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Brillante alumna ya en los primeros cursos del Colegio Universitario de Hues-
ca, donde trabajábamos en pequeños grupos, más propicios a orientaciones indi-
vidualizadas, tuve la satisfacción de encontrarla de nuevo en la Facultad de Filo-
sofía y Letras de Zaragoza, donde María José Pallarés Ferrer terminó su
licenciatura, y luego en el monográfico de doctorado sobre Corrientes artísticas
contemporáneas españolas. De todo ello iba a resultar el acuerdo para dirigir su
tesis doctoral, aunque la materia escapase un tanto, sin serle ajena, de los movi-
mientos más familiares a quien esto escribe: los del siglo XX, para los que desde
luego la investigadora contaba también con un excelente equipaje, como perso-
na de espectro amplio, atenta a los fenómenos de su tiempo.

Sin embargo, tras un meditado estudio de las alternativas en el que se pon-
deraron las posibilidades en el ámbito oscense, así como el acceso a medios y
fuentes desde la capital altoaragonesa, optamos por el tema que se recoge en este
libro: La pintura del siglo XVII en Huesca. Con unos límites entre 1592, fecha en
que se comienza a construir el monasterio de San Lorenzo de Loret, y 1715, año
en que se termina la iglesia de Santo Domingo. Se abarcaba así la centuria com-
pleta e incluso —valga la castiza expresión— «con caramullo». Por otra parte es
sabido que, sin merma del carácter crítico y las preferencias actuales, siempre me
tentó —también aconsejarlo— el análisis de los periodos que con más o menos
justicia suelen llamarse barrocos, pese al relativo menosprecio que aún arrastran,
producto sin duda de injustos prejuicios. Permite revisar los tópicos sobre
supuestos estilos y además, desde un enfoque conceptual del que no deberían
olvidarse los historiadores, que lo ignoran con excesiva frecuencia, todo puede y
ha de verse con ojos de nuestros días, siempre que dicha actitud no excluya otras
razonables.

La tesis que se publica ahora fue defendida en la Facultad de Filosofía y
Letras de la Universidad de Zaragoza, en septiembre de 1992, y obtuvo la
calificación de apto cum laude, lo que supone la absoluta unanimidad que creo
merecía el excelente quehacer llevado a término por su autora. Para presentarla,
con la especial constancia de mi mucho aprecio, no plantearé aquí, según estra-
tegias al uso —en las que no confío demasiado por cuanto se atienen a la «meta-
física imperante»—, la lista de trabajos sobre el XVII aragonés ni una bibliogra-

11

PRESENTACIÓN

00. PRIMERAS  3/3/10  17:26  Página 11



fía al respecto que ya proporcionan las páginas que siguen. Su desarrollo se ini-
ciaba con un catálogo que en su fase definitiva reúne más de medio millar de pie-
zas, para seguir con un acopio documental para el que la doctoranda tuvo que
adentrarse en quince archivos de la ciudad, entre cuyos fondos utilizables para
el propósito destacan los protocolos notariales. Aporta así 348 documentos, casi
todos inéditos, con los que establece datos acerca de 39 pintores locales. Acrece
las precisiones sobre los ya conocidos y amplía considerablemente el número de
estos.

Aunque enriquecida con cierto eclecticismo, al que colaboran factores histó-
ricos venidos de varias disciplinas, como pronto veremos, María José Pallarés se
inclina en particular por una metodología iconográfico-iconológica de raíz
panofskyana. Debo culparme en parte, si culpa existe, porque en crítica la mane-
jamos mucho, aunque para el siglo XX acostumbremos a confiarle al tercer nivel,
el propiamente iconológico, no solo el campo de las lecturas simbólicas sino ade-
más el conjunto de los contenidos e intencionalidades. Aspectos que María José
Pallarés completa y favorece con adendas contextualizadoras —no vinculadas al
concepto esta vez—, en cuanto trata de ubicar las obras en la trama de referen-
cias histórico-ideológicas, o sea, las sitúa en el marco de las instituciones religio-
sas, políticas y culturales de la época en que se produjeron. Atraen y convencen,
por ejemplo, los paralelismos con la poesía. Excluye, no obstante, esa abusiva
contextualización que a tantos les sirve para huir del arte y hablarnos de otros
asuntos. No eludirá, por lo tanto, ni contradice un examen con sensibilidad de
hoy, perspectiva para la que María José Pallarés se halla capacitada en alto gra-
do. Como para el rigor en las tareas académicas. Entre las que no faltan comen-
tarios sobre género y función.

