fig. 91).

.

51. Aparicion de San Miguel en el castillo de Sant' Angelo. Tabla superior del lado
del Evangelio. Dimensiones de la parte pintada: 0,77x 1,29 (al borde inferior
Ie falta una faja de 0,10 metros de altura, aserrada de antiguo). Museo de Arte
de Catalufta, Barcelona; num, 37760 del Cataloqo (paq, 74, figs. 87 y 88).

52. San Miguel vencedor del Anticristo. Tabla superior del lade de la Epistola.
Dimensiones de la parte pintada: 0,77 X 1,39. Museo de Arte de Catalufta, Bar­
celona; num, 37755 del CataIogo (pag. 73, figs. 89 y 90).

53. Milagro del Mont Saint Michel. Tabla secundaria del lado de la Epistola. Di­
mensiones de la parte pintada: 0,77 X 1,42. Museo de Arte de Catalufta, Barce­
lona; num, 37751 del CataIogo (paq. 74, figs. 85 y 86).

XX.. Retablo de San Abdon y San Senen (1459-1460).
En un consejo celebrado .el 27 de diciembre de 1458 en el cementerio de la iglesia,
los feligreses de San Pedro de Egara, lugar agre·gado a Tarrasa, dieron poder a cua­
tro de ellos para encargar y dirigir la fabrica de un retablo dedicado a los Santos Abdon
y Semen, antiguos patronos de los agricultores catalanes.

?I'El 9 de junio de 1460 se nombraron otros delegados para liqwdar las cuentas, entre
las cuales constan tres pagos al pintor, uno de 26 sueldos efectuado por Rafael Llonch

(1) Rowland, paqs. 160-161.
(2) Joaquin Folch y Torres, «EI tresor artistic de Catalunya. EI Retaule de la Confraria dels

Revenedors». Barcelona, 1926. Para la parte historica hace referencia a los documentos del archivo
gremial, comunicados por D. [ose r'I'r'eserras.
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y otros desiete libras y tres libras y tres sueldos por Gabriel Marcans; a los dos ulti­
mos se refieren sendos recibos aut6grafos de Huguet, fechados a 22 de noviembre
de 1460 y 27 de marzo de 1461. En esta Ultima fecha el retablo aun no estaba pagado por

completo, y debi6 tardarse cierto tiempo en hacerlo, puesto que la aprobaci6n final

de las, cuentas de Gabriel Marcans no tuvo lugar hasta el 27 de mayo de 1465. Sin em­

bargo, el retablo debia estar ya terminado y colocado a fines de 1460, puesto que el

2 de noviembre de este afio se anota un pago de tres sueldos para la paja y pienso
de la cabalgadura del pintor, .que se habia trasladado a Tarrasa.
El retablo permaneci6 en su emplazamiento originario en la iglesia de San Pedro hasta

el siglo XIX, aunque la capilla fue renovada en 1538. En el siglo XVII la canonizacion,
de San Isidro hizo decaer el culto a San Abd6n y San Senen como patronos de la agri­
cultura, y desde entonces tome preponderancia la devocion a los Santos Medicos repre­
sentados en la predela del retablo, hasta el extremo de que a partir de 1702, por 10

menos, fueron considerados como titulares del altar (1). Actualmente el retablo, fuera

de culto, se conserva en la iglesia de Santa Maria de Egara (Tarrasa), habilitada como'

museo.

54. San Abdon y San Senen, Tabla principal. 1,20 X 1,62 (pag. 78, fig. 96).
I 55. Calvario. Tabla superior del cuerpo central. 1,20 X 0,64 (paq. 78, fig. 95).

56. San Abdon y San Senen ante el emperador Decio. Compartimiento superior
del cuerpo lateral izquierdo. 0,50 X. 0,84 (paq, 78, fig. 99).

57. Los Santos Abdon y Senen entre las fieras del circo. Compartimiento inferior

del cuerpo lateral izquierdo. 0,50 X 0,84 (pag. 79, fig. 100).
58. Decapitacion de los Santos Abd6n y Senen, Compartimiento superior del

cuerpo lateral derecho. 0,50 X 0,84 (pag. 79, fig. 101).
59. Traslacion de las reliquias de los Santos Abdon y Senen a la abadia benedic­

tina de Arles del Tech. Compartimiento inferior del cuerpo lateral derecho.

0,50 X 0,84 (paq, 79, fig. 103).
60. Martirio de San Cosme, San Damian y sus hermanos. Tabla lateral izquierda

de la predela. 0,75 X 0,62 (paq, 79, fig. 95).
61. San Cosme y San Damian. Tabla central de la predela. 0,75 X 0,62 (pa­

gina 79, fig. 95).
62. Milagro p6stumo de los Santos Cosme y Damian. Tabla lateral derecha de la

predela. 0,75 X 0,62. (paq, 79, fig. 95).
En los espacios libres sobre el Calvario y las tablas de los cuerpos laterales del teta­

blo hay decoraci6n de tallos y cardos en relieve dorado sobre fondo azul. EI guarda­

polvo tarnbien esta recubierto de relieves dorados de tematica vegetal, y en el alternan

escudos de Tarrasa (un castillo con tres torres) y de la ciudad de Barcelona, de cuyos

privilegios disfrutaba Tarrasa por tener el titulo de «carrer» (calle) de aquella ciudad.

XXI., 'Priptico de la Virgen y varios santos (1460-1465).
EI Museo Episcopal de Vich posee una pequefia tabla dividida en nueve comparti­
mientos, a modo de pequefio retablo, que debi6 ser pieza central de un triptico, puesto
que en los bordes. quedan aun las huellas de las bisagras que sujetaban las puertas 0

alas plegables.

(1) Josep Soler i Palet, «Dades inedites d'un dels millers retaules gotics catalans. El Retaule

dels Sants Metges» (estudio publicado en «Ilustracio Catalana», Barcelona, 15 octubre 1905, y re­

editado en 1928 en la obra p6stuma del.autor «Egara-Terrassa», paqs, 99-110. Los dos recibos

autoqrafos de Huguet se conservan actualmente en la Biblioteca-Museo Soler Palet.

La Visita Pastoral mas antigua en la que se describe el retablo es la del afio 1484. En la igle­
sia de San Pedro de Egara se menciona el altar de los Santos Abd6n y Senen, patronos de los

agricultores, con su «retabulo novo de istoria dictorum Sanctorum et bancall Sanctorum Cosme et

Damiani» (A D B, Visitas Pastorales, vol. 21, fol. 26).
El retablo fue restaurado hacia 1925; existen fotografias anteriores que permiten apreciar las

mutilaciones que habian sufrido los rostros de los verdugos de la predela.
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63. Tabla central de un triptico. En el centro, la Virgen y el Nino; a la izquierda,
San Miguel y a la derecha el Angel Custodio; encima, de izquierda a derecha,
San Juan Bautista, Jesus en la Cruz y Maria Magdalena; en la zona inferior,
San Pedro, el Cristo de Piedad con un angel, y San [eronirno, 0,95 X 0,69. Museo
Episcopal, Vich; mim, 1297 del CataIogo (pag. 76, figs. 92-94).

,

k'1 XXII.lY Retablo de San Bernardino y del Angel Custodio (1).
En 1456 constituyose en Barcelona una cofradia de los Esparteros y Vidrieros, bajo la
advocacion de San Bernardino y el Angel Custodio. Tres afios mas tarde, los cofrades
.obtuvieron la concesion de una capilla en la Catedral, vacante desde 1431, afio en que
los Zapateros se trasladaron a la contigua, de mayor amplitud.
Los Esparteros y Vidrieros se comprometieron a fabricar un retablo dedicado a sus

santos titulares en el termino de cuatro afios. A tal efecto, el 22 de febrero de 1462 los
cuatro «prohoms» de la cofradia contrataron con Huguet la pintura de aquel,
No consta el precio total convenido ni la cronologia total de la obra, cuya ejecucion tuvo

lugar por etapas, con cierta lentitud, sequn acreditan dos recibos separados. Uno,
fechado a 21 de enero de 1468, por el importe de 19 libras, correspo�e ala entrega
de la tabla central. Firmaron como testigos de esta escritura dos pintores barceloneses,
Bartolome Alago y Juan Puyol 0 Pujol. Alago habia entrado como aprendiz .de Huguet
el 3 de julio del afio anterior, y el propio Pujol figur� como testigo del contrato de

aprendizaje del primero. El otro recibo, de 15 libras, acredita la terrninacion y pago del

pinaculo central superior, con el Calvario, y lleva la fecha de 3 de julio de 1470.
Faltan noticias precisas sobre la fechade terrninaciort del retablo. En la primera Visita
Pastoral efectuada en la capilla a fines del siglo XV, la del afio 1496, consta ya desde

luego colocado en su emplazamiento. AlIi debio continuar hasta el afio 1783, fecha en

que los Estereros obtuvieron permiso para renovar la capilla. Entonces se fabrico un

nuevo retablo que aun existia en 1936 y las tablas goticas del primitivo, desmontadas

y aserradas, se emplearon en la construccion de bancos con altos respaldos, adosados
a los muros laterales de la capilla. Al desmontarse estos bancos en 1936, aparecieron
nuevamente las pinturas antiguas, ctrya.rehabilitacion esta en curso.

Conocemos mas 0 menos compietas todas las escenas del cuerpo principal del retablo:
tabla principal, con las figuras de los titulares; tabla central superior, con el Calvario;
tres tablas del lado del Evangelio con escenas de los angeles, y otras tres del lade

opuesto con episodios de la vida de San Bernardino. Ademas, la predela, dividida en

tres compartimientos, y tres piezas fragmentarias del guardapolvo. Tambien debio de

haber puertas, aunque al parecer no quedan restos de ellas.

64. El Angel Custodio y un rey (1462-1465). Compartimiento lateral izquierdo de

la predela. El rey ha sido identificado con Pedro" Condestable de Portugal.
0,87 X 0,60 (paq, 80, fig. 105).

65. Piedad (1462-1465). La Virgen y Jesus, .con las Marias, San Juan, -Nicodemus

y Jose de Arimatea. Compartimiento central de la predela. 0,87 >:: 0,60 (pa-
gina 80, fig. 104). .

66. Milagro de San Bernardino en ellago de Mantua (1462-1465). Compartimiento
lateral derecho de la predela. 0.87 X 0,60 (pag. 81,' fig. 106).

67. San Bernardino y el Angel Custodio (1468). Tabla principal. 2,26 X 1,655 me­

tros (pag. 91, fig. 133).
68. Calvario (1470). Tabla superior del cuerpo central. 1,65x 1,65 (paq, 91, fig. 135).
69. Fragmento de la tabla superior del cuerpo lateral izquierdo (1468-1472). Parte

de una figura masculina arrodillada, descalza, a primer termino; al fondo, un

(1) J. Gudiol Ricart, «L'Art de la Catalogne», him. CCVIII. Post, VII, paqs, 130-135.
F.-P. Verrie y J. Ainaud, «Una «nueva» obra de Huguet: el retablo de San Bernardino y el Angel
Custodio». AN B, Antonio Joan (22 febrero 1462), encabezamiento del contrato, publicado por
Verrie y Ainaud, loco cit., pag . .15. AN B, Antonio Joan (21 enero 1468), recibo .de. 19 libras

«pro pintando postern mediam retabuli», mencionado por Verrie y Ainaud, loco �it., pag. 33.
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patriarca y un angel, caminando (episodio de la vida de Abraham ?) (pag. 92).
Esta tabla y las cinco siguientes de estar completas medirian 1,16 X 0,93.

70. Lot Y su familia entrando en Segor cuando Ia destruccion de Sodoma y Go­
morra (1468-1472). Compartimiento intermedio del lade izquierdo, pintado en

la mitad superior de la misma tabla que el numero 71 (paq, 92, fig. 137).
71. El paso del mar Rojo (1468-1472). Compartimiento inferior del lado izquierdo,

pintado en la parte baja de la misma tabla que el mirn. 70 (paq. 92, fig. 138).
72. San Bernardino cura en Rieti a la hija de Giovanni Antonio Petrucci (1470-1480).

Compartimiento superior del lado derecho (fig. 158).
73. San Bernardino cura 0 resucita a un personaje sentado ante el en unas anga­

rillas (1470-1480). Compartimiento dellado derecho (falta mas de un cuarto de

la tabla).
74. Escena de la vida de San Bernardino (1470-1480). Compartimiento del lado

derecho. S6lo quedan dos fragmentos de la parte derecha de la tabla. A pri­
mer termino, un fraile en actitud admirativa. Detras, aparici6n de San Pedro
Celestino a San Bernardino Em presencia de un fraile y de un diacono (San
Leonardo?) que lleva unos grilletes en la mano. AI fondo, una ciudad amu­

rallada con aguiIas flanqueando la puerta.
Los tres fragmentos del guardapolvo tienen un fondo de hojas y mazorcas en relieve
de yeso dorado, enmarcando medallones pintados. En uno de ellos, correspondiente
a una pieza horizontal, quiza la que estuvo situada sobre el Calvario, hay el busto del
Padre Eterno, en actitud de bendecir. Los otros dos debieron pertenecer a piezas verti­

cales; en uno hay dos alpargatas de esparto, doradas, emblema de los Esparteros, y en

el otro una espdcie de cop6n, al parecer repintado y medio borrado.

::5J XXIII. Retablo de San Esteban de la Cofradia de los Freneros (1462-1465).
La cofradia de San Esteban, radicada en una de las capillas del deambulatorio de la
Catedral de Barcelona, cornprendia en el siglo XV a personas de gran numero de pro­
fesiones, en su origen mas 0 menos relacionadas con los arneses y sillas de montar,
y tambien a los pintores y doradores.
La parte de carpinteria del retablo fue ejecutada por Macia Bonafe, segu.n contrato fir­
made el 9 de junio de 1457, y la pintura corrio a cargo de Huguet, quien el 13 de abril
de 1462 firm6 la correspondiente escritura con los prohombres de su propia cofradia.
Los pactos fueron muy rigurosos, ya que se exigia del pintor un estricto cumplimiento
de las condiciones dictadas por los cofrades hasta el extremo de abonar 0 rehacer a

su propia costa cuanto no fuera 'del entero agrado de aquellos, El precio total conve­

nido fue de 192 libras, y la obra debia ajustarse a un proye,cto ya aprobado cuyo deta-
lIe no se precisa (1).

.

Carecemos de datos y descripciones sobre la terminaci6n e instalaci6n del retablo,
asi como de las vicisitudes sufridas por el hasta su casi total desaparici6n. En la actua­

lidad s6lo existe una tabla de Huguet perteneciente a la cofradia de los Freneros. Por

su tamaiio y representaci6n (la Piedad), y por analogia con el compartimiento similar
del retablo de los Esparteros y Vidrieros de la misma Catedral, se supone que debi6
ser la pieza central de la predela del retablo de San Esteban de los Freneros.

75. La Piedad; con Jesus, la Virgen, San Juan, las Marias, Nicodemus y Jose de

Arimatea. 0,78 X 0,67. Catedral de Barcelona (pag. 81, fig. 107).

Q XXIV. Retablo de San Agustin.
Obra ejecutada para el altar mayor de la iglesia de San Agustin, del convento de Agus­
tinos (hoy San Agustin Viejo), situado en el extremo NE. de la ciudad medieval, y cos­

teada por la cofradia de los «Blanquers» 0 Curtidores .

.

La obra de talla y carpinterfa se contrat6 el 20 de julio de 1452 con Macia Bonafa, por

(1) AN B, referencias en A. Duran, «El Retaule de Sant Agusti», paqs, 9-10; A. Duran,
«Jaume Huguet, pags. 66, 68-69;· Rowland, paqs, 32, 132-133; Post, VII, pags. 103-104.
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800 florines (440 libras). El retablo debia construirse seglin un modelo trazado sobre
pergamino y entregado a Bonate por los prohombres de la cofradia. Segun ei, cons­
taria de banco sobre zocalo de piedra y flanqueado por puertas; en el banco habria
un tabernaculo central y dos tablas a cada lado. El retablo propiamente dicho tendria
un cuerpo central con una imagen de San Agustin y otra de la Virgen, encima, ambas
de talla y en sendas hornacinas; a uno y otro lade se alinearian las tablas pintadas, sepa­
radas por espigones 0 montantes. Para el retablo, en total, incluyendo los guarda­
polvos, se fija la anchura en 60 paImos (12,10 metros), correspondiendo 9 de ancho a

cada una de las tablas pintadas. La altura, proporcional seglin la traza, no se especifica.
La obra seria de madera de alamo (alba), para las tablas, y de «cuarentens» de pino
de Tortosa, para la parte de talla. Se fija el plazo de un afio y medio para la entrega,
imponiendose la multa de cien libras a la parte que no cumpliera 10 convenido,
El mismo dia, los prohombres de los Curtidores pactaron con Luis Dalmau la pintura
del retablo, por la suma de 2000 florines (1100 libras). DaImau percibio 11 libras en e1
acto de la firma de la escritura, pero a pesar de ell0 no llego a realizar el encargo.
En los afios siguientes los curtidores debfan disponer de fondos muy escasos, y el 26 de
abril de 1456 fueron objeto de un requerimiento notarial por parte de Bonafe, El car­

pintero alegaba que en todo el tiempo transcurrido solamente percibio 200 florines "de
los 800 que se le adeudaban, con el correspondiente perjuicio. Bonafe declaraba, ade­
mas, estar dispuesto a terminar la obra en cuanto se Ie asegurara el pago.
El pleito debio resolverse satisfactoriamente, puesto que el 4 de diciembre de 1463
los cofrades firmaron un nuevo contrato para la pintura de su retablo, esta vez con