Sus conclusiones subrayan el alto monto, cuantitativo y cualitativo, de la pin-
tura del XVII conservada en Huesca. Recordaré que artistas tan conocidos como
Jusepe Martínez, Bartolomé Vicente y Vicente Berdusán, por limitarse a foráneos,
crean en el espacio oscense. Algo semejante podríamos repetir de otros como
Antonio Bisquert, Pedro Núñez o Juan Antonio Frías de Escalante. Para ilus-
trarlo, a modo de procedente apéndice, la propuesta incluía alzados de retablo,
trazas originales y un extenso repertorio fotográfico que ignoro en qué medida ha
sido reproducido. Sea como fuere, celebro que la tesis vea la luz pública. Estoy
seguro de que constituye una muy seria aportación al mejor conocimiento de lo
aragonés, de nuestro patrimonio. Y espero que así sea reconocido.

Ángel AZPEITIA
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Una tesis doctoral constituye el origen de este libro; como indica el título, su
objeto es el estudio de la pintura en Huesca durante el siglo XVII. Pretendemos
limitar nuestras aportaciones a un espacio determinado, Huesca, y a una crono-
logía que abarca desde los últimos años del siglo XVI hasta 1714, cuando se pier-
de la autonomía municipal.

Si la pintura aragonesa, en general, no ha sido debidamente valorada hasta
época reciente, todavía es menor el interés que ha suscitado la obra de los pinto-
res oscenses, dado que las mejores producciones que se conservan en la ciudad
no pertenecen a los talleres locales sino a pintores como Jusepe Martínez, Barto-
lomé Vicente y Vicente Berdusán, del círculo zaragozano, y al valenciano Anto-
nio Bisquert. En Huesca, y frente a la existencia de artistas y talleres plenamen-
te productivos, se adolece de falta de obras documentadas.

Por otra parte, el estudio de la pintura nos revela en muchas ocasiones las
inquietudes y los problemas de una ciudad. Creemos que el estudio del arte —y
en este caso de la pintura— tiene también un indudable interés social.

El trabajo comenzó con la redacción del catálogo de obras. Comprende más
de quinientas piezas, cuyas descripciones se agruparon por su ubicación (iglesias
y conventos, corporaciones, museos y colecciones particulares…), y seiscientas
reproducciones fotográficas. Se constató el elevado número de piezas existentes,
entre las que destaca la cantidad y el interés de los lienzos conservados en los
conventos femeninos, muchos de ellos copias, a veces de excelente mano, y en
otras ocasiones muestras del arte local. Este número de obras, a pesar de las per-
didas a través de los años, notable por su cantidad y a veces por su calidad, se
debe en buena parte al establecimiento de nuevas órdenes religiosas en Huesca.

La búsqueda documental se ha realizado en los archivos de la ciudad que se
reseñan a continuación:

Del Archivo Histórico Provincial obtuvimos la documentación más copiosa. El fon-
do básico lo constituyen los protocolos notariales, de los que se conserva alrededor de
un 60% de los correspondientes a Huesca; como el número de notarios era de quince,
se comprende que, pese a las pérdidas sufridas, el volumen de documentos resulta bas-
tante elevado. Dadas las conexiones entre Jaca y Huesca, con pintores comunes como
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los Jalón, hemos consultado también bastantes protocolos del distrito de Jaca y en
menor número de Barbastro. En total, alrededor de un millar de protocolos.

Del fondo de la Diputación Provincial hemos visto los libros, generalmente de
cuentas, del antiguo hospital.

Del Archivo Municipal de Huesca se han consultado los libros de actas, que inclu-
yen las cuentas de los mayordomos, especialmente los gastos extraordinarios. También
algunos expedientes y los inventarios de la época que estudiamos. El libro de cartas
misivas correspondiente a estos años presenta algún documento de interés para el tema
que nos ocupa. De los protocolos notariales, solamente dos son del siglo XVII.

En el Archivo Diocesano el fondo de visitas pastorales ofrece alguna noticia útil,
como en el caso de los expedientes referidos al traslado de retablos. Se han consulta-
do además los libros parroquiales de la catedral, que se guardan en este archivo, cuan-
do convenía precisar fechas de nacimiento, matrimonio o defunción. En el archivo de
la catedral se han revisado los protocolos de Luis Pilares, libros de acuerdos del cabil-
do y la obra manuscrita del doctoral Vicente Novellas El ceremonial de la catedral,
pues aunque es obra escrita a finales del siglo XVIII contiene datos aprovechables de la
centuria anterior.

Del Archivo de la Comisión de Monumentos se han consultado dos volúmenes de
libros de actas. Ricardo del Arco publicó un extracto de los tres que existían en su épo-
ca. El libro de la cofradía de Santa Lucía nos ha proporcionado algún dato.

En el Archivo de la Diputación Provincial hemos obtenido alguna información de
los expedientes y los inventarios.

Del Archivo del Museo Provincial, de expedientes de donaciones y libros de la igle-
sia del Espíritu Santo.

Del Archivo de San Pedro el Viejo, hemos consultado libros parroquiales y legajos
de papeles, sobre todo testamentos; en el Archivo de Santo Domingo y San Martín, los
libros de las cofradías y el Lumen de la antigua iglesia de San Martín; en el caso del
Archivo de San Lorenzo, el Lumen de la iglesia y el libro de sacristía, cofradías y parro-
quiales.

El Archivo del Convento de Santa Clara proporcionó datos procedentes de sus
libros conventuales. El Archivo del Convento de la Asunción, de libros de cuentas y
visitas pastorales. Nuestro estudio nos llevó además al Archivo del Convento de San
Miguel (libro de la fundación), al Archivo de Santa Teresa (libros conventuales), al
Archivo del Convento de Capuchinas (libros de cuentas) y, por último, al Archivo de
Loreto (el libro de la cofradía de San Vicente del Sepulcro y de San Lorenzo de Loret
y el libro de consultas entre 1678 y 1798).

Se ha observado que, a medida que se avanzaba en los años de esta centuria,
escaseaban las capitulaciones de pintura de imágenes, mientras abundaban las
de dorado y estofado. Así, fue posible aportar las biografías de treinta y nueve
pintores con taller abierto en Huesca, ampliando considerablemente las noticias
referentes a los veintidós conocidos y aumentando el número de estos con dieci-
siete artistas que creemos inéditos. En total se ofrecen trescientos cuarenta y sie-
te documentos —cuya relación aportamos— que respaldan las afirmaciones del
texto.

Estos artistas con taller en Huesca son de variada procedencia: vascos como
Arana y Aguerri, castellanos como Fernández de Hudobro, jaqueses como los
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Jalón, zaragozanos como Ribera y Aznar e incluso flamencos como Guillermo
Donquers. La guerra de Cataluña debió de incidir en el escaso número de pinto-
res catalanes, tan abundantes en el siglo XV.

Para realizar este estudio hemos tenido en cuenta los brillantes resultados
obtenidos en la investigación de la pintura barroca en los últimos años, con la
aparición de interesantes series de monografías y estudios. Se ha seguido la apli-
cación del método iconológico-iconográfico, con arreglo a los principios de la his-
toria contextual del arte, que sitúan la obra en la circunstancia histórico-ideoló-
gica en la que fue creada.

Siguiendo a Panofsky —al elegir como idóneo el método iconológico— se
establecen los siguientes principios. Primero, debemos preguntarnos si el sig-
nificado simbólico de un determinado motivo es o no fruto de una tradición
representativa establecida. Segundo, hemos de considerar si una interpretación
simbólica puede o no ser justificada por unos textos definidos o bien si concuer-
da con unas ideas de contrastada vigencia en el periodo de que se trate y, en con-
secuencia, presumiblemente familiares para sus artistas. Y, tercero, debemos
tener en cuenta las tendencias personales de cada artista en particular para una
correcta interpretación simbólica.

Razonablemente pensamos que la pintura española del siglo XVII es predomi-
nantemente religiosa; se encuentran además significativas diferencias entre las
obras de arte destinadas a iglesias parroquiales y aquellas que lo fueron para
templos y claustros monásticos, como existen a su vez diferencias entre las mis-
mas órdenes religiosas (carmelitas, cartujos, agustinos, jesuitas, franciscanos,
mercedarios, benedictinos y trinitarios). Hay que distinguir también entre las
obras realizadas a instancia de un obispo, de los prebendados y de los mecenas
privados. Solamente mediante un análisis de la historia, finalidad, personalidad
de las instituciones o personal promotor, teniendo en cuenta además las condi-
ciones del ejecutor del proyecto, podremos comprender la naturaleza y finalidad
de una obra de arte. Ello no debe excluir el estudio del estilo y la influencia de
las corrientes generales de la época. El análisis de las fuentes compositivas con-
tribuye a la comprensión de la evolución estilística.

Es necesario también conocer la teoría artística de la época y explicar 
los procesos a través de los cuales los pintores plasmaron en obras de arte los
deseos de sus mecenas. En este aspecto disponemos de las obras generales de
Carducho, Pacheco, Palomino y, especialmente para la pintura aragonesa, 
de la obra de Jusepe Martínez Discursos practicables del nobilísimo arte de la
pintura, que recoge las ideas pictóricas y las tendencias del siglo XVII, así como
noticias de muchos de los pintores que trabajaban en Aragón. Igualmente, se
ha tenido en cuenta la consideración del artista como un ser social que se halla
en función de la clientela y del público, y por tanto habrá que atender tam-
bién a patronos y coleccionistas. Y, por supuesto, al público como entendido y
pueblo.

Hemos tratado de aplicar estos principios, en fin, a la pintura oscense del
siglo XVII, sirviéndonos además de las obras oscenses de carácter histórico y lite-
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rario de la época, donde se reflejan las ideas motrices de aquella sociedad. Rese-
ñamos a continuación las más significativas.