Huguet. El precio convenido fue de 1100 libras, como en los pactos con DaImau. La
iconografia completa de la obra quedaba fijada por una traza.o proyecto, por 10 cual
no se dan otros detalles importantes que la existencia de cuatro escenas de la Pasion
en la predela. Las imaqenes de talla debian ser doradas y policromadas, y tambien se

especifica que se pintarian del color que les correspondia unos leones de talla con

coronas doradas que figuraban en el retablo. Estos animales eran un emblema de la
Cofradia, en prueba de 10 cual puede aducirse que incluso en varios festejos publicos
del siglo XV" tales las entradas de reyes, la repreaentacion oficial de los curtidores
aparecio acompafiada de un hombre disfrazado de leon. A juzgar por algunas indica­
ciones imprecisas, parece ser que el cuerpo principal del retablo constaba de dos
ordenes de cuatro grandes tablas (ocho en total, cuatro a cada lade del retablo). Del
contexto de las capitulaciones con Huguet puede deducirse que debian ser casi una

r'epeticion del contrato que firma DaImau, ya que se cita a Bonafe como interviniendo
en las diferencias que pudiesen surgir y se pone como muestra 0 ejemplo de la forma
de dorar las tablas, el dorado del marco del retablo de la Virgen de los «Consellers».
Una clausula interesante, aunque existen de ella precedentes en contratos de Borrassa
y otros pintores, es la indicacion de que «[acme Huguet promet de sa propia rna acabar
les testes, cares e mans de totes les ymatges fahedores en 10 dit retaula».
En principio se convino que Huguet daria termino a su labor en el plazo total de cua­

tro afios, En julio de 1464 Huguet debia entregar ya listas dos tablas de la predela y
el tabernaculo, que entonces estaban en poder del bordador Antonio Sadurni, por las
cuales el pintor habria cobrado 110 libras en febrero de aquel afio, Las dos tablas res­

tantes de la predela debia entregarlas por Navidad de 1465, y entonces se Ie abonarian
otras 110 libras .. En conjunto, la obra debio ejecutarse a un ritmo algo lento, debido
quiza a las dificultades de pago. A subsanar en algo estas deficiencias debieron co­

adyuvar algunas subvenciones particulares de los cofrades; ejemplo de ello es la manda
de 55 sueldos del curtidor Pedro Marquet, que ya se ha referido se pago a Huguet
el 2 de mayo de 1466.
En verano de 1486 consta la terminacion, entrega e instalacicn del retablo, que no debi6
tener lugar hasta aquel momento, con toda seguridad en la fiesta del santo (28 de agosto),
que coincidia con el acto de renovaci6n de cargos en la Cofradia. En julio del mismo
afio el Consejo general de aquella dio poderes a su representante para, firmar una

escritura en la que se reconocen deudores de Huguet por la suma de 260 libras, totali-
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zando una partida de 187 libras como pago final de las 1100 convenidas seglin con­
trato y otra de 73 como saldo de otros trabajos suplementarios no previstos anterior­
mente. Diriqiendose a Huguet, los Curtidores aluden al «retablo por vos pintado ydorado, en el altar mayor de la iglesia de ,San- Agustin». EI nuevo Consejo de la Co­
fradfa, a 24 de septiembre de 1486, despues de dar gracias a Dios, a la Virgen y a San
Agustin por la «bendita construccion del referido retablo ya hecho y concluido», de­
cidio la construccion de vidrieras para los ventanales del ahside de la iglesia, a fin de
proporcionar al retablo una iluminacion suficiente.
Siete recibos autoqrafos, los tres primeros escritos en una misma hoja de papel, nos
acreditan la Iiquidacion parcial de las sumas debidas a Huguet.
La serie mas antigua se refiere a un pago de siete libras (29 noviembre 1486), uno de
cuatro (30 marzo 1487) y otro de veinte (10 mayo 1487), los dos primeros en el banco
de un cambista y el Ultimo en metalico,
El cuarto recibo, fechado a 1.0 de septiembre de 1487, corresponde ados pagos, de
8 libras (30 de julio de 1487) y 7 libras, (31 de agosto de 1487).
Sigue un documento del 28 de noviembre del mismo afio que certifica la entrega de
6 libras en el dia de la fecha y otra de 7 el 6 de octubre anterior.
Un Ultimo recibo, fechado a IS de julio de 1488, acredita el pago de 7 libras y 10 suel­
dos. No se conocen notas posteriores (I).
La resonancia de la obra pictorica entre los contemporaneos queda atestiguada pordos referencias en documentos de fines del siglo XV. En 1489 los Agustinos de Zaragozacontrataron la ejecucion del retablo mayor de su iglesia con los pintores Miguel Xime-
nez y Martin Bernat, y en el texto de las capitulaciones se les obliga a marchar a Bar­
celona junto con uno de los frailes para tomar datos de 10 mas notable del retablo de
Huguet a fin de aplicar luego a su obra las ensefianzas de aquel modelo. Cuatro afios
mas tarde la Cofradia barcelonesa de los «Peraires», al contratar con Pablo Vergos la
pintura del retablo de San Ant�nio y la �ida de Jesus, exigieron que para los suntuosos

/brocados de los ropajes de sus figuras se tomasen como modele los del retablo mayorde la iglesia de San Agustin, templo al que se destinaba tambien la obra de Verqos,A fines del siglo XVII un cronista agustino que pudo contemplar la obra de Huguet en
su emplazamiento original, nos da las siguientes referencias:
«El pintor que pinto dicho altar, pinto la Historia de Nuestro Padre San Agustin, y las
hijas de dicho pintor pintaron los retablos en donde esta pintada la Pasion de Nuestro
Senor Jesucristo (que tambien eran pintores)>> (2).
Tales afirmaciones respecto al autor 0 autores del retablo, y la concreta atribucion a
las hijas (?) de Huguet de las tablas de la predela, es dificil creer reflejen una tradicion
muy antigua.
EI bombardeo de Barcelona en 1714 por las tropas de Felipe V cause graves dafios en
la iglesia de San Agustin. Ello, unido a la construccion de la Ciudadela, ocasiono el
abandono del convento y la construccion de un nuevo edificio cerca de la calle del
Hospital, al que los Agustinos se trasladaron en 1750. Las piezas subsistentes del reta­
blo gotico debieron repartirse de comun acuerdo entre las corporaciones que inter­
venian en el culto de la antigua iglesia. Seis de las ocho que debio haber en el cuerpo

(1) La documentacion referente a Huguet y a Bonafe publicada integramente. por el doctorA. Duran y Sampere, «El Retaule de Sant Agusti dels Blanquers de Barcelona», 1929. EI acta de
reconocimiento de deuda de 1486 y el texto de los recibos autoqrafos ya fueron dados a co­
nocer en 1913 por el P. S. Lopez Zamora, O.S.A., y publicados en 1925 por J. Folch y Torres,«El retaule dels Blanquers y la qtiestio Huquet-Varqos» en «Gaseta de les Arts», Barcelona, nu­
mere 38, 1 diciembre 1925.

Los recibos autoqrafos se conservaban en 1936 en la Biblioteca de los Museos de Arte de
Barcelona; en.la actualidad se ignora su paradero.