De Ana Francisca Abarca de Bolea, Vigilia y octavario de San Juan Bautista, muy
útil para conocer las ideas de la época.

De Francisco de Aínsa e Iriarte, Translación de las reliquias del glorioso pontífice
san Orencio, que ofrece muchas noticias sobre jeroglíficos y pintura emblemática, o
Fundación, excelencias, grandezas y cosas memorables de la antiquísima ciudad de
Huesca, en particular los capítulos sobre los obispos de la ciudad y la descripción de
las iglesias.

De José Félix de Amada y Torregrosa, Palestra numerosa austriaca en la victorio-
sa ciudad de Huesca al augustísimo consorcio de los Cathólicos reyes de España, don
Felipe el Grande y doña María-Ara la Ínclita…, obra útil por los testimonios que pre-
senta de emblemas y jeroglíficos.

De Juan Francisco Andrés de Uztarroz, Monumento de los santos Justo y Pastor en
la ciudad de Huesca, con las antigüedades que se hallaron, fabricando una capilla
para trasladar sus santos cuerpos, donde hace hincapié en la procedencia oscense de
san Lorenzo y nos brinda numerosos datos sobre la construcción de la capilla, útiles
para enmarcar su obra pictórica, y sobre otras producciones; Aganipe de los cisnes
aragoneses, celebrados en el clarín de la Fama, en el que menciona a pintores y gra-
badores, e Historia de santo Dominguito de Val, narraciones de acuerdo con las cua-
les se hicieron las pinturas sobre este santo zaragozano.

De Jerónimo de Fuentes, Sagrado triunfo y fiestas de la ciudad de Huesca en la
canonización de san Pedro de Alcántara y santa María Magdalena de Pacis, en la que
da a conocer la popularidad en Huesca de estos santos (sobre todo de santa María
Magdalena de Pacis, de la que se conservan varias pinturas).

De Baltasar Gracián, Agudeza y arte de ingenio, en que se explican todos los
modos diferencias de conceptos, con exemplares escogidos de todo lo más bien dicho,
assí sacro como humano. Esta obra es muy útil para el conocimiento de las ideas y de
los conceptos del Barroco.

De Paulino Lastanosa, Beneficios que ha recibido la parroquia de San Lorenzo de
la ciudad de Huesca, de la ilustrísima casa de los corteses vizcondes de Torresecas, útil
para conocer la influencia de los Cortés Sangüesa en el movimiento laurentino de la
época.

De Lupercio Antonio Molina, Ordinaciones del regimiento de la vencedora ciudad de
Huesca, que nos ilustra sobre el gobierno de la ciudad, con mención de algunos gremios.

De Juan Moriz de Salazar, Constituciones synodales de Huesca…, que incluye dis-
posiciones sobre las imágenes destinadas a las iglesias.

Asimismo, la anónima Relación de las fiestas que la ciudad de Huesca de Aragón
ha hecho al nacimiento del príncipe nuestro señor don Felipe Próspero de Austria, hijo
del Rey Cathólico don Felipe IV y de la reina doña Mariana de Austria, su segunda
mujer, muy interesante por la cantidad de símbolos, alegorías y jeroglíficos que pre-
senta.

De José de Villanueva, Ordinaciones y adiciones que hizo para el regimiento de la
ciudad de Huesca, en el que se da a conocer el gobierno de la ciudad con mención de
algunos gremios. En el primer capítulo se ofrecen unas breves notas históricas sobre la
ciudad, atendiendo a su desarrollo y a las instituciones, la universidad, las academias,
las tertulias literarias y los acontecimientos que conformaron la vida ciudadana.
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En cuanto a la pintura durante este periodo, se señala la lenta evolución de
los talleres locales, que durante el primer tercio del siglo engloban los epígonos
manieristas de la centuria anterior. Se observa la influencia flamenca en los pai-
sajes —y, a partir de Rubens, en algunos retratos—, pero es mucho más intenso
el influjo de las escuelas italianas, hecho que se explica por las estrechas relacio-
nes con Italia y los frecuentes viajes a Roma y a Nápoles. Además, muchos per-
sonajes oscenses o relacionados con la ciudad obtuvieron altos puestos en Italia.
En las bibliotecas de los eruditos es muy copioso el número de libros italianos;
por ejemplo en la de Vincencio Lastanosa, en la que aparecen varios tratados de
pintura, y, en su pinacoteca, lienzos de pintores italianos. De Italia proceden tam-
bién cuadros de advocaciones populares, como la Virgen de la Clemencia, la del
Pópulo y la de las Gracias, e incluso el lienzo del retablo mayor de San Martín
está firmado por Basilio Cagier y fechado en Roma en 1661. Hay que señalar
también la influencia que ejerció Jusepe Martínez, formado en Italia, en la pin-
tura oscense.