La perdida de la mayor parte de la documentacion del notario Soley impide conocer la his­toria completa de la Iiquidacion de las 260 libras pendientes de pago en 1486, ya que los recibos
autoqrafos solo certifican la entrega de 66 libras y media de la referida suma,

(2) J. Folch y Torres, loco cit., pag. 3.
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alto del retablo se guardaron en la casa gremial de los Curtidores y fueron adquiridas
a la Cofradia para el Museo de Arte de Catalu:fia, donde se encuentran actualmente.
Una tabla de la predela, con la representaci6n de la Santa Cena, qued6 en poder de una

comunidad de monjas Agustinas, fundada a fines del siglo XVII, que desde la siguiente
centuria hall6 albergue en una casa de la calle del Hospital, pr6xima al nuevo con­

vento de San Agustin. Emparedada de 1931 a 1943 y vuelta a descubrir en esta Ultima

fecha, ha sido recientemente adquirida por el Ayuntamiento de Barcelona para volver
a reunirse con las seis restantes en el Museo. Por su iconografia, dimensiones y estilo,
parece proceder sin duda de la misma predela la tabla del Camino del Calvario de la
colecci6n Carreras, de Barcelona, obra que estuvo durante muchos afios en el sal6n
central del palacio de la Virreina.

76. La Santa Cena (1465-1470). Tabla de la predela. 1,62x 1,70. M�seo de Arte

de Catalu:fia, Barcelona, num, 40412 del Catcilogo (pag. 89, figs. 108-110).
77. Jesus camino del Calvario (1467-1472). Tabla de la predela, algo recortada.

Dimensiones actuales: 1,62x 1,60. Perteneci6 ala colecci6n Carreras (paq, 90,
figuras 155-157). /i.-SJ2o �t ��-

78. Consagraci6n episcopal de San Agustin (1466-1470). Tabla del cuerpo superior.
2,51 X 1,92. Museo de Arte de Catalu:fia, Barcelona; num, 24140 del Catcilogo
(paqina 89, figs. 127-132).

79. San Agustin y Santa M6nica asistiendo a un serm6n de San Ambrosio (1470-1480).
Tabla del cuerpo superior. 2,63x 1,93. Museo de Arte de Catalu:fia, Barcelona;
numero 15827 del Cataloqo (paq, 96, figs. 162-164).

80. San Agustin disputando con otros doctores (1470-1485). Tabla del cuerpo su­

perior. 2,63 X 1,93. Museo de Arte de Catalu:fia, Barcelona; mim, 24139 del

Catcilogo (pag. 97, figs. 159-161).
81. San Agustin disputando con los herejes (1467-1472). Tabla del cuerpo su­

perior. 2,63x 1,93. Museo de Arte de Catalu:fia, Barcelona; num, 24141 del

Catcilogo (paq, 96, figs. 165-168).
82. Episodio trinitario de lao vida de San Agustin (1470-1485). Tabla del cuerpo

superior (recortada lateralmente). Dimensiones actuales: 2,63x 1,60. Museo de

Arte de Catalu:fia, Barcelona; num, 24142 del Cataloqo (pag. 97, fig. 169).
83. San Agustin lava los pies a Jesus en figura de peregrino (1470-1485). Tabla

del cuerpo superior (mutilada). Dimensiones actuales: 1,83x 1,64. Museo de

Arte de Catalu:fia, Barcelona; num. ,24143 del Catcilogo (pag. 97, fig. 170).

xxv. Retabl0 del CondestaBle (1464-1465).
EI Condestable Pedro de Portugal, designado como rey por los catalanes en guerra
con Juan IT, hizo fabricar este retablo con miras posiblemente politicas. Con una obra

de tal importancia, destinada a la capilla del Palacio Real Mayor de Barcelona, encar­

gada a un artista de la Ciudad, queria atestiguar la estabilidad - bien efimera por

cierto - de su reino e identificarse con sus nuevos sUbditos. Ademas, la construcci6n
del retablo formaba parte de un vasto plan de obras y mejoras que se emprendi6 para
renovar todo el palacio.
EI 24 de abril de 1464 y el 22 de mayo del propio afio constan asignaciones para la

fabrica del retablo. Un documento de exenci6n del servicio militar, de fecha 28 de

mayo de 1464, ya mencionado en otra ocasion (vease pag. 18), testifica que en esta

epoca debian trabajar ya en la obra los carpinteros tallistas Miguel Prats y Pedro Duran

y el propio Huguet.
Desde Olot, el14 de noviembre de 1465, el Condestable ordenaba un pago de 300 suel­

dos a «[achme Huguet, qui pinta 10 retaule» (I), dato que sirve para documentar ple­
namente sus magnificas pinturas. El 21 de septiembre del mismo afio consta que Prats

y Duran trabajaban en el dorado de la madera. El 22 de diciembre de 1465 el propio

(1) J. Palleja, loco cit. pag. 402; para los restantes datos, v. tambien Martinez Ferrando,
loco cit .. pags. 154-156 y 195.
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Condestable encarg6 que se confeccionara una cortina para el retablo, ya cobrado.
Este se conserva aun hoy en la capilla, a pesar de las multiples vicisitudes sufridas por
ella: estuvo en culto, a cargo de los Mercedarios, no s610 durante los afios en que sigui6
destintmdose el Palacio a residencia real, sino hasta 1835, en que la excIaustraci6n de
las 6rdenes religiosas fue causa de la supresi6n del culto en aquella, En la actualidad
ha sido restaurada de nuevo por el Ayuntamiento, junto con las restantes dependen­
cias medievales del antiguo Palacio Real Mayor de Barcelona. Las dimensiones que
indicamos como correspondientes a las piezas del retablo comprenden s610 los espacios
con pinturas. '

84. La Epifania. Tabla principal. 2;43x 1,68. Capilla Real de Santa Agueda, Bar­

celona (paq, 82, figs. 111-113).
85. Calvario. Tabla central superior. 2,03x 1,68. Capilla Real de Santa Agueda,

Barcelona (paq, 83, figs. 114-116).
86. Anunciaci6n. Tabla superior del lado izquierdo. 1,57 X 1. Capilla Real de Santa

Agueda, Barcelona (paq, 84, fig. 117).
87. Natividad. Tabla superior del lade derecho, 1,57x 1. Capilla Real de Santa

Agueda, Barcelona (pag. 84, fig. 118).
88. Resurrecci6n. Tabla intermedia del lade izquierdo. I,215x 1. Capilla Real de

Santa Agueda, Barcelona (pag. 85, fig. 119).
89. Ascensi6n. Tabla intermedia dellado derecho. I,215x 1. Capilla Real de Santa

Agueda, Barcelona (paq, 85, fig. 120).
90. Pentecostes. Tabla inferior dellado izquierdo. 1,215x 1. Capilla Real de Santa

Agueda, Barcelona (paq, 85, fig. 121).
91. Dormici6n de la Virgen� Tabla inferior del lado derecho. I,215x 1. Capilla

Real de Santa Agueda, Barcelona �85, fig. 122).
92. Puerta lateral. En el marco, dos angeles sosteniendo el escudo real. En la

hoja, Santa Catalina de Alejandrfa, con la espada y la rueda de cuchillas, sobre
un pavimento figurando azulejos con la divisa del Condestable: «PAINE POUR
IOlE». Dimensiones totales: 2,27 X 0,76. Capilla Real de Santa Agueda, Barce­
lona (paq, 84, fig. 123).

93. Puerta lateral. En el marco, dos angeles sosteniendo el escudo real. En la hoja,
��abel de HU_!1.gria; Dimensiones totales: 2,27 X 0,76. Capilla Real de Santa

Agueda, Barcelona (pag. 84, figs. 123 y 124).
Aunque no existen descripciones de la predela, incIuimos como posiblemente proce­
dentes de ella cuatro tablas de origen desconocido, cuyo tamafio, estilo, marco y tecnica

parecen corresponder perfectamente al resto del retablo del Condestable, y que por

analogia con las tablas de San Antonio Abad, puede asegurarse que pertenecieron a

una predela.
94. San Sebastian. Pieza extrema del lado izquierdo de la predela. 1,00 X 0,45.

'

Colecci6n Brimo de Laroussilhe, Paris (paq, 85, fig. 126).
95. San Crist6bal con Jesus a cuestas. Pieza del lado Izquierdo de la predela.

1,00 X 0,45. Colecci6n Brimo de Laroussilhe, Paris (paq. 85, fig .. 126).
96. San Jorge. Pieza dellado derecho de la predela (unida ala nurn, 97). 1,00 X 0,45.

Colecci6n Plandiura. La Garriga (paq, 85, fig. 125).
97. San Macario, con el demonio a sus pies. Pieza extrema del lade derecho de

la predela (unida a la num, 96). 1,00 X 0,45. Colecci6n Plandiura, La Garriga
(paqina 85, fig. 125).

Excepto los marcos de las puertas, casi integros, la arquitectura del retablo esta muy
mutilada. Faltan los doseletes calados de talla dorada, aplicados sobre fondo pintado
de rojo, que remataban las tres tablas superiores del retablo. El espacio de separa­
ci6n entre las tablas se reduce hoy a una superficie lisa de unos 0,20 metros de anchura,
pero quedan elementos para rehacer su rica decoraci6n; sobre el fondo plano de la

madera, pintado de rojo, se aplic6 un doble tronco entrelazado en ocho, de talla, pin­
tado de verde, y sobre este una serie de primorosos follajes escarolados y dragones
con alas de murcielaqo, en madera tallada y dorada. El conjunto en oro,' verde yrojo,
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(1) Del contrato se conservan dos copias ambas en el AN B, una deteriorada y con la fecha
borrosa, en un pliego suelto, publicada por S. Sanpere y Miquel, «Cuatrocentistas», vol. II, pa­
ginas XXVI-XXVIII), y otra completa, inedita, incluida en el protocolo del notario Antonio Palo­
meres (20 diciembre de 1465); su desconocimiento por los bioqrafos anteriores de Huguet fue
causa de errores en la apreciacion de la verdadera fecha y detalles del contrato. El recibo de

Iiquidacion del importe era desconocido en su texto integro hasta que el Conde de Vilanova dio
noticia de el (<<La Vanguardia», Barcelona, del 31 de enero de 1936), y por ello ignorabase el
verdadero destino del retablo. Sin embargo, su fecha (15 mayo 1480) fue publicada ya por
S. Sanpere y Miquel (loc .. cit., pag. XXVIII), por figurar en un confuso resumen del recibo, ano­

tado por el notario al pie de la copia suelta del contra to. En este resumen, por mere «lapsus
calami», se da al pintor el nombre de Pedro y no el de Jaime, tal como consta en la copia exten­
dida y correcta, y este error dio pie a que se inventara un fantastico Pedro Huguet existente
en 1480.

(2) AN B, Antonio Palomeres (15 mayo 1480).
(3) AD B, Visitas Pastorales, vol. 44, aiio 1574, Col. 41 V.: «retabulum dicti altaris quod est

depigtum, in cuius medio est ymago Sancte Anne cum sua Cilia Virgine Maria de bulto ex lapide
marmoreo».

(4) «El Triptic d'En Pau Vergos de la Col-leccio Josep Estruch (<<VeIl i NoU», Barcelona,
15 de abril de 1918, paqs, lSa-154). El donatiu de la Marquesa de Cornella (<<Butlleti dels Museus
d'Art de Barcelona», Barcelona, vol. V, 1935, num, 55, diciembre, pags. 363--373).

debla completarse con e1 guardapolvo, que tuvo posiblemente relieves dorados, pero
del cual no queda ningUn resto.

Retablo de Santa Ana, San Bartolome y Maria Magdalena.
EI dia 20 de diciembre de 1466 (1), el «donzeli» 0 segund6n de la nobleza Francisco

Joan de Santa Coloma, contrat6 con Huguet la pintura de un retablo de Santa Ana, para
un altar menor de la iglesia parroquial de San Martin de Parteqas, en la villa de San
Celoni. El caballero tenia el patronato del altar, y ya habia hecho labrar la parte de

carpinteria del retablo, cuya hornacina central debia ocupar una imagen tallada en

marmol de Santa Ana. El conjunto de las tablas, incluyendo el banco, media 12 palmos
de anchura por 18 de altura (2,40 X 3,60 metros). En el cuerpo central, sobre la horna­
cina para la imagen de la santa titular, habria una tabla con el Calvario; en ellado del
Evangelio, una tabla con San Bartolome y encima otra con una escena de su martirio,
y en ellado opuesto Santa Magdalena y un episodio de su vida. A los cinco departamen­
tos de la predela corresponderia una escena de la historia de Santa Magdalena en el
del extremo de la Epistola, en el otro extremo otra de San Bartolome, en el centralia
Piedad, y en el segundo y el cuarto escenas de Santa Ana. Se convino asimismo que
el precio total del retablo seria de 76 libras, pagaderas en tres plazos, y Huguet se

comprometi6 en principio a entregar el retablo ya terminado antes de la fiesta de San
Bartolome del venidero mes de agosto (24 de agosto de 1466).
Por causas desconocidas, entre las que es muy posible se contaran los azares de la
guerra contra Juan II, Huguet no otorg6 la escritura de liquidaci6n de cuentas del re­

tablo hasta el 15 de mayo de 1480 (2).
Las visitas pastorales del siglo XVI al describir someramente el retablo (3), confirrnan
que se ejecut6 de acuerdo con 10 estipulado en el contrato, incluyendo en su parte
centralIa imagen marm6rea de la santa titular. En fecha imprecisa, el retablo fue des­

montado, y actuaIrnente s610 se conocen las tres tablas cumbreras, que de la colec­
ci6n de D. Jose Estruch pasaron luego a la de D. Ram6n Ferrer y Estruch, Marques de
Cornelia, y a su muerte, por donativo de D." Maria Badeigts, Marquesa de Cornelia,
ingresaron en el Museo de Arte de Cataluiia el afio 1936 (4). No s610 la iconografia, sino
la anchura total de las tres piezas con sus marcos originales, coinciden plenarnente con

10 estipulado en el contrato.
98. Calvario (1466-1472). Tabla central superior. Dimensiones de la parte pin­

tada: 0,80xl,13. Museo de Arte de Cataluiia,.Barcelona; ruim. 24366 del Ca­

talogo (pag. 92, figs. 141�143).
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99. Martirio de San Bartolome (1465-1472). Tabla lateral superior. Dimensiones de
la parte pintada: 0,675X 0,85. Museo de Arte de Catalufia, Barcelona; -numa­
ro 24365 del CataIogo (paq, 93, figs. 144 y 145).

100. Muerte de Santa Magdalena en presencia de San Maximino (1465-1472). Tabla
lateral superior. Dimensiones de la parte pintada: 0,675xO,85. Museo de Arte
de Catalufia, Barcelona; num, 24365 del Cataloqo- (pag. 93, figs. 146 y 147).

@ XXVII. Ratable de la Transfiguraci6n (1466-1475).
Fabricado para la capilla de la 'I'ransfiquracion de la Catedral de Tortosa, situada en e l

deambulatorio, a espaldas del altar mayor. La capilla fue concedida el26 de junio de 1441
al rector de Asc6 y comensal de la catedral de Tortosa, Pedro Ferrer. Este, en su tes­
tamento, fechado a 14 de febrero de 1463, instituyo varias fundaciones piadosas, alqu­
nas en la capilla, pero ni por este documento ni por otras referencias puede estable­
cerse fijamente la fecha del retablo. La presencia en el mismo de los escudos de Ferrer

y la figura del propio comensal que aparece en la escena del Juicio Final confirman su

relacion con la obra. De todos modos, la pintura debio ser ejecutada por encargo
de los albaceas 0 mandatarios de Ferrer, y no en vida de este. En 1559 se alter6 la

colocacion del altar al construirse un nuevo basamento y tabernaculo para la nueva

advocaci6n del Santisimo Sacramento que se asign6 a la capilla. La pintura de esta

parte baja fue contratada en 1576 con el pintor de Tortosa Juan Dasi (1). Este retablo

fue en gran parte destruido en 1936. Se conserva la tabla del Calvario en la sacristia
de la Catedral de Tortosa.

101. La 'I'ransfiquracion. Tabla principal. 0,90 X 1,50. Catedral de Tortosa (pagi­
na 93, fig. 149).

102. Calvario. Tabla superior del cuerpo central. 0,90 X 0,92. Catedral de Tortosa

(paqina 93).
103. Moises ante la zarza ardiendo. Compartimiento del lado del Evangelio. 0,72 X

X 0,79. Catedral de Tortosa (paq, 93, fig. 152).
104. Moises recibe las tablas de la Ley. Compartimiento superior del lado del

Evangelio. 0,72 X 0,66. Catedral de Tortosa (pag. 93).
105. Elias y los soldados del rey Ococias. Compartimiento dellado de la Epistola.

0,72 X 0,79. Catedral de Tortosa (paq, 93, fig. 153).
106. Elias en el carro de fuego. Compartimiento superior del lado de la Epistola.