El pintor más antiguo —o al menos el primero del que tenemos noticias— es
el vasco Andrés de Arana, que en 1605 pintaba un retablo de Nuestra Señora de
la Consolación para la iglesia de San Agustín, obra que hoy no existe en dicho
templo. En estos primeros años de la centuria también trabajan en Huesca tres
miembros de la prolífica familia de los Jalón, Nicolás, Agustín y Juan Jerónimo,
que aparecen asociados con buen número de pintores de la más variada proce-
dencia, constituyendo una verdadera empresa comercial en la que el pintor que
ya no puede trabajar se encarga de buscar clientes y concertarse con ellos, mien-
tras sus compañeros ejecutan las obras encargadas.

En el capítulo de aspectos conceptuales, hemos querido tratar la iconografía-
iconología, con especial mención a la iconografía de los santos vinculados a la
ciudad, valorando la aportación de la pintura barroca en este aspecto. A conti-
nuación se estudia la tipología del retablo que enmarca las obras pictóricas, con
noticias nuevas, dándose cuatro trazas hasta ahora inéditas.

Tras el apartado dedicado a materiales y técnicas, se trata de los contratos,
de obra, de compañía y de aprendices y mancebos, enmarcándolos en el adecua-
do contexto jurídico de la época. Hemos dividido la clientela en personal y cor-
porativa. Al final del capítulo se aborda el problema de la existencia del gremio
de pintores, que creemos relacionado con el concepto de pintura como arte libe-
ral. Durante esta centuria el pintor pasa de ser un artesano a la categoría de
artista. En Huesca, algunos pintores son infanzones, como Francisco Antonio 
de Artiga, polifacético personaje que ejerció gran influencia en el arte oscense, y
Miguel Ribera y Ulleta; hay además miembros de la nobleza, incluso mujeres,
tales como los Ruiz de castilla, y familias judeoconversas, como los Climent. Pero
tanto en este caso como en el de los artesanos faltaron en Huesca durante este
periodo personalidades de auténtico prestigio. Tal vez por eso, y durante mucho
tiempo, el estudio de la pintura oscense del Barroco no ha despertado mucha
curiosidad, pues las figuras destacadas son casi siempre foráneas. Se ha tratado
en esta obra de puntualizar el interés de la clase popular por la escritura y el

INTRODUCCIÓN

17

00. PRIMERAS  3/3/10  17:26  Página 17



entusiasmo de la clase privilegiada por la pintura, con mención de mecenas y
coleccionistas.

En el siguiente capítulo ofrecemos treinta y nueve biografías de pintores
oscenses o que tuvieron taller en Huesca. Se había pensado adoptar para la pre-
sentación de las biografías el orden cronológico, pero las dificultades respecto a
las fechas han obligado a seguir una clasificación alfabética. La mayor parte de las
noticias que se incluyen son inéditas y proceden de los protocolos notariales. Se
han añadido unas brevísimas notas sobre los pintores foráneos, ya que los proto-
colos que hemos estudiado no nos han suministrado noticia alguna sobre ellos.
Asimismo se incluye la reproducción de veintiuna firmas de pintores que hemos
recogido en los documentos encontrados.

A continuación se reseñan los retablos que existen en la actualidad con pin-
tura de esta época. Para su mejor consulta los hemos distribuido por iglesias,
fijándonos en sus diferentes aspectos. Se ha tratado de rectificar algunas fechas
y se han introducido noticias nuevas. Hemos incluido algunos retablos que
actualmente se hallan en iglesias de otras localidades pero que en otro tiempo
estuvieron en templos oscenses. Se reseñan los retablos que hemos podido docu-
mentar pero que han sido destruidos o no nos ha sido posible localizar: son siete
en total, aparte del retablo de la Concepción, de Jaca, que ignoramos si se con-
serva actualmente. Figura además un apéndice con veinticinco alzados —ejecu-
tados a mano— de retablos.

En las conclusiones, se hace notar el destacado interés de la pintura conser-
vada en Huesca y original de este periodo, tanto por su cantidad como por la
calidad de varias obras. El hecho de que pintores tan destacados como Jusepe
Martínez, Bartolomé Vicente y Vicente Berdusán tengan abundante obra en
Huesca y la indudable importancia de la mayor parte de estas producciones
aumentan el valor de la pintura conservada, en orden al estudio de la pintura
aragonesa. Las mismas consideraciones pueden hacerse respecto a Pedro Núñez,
Antonio Bisquert y Juan Antonio Frías de Escalante, cuyo lienzo del tránsito de
santa Clara merece ser tenido en cuenta, pues su autor, relacionado con la escue-
la boloñesa, parece conocer bien las producciones de las escuelas italianas, sobre
todo la obra de Guido Reni.

Por último se adjunta la relación de los trescientos cuarenta y seis documen-
tos que respaldan las afirmaciones del texto, en orden cronológico; debido a su
extensión, no aparecen transcritos en su totalidad. Son todos inéditos, excepto
algún documento, ya publicado, que hemos incluido para la mejor comprensión
de la evolución de la pintura oscense en este periodo.

INTRODUCCIÓN
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ACAH Archivo del Convento de la Asunción.
ACCH Archivo del Convento de Capuchinas.
ACH Archivo de la Catedral de Huesca.
ACMH Archivo de la Comisión de Monumentos de Huesca.
ACSM Archivo del Convento de San Miguel.
ADH Archivo Diocesano de Huesca.
ADPH Archivo de la Diputación Provincial de Huesca.
AHPH Archivo Histórico Provincial de Huesca.
ALH Archivo de Loreto.
AMH Archivo Municipal de Huesca.
AMPH Archivo del Museo de Huesca.
ASCH Archivo de Santa Clara.
ASDH Archivo de Santo Domingo.
ASL Archivo de San Lorenzo.
ASPH Archivo de San Pedro el Viejo.
AST Archivo de Santa Teresa.
BPH Biblioteca Pública de Huesca.

ABREVIATURAS UTILIZADAS
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LA HERENCIA DEL SIGLO XVI

Desaparecidos los viejos maestros del Cuatrocientos, el XVI es un siglo de esca-
sa producción para la pintura oscense. Con el escultor Damián Forment llegan a
Huesca algunos pintores para establecer sus talleres, tales como Enrique Orliens
y Esteban Solórzano. Este último tenía el taller en la parroquia de San Pedro y
su hija casó, en abril de 1545, con el también pintor Pedro de Tapias, el cual se
quedó con el taller.1 La vida mísera de estos pintores queda reflejada en el pro-
ceso contra Sebastián Ximénez, dado a conocer por don Antonio Durán.2 Quizá
el más interesante de los pintores que tuvieron taller en Huesca fue Tomás Peli-
guet. Según Jusepe Martínez, fue uno de sus discípulos predilectos el oscense
Cuevas, muerto prematuramente.3

En Aragón la pintura, ya a finales del siglo XVI (1571-1600), corresponde al
manierismo reformado y ha sido estudiada en profundidad por Carmen Morte.4

La corriente romanista entra en crisis a partir de la década de los setenta, pues
por una parte no sirve para las necesidades del nuevo espíritu religioso de la Con-
trarreforma, al igual que en Europa, y por otra en estos años desaparecen los
principales representantes de esta tendencia. El ejemplo más representativo es el
del pintor Rolán de Mois, con un estilo, el tridentino, de tonalidades verídicas y
alegres, con influencia veneciana, junto a un incipiente claroscuro, aspecto que
se acentuará en diversas obras y que le convierte en un adelantado del tenebris-
mo y un preparador del gusto por la realidad. La crisis manierista se acentúa en
la última década de la centuria, en que se advierten influencias toscanas refor-
madoras, que llegan por mediación de Jerónimo de Mora.

23

1. ASPH. Pentateuco parroquial.
2. DURÁN GUDIOL, Antonio, Proceso criminal contra maestre Sebastián Ximénez, escultor (1548),
Huesca, IEA, 1992.
3. MARTÍNEZ, Jusepe, Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura, Madrid, Manuel Tello,
1866, p. 214.
4. «La pintura aragonesa del Renacimiento en el contexto hispánico y europeo», en Actas del III Colo-
quio de Arte Aragonés (Huesca, 1983), Huesca, DPH, 1985, p. 277.
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5. MORTE GARCÍA, Carmen, y LACARRA DUCAY, María Carmen, en Gran Enciclopedia Aragonesa, Zara-
goza, Unali, t. XI, 1982, pp. 2862 y 2863.
6. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, «Los retablos de San Pedro el Viejo: el de San Cristóbal», en Fiestas
de San Pedro 1980, Huesca, 1980, y CARDESA GARCÍA, María Teresa, La escultura del siglo XVI en
Huesca, 2 tomos: 1. El ambiente histórico-artístico, 2. Catálogo de obras, Huesca, IEA, 1993 y 1996
[cito por la tesis doctoral original, El arte en Huesca en el siglo XVI: escultura, Universidad de Zarago-
za, 1990].
7. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, San Pedro el Viejo. Un monasterio medieval, Huesca, Museo Arqueo-
lógico Provincial, 1946.