0,72 X 0,66. Catedral de Tortosa (paq, 93).
107. La Ascension. Compartimiento inferior del lado del Evangelio. 0,72 X 0,76.

Catedral de Tortosa (pag. 93; figs. 150 y 151).
108. Juicio Final. En la parte baja, la figura del comensal Pedro Ferrer. Comparti­

miento inferior dellado de la Epistola. 0,72 X 0,76. Catedral de Tortosa (pagi­
na 93, fig. 154).

Las piezas del guardapolvo tienen decoraci6n de follajes y mazorcas en relieve de yeso
dorado y puntillado; en las colocadas sobre los cuerpos laterales hay ademas escudos
del comensal Ferrer con sus armas parlantes (una herradura).

XXVIII. Retablo de San Sebastian y Santa Tecla (1486-1496).
Incluimos esta obra entre las salidas del taller de Huguet casi a modo de apendice,
En 1479 el can6nigo Juan Andres Sors obtuvo del Cabildo de la catedral de Barcelona

la concesion de una capilla del claustro, cuyo altar tomo el doble titulo de San Sebas­
tian y Santa Tecla (2).
El carpintero y tallista barcelones Pedro Duran labr6 la parte arquitectonica del reta­

blo, firmando el recibo final a 23 de mayo de 1483 (vease pag. 26). Duran habia tra-

(I) Las escasas noticias documentales que conocemos sobre el altar y'su cronologia fueron

publicadas por Cristobal Gracia, loco cit.

(2) Archivo de la Catedral de Barcelona, manual notarial «De Tempore [DalmaciiJ Gine­
bret» (1477-1480). La ooncesion de la capilla en el claustro, el 10 de mayo de 1479 (fols. 99 y ss.).
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bajado ya en la carpinteria del retablo del Condestable; en junio de 1473 Huguet consta

entre sus fiadores en una escritura comercial a la que antes hicimos ya referencia (pa­
gina 21).
En 1486, el 14 de abril, consta que Huguet firm6 con el can6nigo Sors el contri}to para
una obra importante que parece ser la pintura del retablo en cuesti6n (pag. 20). Des­

conocemos, sin embargo, documentaci6n de fecha posterior, hasta el afio 1498, en que
una Visita Pastoral, la primera algo explicita desde la fecha del contrato, describe el

retablo colocado en la capilla de la catedral (1).
El retablo, por una fortuna ins6lita, se haIla aun hoy en la capilla para la que Iue cons­

truido y pintado.: Todas Ias.piezas, incluyendo el guardapolvo, se conservan enteras,
aunque la situaci6n de la capilla, algo expuesta a la intemperie hasta que se protegi6
con vidrieras, perjudic6 un poco la pintura, que ha debido sufrir algunas restauraciones.
La tabla principal, las de la predela y las dos puertas que flanquean a esta, son de buena

calidad, derivadas directamente del estilo de Huguet aunque ejecutadas por el ayu­
dante y casi unico realizador de su taIler en los ultimos afios de la vida del maestro.

Las tablas restantes, de calidad desigual e inferior, son obra de escuela, de interes
secundario (pag. 98, fig. 171).
Por las mismas razones apuntadas al principio, no damos en relaci6n detenida y par­
ticular las tablas y piezas que forman este retablo.,

(1) AD B, Visitas Pastorales, vol, 23, fol. 128. E1 texto,' al referirse a1 can6nigo Sors, dice:

«capellam honorifice ornavit de retabulo, rexis et de bancalis cum respalles» (adorn6 honorl­

ficamente la capilla con retablo, rejas y bancos con respaldos). 10 agosto 1498.
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ESQUEMA DE LA VIDA Y DE LA OBRA DE HUGUET

En el siguiente cuadro sinoptico se ordenan cronoloqicamente los principales datos directa 0

-indirectamente relacionados con Huguet.
.

La segunda columna, rotulada hechos, comprende los acontecimientos historicos 0 artisticos

que contribuyen a situar el desarrollo de las actividades de Huguet. Los datos biogriUicos sin

relacion directa con la produccion artistica se resumen en la tercera columna, mientras Ia tituIada

documentos comprende las referencias documentales a retablos y otras pinturas. Las obras con­

servadas se enumeran sumariamente en la columrta titulada obros, haciendolas preceder de la

Iechs correspondiente; dos asteriscos indican que se trata de una obra documentada y fechada

por los propios documentos; uno, que 'es una obra documentada pero cuya fecha es solo hipote -

tica; las obras meramente atribuidas y de fecha determinada por otros medios carecen de aste­

riscos. Finalmente, en Ia columna de co/oborodores se incluyen las referencias documentales a

los aprendices y ayudantes de Huguet.

FECHAS HECHOS OBRAS

1415
1416
1417
1418
1419
1420

Luis Dalmau firma el retablo
de los «Consellers».

Pedro Garcia, pintor, en Za­

ragoza.

1424
30 octubre. Pedro Huguet,

pintor de Valls, recibe po-­
deres de Mateo Ortoneda.

1431

6 septiembre. El reyAlfonso
el Maqnanimo manda a

Flandes al pintor Luis
Dalmau.

Enero. Dalmau de Mur to-­
rna posesion del arzobis­
pado de Zaragoza.

1 marzo. Primera referencia
conocida del pintor Pedro

Huguet en Barcelona.

21 febrero. Referencia al pin­
tor Pedro Huguet, de Bar-

1439 celona, a su esposa Cons­
tancia y a Francisca, hija
de ambos.

1434

1440
1441
1442

:BIOGRAFIA
DE J1}IME HUGUET

}
i
r

Peri9do en que

sup�nemos debio
.nacer Huguet

1443
29 octubre. Luis Dalmau con-

trata el retablo de los 1440-H4S. Posible

_____ '
({_C_o_n_s_e_ll_e_r_s_»_. 1

) periodo de estan-

cia en Zaragoza.
1444

1445

II ;
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Atriburdos 01 perlodo
orogones

l-
Retablo de Cervera de
la Canada.

- Tablas de Alloza.
- Tablas de la; coleccion

Torello. !

I; �ge;�;,;;�;;
Prado-..

- Predela de los Profetas.
•



FECHAS

1446
1447

1448

1450

HECHOS

21 mayo. Ultima mencion de
Pedro Huguet.

19 septiembre. Ordenanzas
de los pintores.

1461

1452

�o julio. Luis Dalmau firma el
contrato, que no cumplio,
para la pintura del retablo
de San Agustin. .

Diciembre. Muerte de Ber­
nardo Martorell.

BIOGRAFIA DE JAIME HUGUET

Huguet en Tarragona (?)

31 agosto. Primera mencion documental de Huguet.
Este afio debio trasladarse de Tarragona a Barcelona.

I 29 marzo. Huguet otorga poderes para liquidar la
cuenta de un prestamo que Ie debia el mercader
Gabriel Cavila residente en Caller (Cerdefia). Tes­
tigo Antonio Dalmau, pintor.

1463

1454

:

1466

1456

16 diciembre. El pintor Juan
Oliver actua como, testigo .

en el documento de reno­

vacion del contrato de

aprendizaje de Juan Vol­
tes.

7 agosto. En la catedral de Barcelona, Antonio Huguet
casa a su hermano Jaime con Juana Baruta. El pintor
establece su domicilio en la calle «dels Arcs». '

16 mayo. Huguet confiere poderes a un mercader para .

liquidar la sociedad que habia formado con el pintor
de chapines Pedro Ramirez y otras personas de
Zaragoza. I

1457

23 septiembre. Muere el pin­
tor valenciano Miguel Na­
dal.

1458

1459

1460

20 diciembre. Ultima men­

cion conocida de Luis
Dalmau como residente
en Barcelona.

16 abril. Huguet reside aun en la calle «dels Arcs».

29 mayo. Huguet es designado ejecutor testamentario
de Jaime Vergos I y tutor de su hijo Jaime Verqos II.

14 julio. Huguet y el pintor Antonio Dalrnau tasan unos

modelos para tapiz que �F. Berges habia pintado
para la Generalidad.

�22

'I

I

13 abril. BernardoVicens, de

Gerona, de 17 afios, entra
como aprendiz por dos
afios y medio.

,

DOCUMENTOS OBRAS COLABORADORES

� 20 julio. Macia Bonafe contrata la obra
de talla y carpinteria del retablo de
San Agustin.

Obras atribu(das al pe­
dodo tarraconense y
primera etapa barce-

lonesa
- Retablo de Vallmoll.
- Quinta Angustia (Lou-

I vre).
<

- San Pedro (Hispanic
Society).

- Anunciacion, de Ale­
lla.

- Retablo de Sta, Mag­
dalena.

- Pequeno retablo de
la Epifania (Museo
de Vich).

• 31 agosto. Huguet confiere poderes a

su hermano Antonio, presbitero,
para cancelar el contrato de un re-

tablo para Arbe_ca_. _

PERIODO DE MADUREZ

* Tabla de S. Vicente en

la hoguera, del retablo
de Sarria,

San Joaquin y' Santa Ana
ante la Puerta Dorada.

_ 13 marzo. Jaime Reig cobra la talla y
carpinteria del retablo de San An­
tonio Abad.

4 mayo. Los Diputados acuerdan en­

cargar tres cartones para tapiz.
16 noviembre. Miguel Nadal cobra dos

de ellos y Huguet el tercero.

Juan Voltes, de Alforja, de
17 afios, entra como apren­
diz por seis afios,

Frontal de Ia Flaqelacion, 1
_

14 noviembre. Huguet contrata la pin­
tura del retablo de S. Antonio Abad.

** 1456-1458. Retablo de
San Antonio Abad.

18 marzo. Enrique Anroch, de

Narbona, de l".l' afios, en­

tra como aprendiz por 3.

16 diciembre. Juan Voltes
renueva su contrato hasta

1466-1466. Dos tablas dell d_ic_i_em_b_r_e_d_e_l_45_9_. _

altar de San Miguel, de
los Revendedores..

26 febrero. Huguet contrata la pintura
del retablo mayor del monasterio
de Ripoll.

18 agosto. Huguet contrata el retablo
de S. Antonio de Padua y S. Antonio
Abad con los Franciscanos de Berga.

** 1466. Retablo de Ripoll.

3 mayo. Consaqracion del Altar de la
Cofradia de los Revendedores, en

el Pino. 1456-1460. Segundo gru­
po de tablas del Altar
de S. Miguel.

* 1456-1460. Tablas de
Sarria..

14 marzo. Entrega del retablo de Berga.
4 mayo. Consta inacabado aun el reta­

blo de S. Antonio Abad.
9 junio. Macia Bonafe contrata la obra

de carpinteria del retablo de los
Freneros.

27 diciembre. Los feligreses de S. Pe­
dro de Egara acuerdan se haga el
retablo de los Santos Abdon y Senen.

** 1469-1460. Retablo de Francisco Pellicer, de Santa
Tarrasa. Coloma de Queralt, entra

como aprendiz. por cinco
afios.

2 noviembre. Huguet instala en Ta­
rrasa el retablo de los Santos Abdon

y Senen.
22 noviembre. Primer recibo autoqrafo

del retablo de Tarrasa.

1460-1466. Tabla central
de un triptico (Museo de

Vich).
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FECHAS HECHOS BIOGRAFIA DE JAIME HUGUET

1461 4 abril. Luis Dalmau ausente
de Barcelona.

9 junio, Se declara la guerra I J o..v.. ___e, I-+.....r ..... c..-t:....... �entre la Generalidad y el

1462 rey Juan II. \-LJ 1;;, � J.....I ..._�\=;:..·,_._.,.......:o e.......�
j.,._._._ ........... oo1L v'Q..,..-y-o.s IL /'

-

1463

21 enero. D. Pedro, Condes- 28 mayo. Huguet y los tallistas Miguel Prats y Pedro
1464 table de Portugal, desem- Duran son eximidos del servicio militar por orden

barca en Barcelona. del Condestable.

3 agosto. Huguet es elegido «Prohom en cap» de la
Cofradia de San Esteban, de los Freneros.

1465
.

29 junio. Pedro de Portugal
fallece en Granollers.

1466

,

,

3 julio. Jaime Verqos II y
Juan Pujol, testigos del
contrato de aprendizaje de
Bartolome Alago.

1467

22 enero. Juan Pujol, pintor, 25 y 27 junio. Huguet, el pintor Antonio Dalmau y
testigo de un documento otras personas, fiadores del tendero Pedro Mascaro.

1468 de Huguet.
. 27 junio. Juan Marti y Ber-

nardo Dalmau, testigos de
la firma de Huguet.

!
,

,

1469

i
, 1470

1471 4 septiembre. Huguet consta como testigo.
16 y 17 octubre. Capitulacio- 3 agosto. Huguet es elegido «obrer» de la Cofradia

1472 nes de Pedralbas: entra de San Esteban, de los Freneros.
Juan II en Barcelona.

12.4

DOCUMENTOS OBRAS COLABORADORES

27 Marzo. Segundo recibo autoqrafo
del retablo de Tarrasa.

;

I 22 febrero. Huguet contrata la pintura ** 1462-1465. Predela del
del retablo de San Bernardino y. el retablo de San Bernar­

Angel Custodio. {'"d. 1'1(,0, 2/ eru ')1 Y70,. 51.edino y el Angel Cus-
13 abril. Huguet contrata la pintura del todio.

retablo de San Esteban, de los Fre-
** 1462-1465. Piedad, de

la Cofradia de los Fre-.
/1 ,d.

4 diciembre. Huguet contrata la pin- neros. ir, p ,J, Z(lIl.4V./I'I'lf 3f)"-</f/''lJF, �I
tura del retablo de San Agustin. {"of 1,/(,,(', lIM'" /,/{/Ipl IV' "� '1/ I

----------------1
** 1464-1465. Retablo del \

Condestable. •

i

neros.

24 abril y 22 mayo. Consignaciones pa­
ra la fabrica del retablo del Con-
destable. (",,,:{. 1'1(;[1 z l I-<r' I'{ I'WV

;

21 septiembre. Se trabaja en el dorado : 22 enero. Franciscb Pellicer,
'

del retablo del Condestable. (rt'd, 1'1 'I, Z 'i ",b. z z �:'), aprendiz de 18 �iios, con-
'

14 noviembre, Pago a Huguet por la fiesa haber hurtado 165 '

pintura del reta:blo del Condestable. sueldos a Huquet, Testigo
.

20 diciembre. Huguet contrata la pin- \' Bernardo Vicens, pintor .

S A S ,Iv-f'.-l I I'tura del retablo de anta na, an t
Bartolome y Santa Magdalena. [I'fto t� PER ODO ;FINAL 1

11 marzo. Manda de 50 sueldos para el *1465-1470. La Santa Cena. 4 junio. Francisco .!'ellic�r
retablo de San Agustin, cobrados * 1466-1470 Tabla de la

renueva por dos anos mas

H t 1 2 d ( d J�r3 'III/,
•

, su contrato con Huguet.por ugue e e mayo. �. '" "'Consagracion Episcopal
'"

8 junio. Huguet contrata la pintura de), Y6 d San Agustin J -.If!
un retablo de la Virgen para San '/� ,,��-} 29"", ... llYn, 30f<-<U' /'lU, IJ / .

i
Pedro de Vilamajor. 1

,

* 1465-1472. Retablo de
Santa Ana, San Bartolo­
me y Santa i Magdalena
para San Mattin de Par-

tegas.
.

25 junio, Esteban] Sola, de
20 afios, hijo del difunto

pintor de Gerona, Ramon
Sola y cufiado de Miguel
Rovira, pintor] contrata'

perfeccionarniento junto a

Huguet por tres aiios.
3 julio. Bartolome' Alago, de

Barcelona, de 14 afios, en- ) -s f.t'1��osiltra como apreridiz por 5. ;i V'

I---------�'----��� ? o{
22 enero. Bartoloine Alago, 7

-P'"

testigo de un documento
de Huguet.

:
21 enero. Recibo de la tabla central del

retablo de San Bernardino y el An,­
'I' gel Custodio. Ind./</{;Z) 2Zjcb./

WJD, 3;'vt,

** 1468. Tabla; central del
retablo de San Bernar­
dino,

1466-1475. Retablo de la

'I'ransfiquracion (Torto- !
sa). '1' I---------i-----,

4 saptiembre , Jorge Mates,
I de 15 afios, hijo del di­

funto pintor de Perpifian
Juan Mates, aprandiz por
dos aiios.

,

\

10 marzo. Huguet cobra el resto del

precio de dos retablos que pinto
para San Sadurni de la Roca.