Otro pintor, Jerónimo Cosida, continúa trabajando durante este periodo y
parte de él la tendencia que va a seguir un grupo de pintores aragoneses en los
últimos años del siglo XVI y la primera etapa del siguiente, con un manierismo de
fría maestría formalista; constituye el mejor ejemplo Rafael Pertús.5

Al final de la centuria, se hallaba establecido en Huesca Juan Ortiz, que con-
trataba el 17 de agosto de 1578 con el infanzón Martín de Araus la pintura del
retablo de San Cristóbal en el templo de San Pedro el Viejo. En primer lugar, el
pintor habría de dorar la obra de mazonería, pintando de blanco y azul las
columnas y estrías; la concha habría de ser dorada y las imágenes, doradas y
estofadas. En el tablero de la parte superior, habría de hacer la Crucifixión, con
la Virgen y san Juan. A los lados de la imagen de san Cristóbal pintaría a san
Juan Evangelista y a san Jerónimo y, en los tablericos superiores, la Visitación y
san Francisco. En el banco, la Piedad y, a los lados, san Lorenzo y san Vicente.
Las figuras habrían de ser de pincel al óleo, «muy bien pintadas». La obra debe-
ría terminarse en el plazo de seis meses y el pintor cobraría 1200 sueldos. La
capitulación se varió en algunos extremos. Por ejemplo, en lugar del Calvario que
debía ir en la parte superior se ornamentó el tablero con obra de mazonería,
ostentando en el centro y en los extremos las armas de los Araus. A juzgar por
este retablo, Juan Ortiz debía de ser buen dibujante, de tendencia arcaizante,
poco expresivo y bastante amanerado; hay un cierto infantilismo en los rostros y
también ingenuidad en las composiciones. Es posible que el pintor fuese enton-
ces ya de cierta edad.6

Otro pintor que llega hasta los últimos años del siglo XVI es Martín el Pintor.
Hacia 1570, el fustero Villacampa se encargó de hacer una arquilla para guar-
dar los restos de san Pastor y fue Martín el encargado de pintarla, en pago de lo
cual se le dieron 20 sueldos.7 En 1577, platea las llaves de la imagen de san
Pedro existente en el retablo mayor. La arquilla de san Pastor se conserva toda-
vía. A juzgar por esta obra Martín el Pintor era un artesano, arcaizante y de
pocos recursos.

Tenemos noticias de otros pintores de finales del XVI, como Juan de Berdún,
Monzón y otros, pero aunque poseemos algunos datos sobre ellos carecemos de
obras documentadas para poder identificar su personalidad artística.

En conjunto, la producción pictórica de los talleres oscenses en los últimos
años del XVI es poco evolucionada y más bien pobre en cantidad y en calidad.

ASPECTOS PICTÓRICOS
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EVOLUCIÓN DE LA PINTURA OSCENSE EN EL SIGLO XVII

La pintura del primer tercio del siglo XVII engloba los epígonos manieristas
del XVI. No ofrece la pintura aragonesa de esta época grandes personalidades
artísticas, pero sí puede decirse que se desarrolla en los dos últimos tercios de
siglo una escuela regional de pintura.

Como observa Gonzalo Borrás, «los inicios de la pintura barroca aragonesa
pertenecen ya al reinado de Felipe IV», época que coincide con la generación de
la pintura española del Siglo de Oro. Frente a las figuras estelares de la pintura
española, Aragón no ofrece una destacada personalidad, pero sí se desarrolla una
escuela regional de pintura a la que, según opinión del mencionado autor, no se
le ha hecho «justicia crítica».8 Ya Diego Angulo expresaba en su obra La pintu-
ra española del siglo XVII el interés que tiene la escuela regional aragonesa y pre-
cisaba la necesidad de una campaña fotográfica adecuada, «pues solo así podrá
escribirse con alguna responsabilidad este capítulo de nuestra pintura barroca».9

El ambiente pictórico aragonés se halla abierto durante el siglo XVII de un
lado a Italia y de otro a la escuela madrileña. Veremos cómo este principio se
puede observar en la pintura oscense. Por una parte la influencia de Jusepe Mar-
tínez, que había estado en Italia, debió de ser muy acusada, a través de sus estan-
cias en Huesca y su constante relación con Vincencio Juan de Lastanosa. Por
otra, son varios los pintores madrileños que hacen obras para iglesias oscenses;
tal es el caso de Pedro Núñez y de Escalante. Aparte de estos pintores madrile-
ños llega a Huesca la influencia de la capital a través de Vicente Berdusán, pin-
tor singular, caracterizado por la pincelada suelta y colorista, que desparramó su
actividad artística por Aragón y Navarra. Fue quizá Valentín Carderera el pri-
mero que señaló las numerosas obras realizadas en Huesca por este pintor.