3 julio. Recibo del Calvario del reta­
blo de San Bernardino

r
el Angel

Custodio, (/'I�2. 22 �b. lib g I t/cm.(.,

* 1467-1472 Camino del
Calvario y San Agustin
disputando €on los he-

rejes.
'

** 1470. Calvario del reta­
blo de los Esparteros.

* 1468-1472. Tablas se­

cundarias del retablo de
los Esparteros.
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FECHAS HECHOS BIOGRAFIA DE JAIME HUGUET

9 y 10 junio. Huguet, el carpintero Pedro Duran y
otras personas intervienen en la compra de quesos

1473 de Cardefia.
5 octubre. La esposa y la suegra de Huguet ceden al-

gunos de los locales de que disponian en la calle
del Regomir.

22 febrero, 10 y 12 junio y 30 diciembre. Huguet y el
canoniqo J. A. Sors intervienen en las escrituras

1475 referentes a la fabricacicn en Barcelona de una cruz

para Valls.

1 agosto. Huguet y Jaime Verqos 11, «obrers» de la
Cofradia de Freneros.

1476 21 agosto. Huguet figura en otro de los documentos de
la cruz destinada a Valls.

17 diciembre. Fallece en casa de Huguet su suegra
Catalina.

1 agosto. Huguet asiste a un consejo de la Cofradia

1477 de los Freneros.

1478 10 mayo y 19 julio. Huguet asiste a consejos de la
Cofradia de los Freneros.

19 enero. Fallecimiento del 3 agosto. Huguet es elegido «Prohom en cap» de la
1479 rey Juan 11. Cofradia de los Freneros,

4 agosto. Huguet y Antonio Dalmau, miembros de la ,

!
1480 ponencia de 8 miembros que redacta el nuevo re- I

gimen electoral de la Cofradia de los Freneros.
,

,

7 marzo. Entra en vigor el nuevo sistema electoral de

1481 la Cofradia.
26 abril. El mercader Juan Baruta hace poderes gene-

rales en favor de Jaime Huguet.

1482 31 enero. Huguet y Bartolome Tibau, tambien pintor,
figuran como testigos de una escritura.

1483

1484

11 abril. Huguet aetna como procurador del cleriqo
1485 Pedro Broquetas.

3 agosto. Huguet es elegido «obrer» de la Cofradia de
los Freneros.
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8 enero. Idem id.

DOCUMENTOS OBRAS

1

15 mayo. Recibo final del retablo de
Santa Ana, San Bartolome y Santa
Magdalena, para San Martin de Par- ')tegas (San Celoni). (V1 d . / %[, 20 ,It< c .

23 mayo. Pedro Duran firma el recibo
final de la carpinteria del retablo
de San Sebastian y Santa Tecla. {VleI, )'/ff, I

N a/x
5 diciembre. Huguet firma el recibo

final de la pintura del retablo de
San Eloy, de los Cerrajeros.

30 diciembre. Huguet contrata la pin­
tura de un retablo para la capilla
de Santa Maria de los Enfermos y
Santa Margarita, en la plaza del
Padro.

21 septiembre. Bernardo Olmell con­

trata la obra de carpinteria del reta­
blo de San Martin de Cerdanyola.

10 diciembre. Juan de Formoso firma
el recibo de la carpinteria del re­

tablo de San Jeronimo de Vall d'He­
bron, (Vl.,j Ijyti, 'I/.Jf)

12 junio. Huguet contrata la pintura del
retablo de San Martin, de Mont­

negre.

4 julio. Huguet contrata la pintura del
retablo mayor de San Iercnimo de
Vall d'Hebron. (Md, I'rn,/ 10 et.'c...

12 agosto y 20 diciembre. Recibos par­
ciales del retablo pintado por Hu­
guet para la ermita de Santa Maria
de Bellvitja (Hospitalet).

* 1470--1480. Tablas se­

cundarias del altar de
los Esparteros,

* 1470--1485. Tablas se­

cundarias d�l altar de
los «Blanquers»,
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FECHAS HECHOS

1486

1487

21 abril. Sentencia de Guada­
lupe que resuelve oficial­
mente el pleito de los re­

mences,

i

I

,

I

, 1492

i
,

i

i, 1493

;

,

,

I

I 1494

i

1488

BIOGRAFIA DE JAIME HUGUET

Diciembre. Huguet es elegido por los Freneros para
formar parte de una comision de cuentas de la cru­

zada contra Granada.

3 agosto. Huguet es elegido' «Prohom en cap» de la
Cofradia de San Esteban, de los Freneros.

'

1489

30 mayo. Ordenanzas de los
Pintores.

1 junio. Huguet, uno de los tutores de Benita, hija del t
pescador N. Terrades, difunto ya, interviene en las !

capitulaciones matrimoniales de aquella con el ten-
I

dero Berenguer Riu.
.

1 agosto. Huguet asiste per Ultima vez a un Consejo �
de la Cofradia de San Esteban de los Freneros, que

'

preside.

1491

2 enero. Conquista de Gra­
nada.

10 enero. Clara, viuda del
sastre Vicente Folquer,
por cesion de J. Huguet,
somete a arbitraje sus de­
rechos a los bienes de
Antonio Huguet.

27 noviembre. Ordenanzas
de los Pintores.

25 abril. Testamen,to de Juana
Baruta, viuda de Jaime Hu­
guet, fallecida antes del
5 de mayo. Entre sus alba­
ceas figuran Gabriel Sta­
nyol y el pintor Jaime Ver­
gos 11.

21 marzo. Jaime Huguet y Juan Huguet, de, Valls, este :

ultimo en nombre propio y en el de su hijo Anto- ,

nio Huguet, someten a arbitraje sus derechos a la !
herencia del difunto Antonio Huguet, presbitero; be-
neficiado en Valls. I

I

14 febrero. Testamento de Jaime Huguet. i
Febrero-marzo. Fallecimiento de Jaime Huguet. i

4 mayo. Juana, viuda de Jaime Huguet, hace poderes I

en favor del boticario Gabriel Stanyol, esposo de
'

su unica hija Eulalia.
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* 1486-1495. Retablo de
San Sebastian y Santa
Tecla en la catedral de
Barcelona.

COLABORADORESOBRASDOCqMENTOS

14 abril. Huguet firma un contrato con

el canoniqo J. A. Sors, seguramente
para el retablo de San Sebastian y
Santa Tecla. (1l/�3, 23 1iA"\)

Julio-agosto. Actas del estado de cuen­

tas del retablo de San Agustin ya
terminado que se inauquro el dia
28 de agosto. (vio/ 1'/cs. If cite I Nbr..

7 octubre. 'Huguet y B. Bermejo en

competencia para la pintura de las

puertas del orqano de Santa Maria
del Mar. 78""'.J

29 noviembre. Recibo autoqrafo de uno 101"')'/
I j.tf

de los pagos del retablo de San

/
11 /1'IJ'3' J,t ole

Agustin. (�d ,163 lid<" <I",{' "",;;r JV:{'I,lO/VIPjT. ,I'
,

'

30 marzo, 10 mayo, 1 septiembre y
28 noviembre. Recibos autoqrafos
de varios pagos del retablp de San

/ e P //'1/$ If .e
Agustin. (Vld. /'163, YoIAt./ 1'1'''/ I/rwr /I/$(" /"" �So. r 7 iJ.o'. '/'

.15 julio. Recibo autoqrafo de otro pago ) .t e. 29) it'
del retablo de San Agustin. {IVb3, oUc / !'IU, JIMlf IrKt, I'

.

"'1� a .

r .

IVOv. I T, SO I'-I4r"

18 julio. Huguet contrata la pintura del
retablo de San Martin de Cerda­
nyola. {'" Pi 1'192, 1 jm.

1 junio. La viuda de Huguet firma el
recibo final del retablo de Cerda­

nyola. fl'n9, lyl,e,

4 mayo. La viuda de Huguet y los feli­

greses de Sarria designan arbitros

para el pleito del retablo de la pa­
rroquia. L.VItA. .

---------------------

5 mayo y 28 julio. Eulalia Huguet y los
feligreses de Sarris designan como

nuevos arbitros a los pintores Anto­

nioMarques y Bernardo Goffer que
dictan sentencia el 13 de septiem­
bre. El 5 de mayo figura entre los

testigos el pintor Pablo Verqos, LVI"
12 diciembre. Los feligreses de Sarris

giran en favor de Eulalia Huguet el

importe de Ia Iiquidacion del reta­
blo de Sarrra, que ella no acepta.
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