Camón Aznar no cree que haya unidad estilística en esta escuela influida por
Madrid y Nápoles. Señala, eso sí, un sentido monumental, por el carácter deco-
rativo de los grandes lienzos existentes en las iglesias y catedrales; el principal
interés se centra en el dibujo italiano, con una coloración pesada en la que pre-
dominan los tonos fuertes; las composiciones, de gran formato, y destaca tam-
bién la rapidez de pincel en algunos pintores.10

En los últimos años del siglo XVI instalaron sus talleres en Huesca pintores
como el vasco Andrés de Arana y Pedro de Mendoza, que realizan su labor
durante el primer tercio del XVII, así como Guillermo Donquers y otros, de los que
tenemos noticias a partir de los primeros años de esta centuria. De estos pintores
hemos recogido bastantes datos, sobre todo de sus actividades como doradores y
también algunas capitulaciones para pintar, pero referentes a obras ya desapare-
cidas. En consecuencia, carecemos de la base necesaria para conocer su perso-
nalidad artística.

ASPECTOS PICTÓRICOS
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8. BORRÁS GUALIS, Gonzalo, en Enciclopedia Temática de Aragón, t. 4, Zaragoza, Moncayo, 1987, 
p. 441.
9. ANGULO ÍÑIGUEZ, Diego, La pintura española del siglo XVII, Madrid, 1987, pp. 71-72.
10. CAMÓN AZNAR, José, Pintura española del siglo XVII, Madrid, Summa Artis, 1979, pp. 189 y ss.
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Por otra parte, no son muy abundantes las obras pictóricas de estos primeros
años del siglo XVII que han llegado hasta nosotros. El auge de los retablos roma-
nistas de escultura redujo considerablemente la clientela de los retablos pintados.
En el Museo Diocesano de Huesca se guardan cuatro tablas del antiguo retablo
mayor de la desaparecida iglesia de Santa María Magdalena, de las que hablare-
mos más adelante. Debieron de pintarse entre 1608 y 1618; el cronista oscense
Francisco Diego de Aínsa nos dice que el retablo se había renovado y era «de har-
to buen pincel».11 Lacarra y Morte lo consideran protobarroco, dado que el «estu-
dio que se hace de la luz es el usual en la pintura del barroco temprano, con pre-
sencia de dos focos de luz; uno procede de la parte superior del cuadro e ilumina
el rostro de la titular (alude a su inspiración celeste), y otro, más lejano, que se
introduce a través de la boca de la cueva».12 En cambio las tablas laterales, de
san Lorenzo y de san Vicente, son manieristas.

En la pintura oscense de esta época se advierte la influencia de la pintura
flamenca en los cuadros de paisaje y en los retratos, sobre todo de Rubens, pero
es mucho más intenso el influjo de las escuelas italianas. Este hecho se explica
por las estrechas relaciones con Italia y los frecuentes viajes a Roma y a Nápoles
—muchos personajes relacionados con Huesca ocuparon altos puestos en Italia:
los Leonardo Argensola o el zaragozano Martín Carrillo, abad de Montearagón y
visitador en Cerdeña—, la llegada de reliquias de santos sardos a Huesca, etc. En
la biblioteca de Vincencio Juan de Lastanosa había varios tratados italianos de
pintura, junto a los Diálogos de Carducho. Llegan de Italia cuadros de advoca-
ciones populares, como La Virgen de la Clemencia, reproducción de un icono del
siglo XI traída por el canónigo de Montearagón Zayas en 1604, La Virgen de
Pópulo o Nuestra Señora de las Gracias, traída de Roma por el arcediano de la
catedral oscense Juan Gastón Pérez. Pero además llegan numerosos cuadros de
diferentes temas e incluso el lienzo del retablo mayor de la iglesia de San Martín
es obra de Basilio Gagier, fechado en Roma en 1661.

La evolución de la pintura oscense debe mucho al pintor zaragozano Jusepe
Martínez, buen conocedor de la pintura italiana, muy relacionado con el círculo
lastanosino, que pinta la imagen del santo Ángel de la Guarda para el Concejo
de la ciudad y merece de este el calificativo de «pintor más famoso de este rei-
no», expresado en las actas de 1637. Algunos años más tarde ejecuta los retra-
tos de Vincencio Juan de Lastanosa y de su hermano Orencio, así como el
lienzo de san Orencio y santa Paciencia, colocado en la capilla de estos santos.
El retablo de esta capilla lo concertó Lastanosa con los maestros Pedro Julique
y René de Tibort en 1652 y es alrededor de esta fecha cuando debió de ejecu-
tarse el cuadro.

ASPECTOS PICTÓRICOS
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11. AÍNSA E IRIARTE, Francisco Diego de, Fundación, excelencias, grandezas y cosas memorables de la
antiquísima ciudad de Huesca, Huesca, 1610, p. 586.
12. LACARRA DUCAY, María Carmen, y MORTE GARCÍA, Carmen, Catálogo del Museo Episcopal y Capi-
tular de Huesca, Zaragoza, Guara, 1984, p. 104.
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Retrato de don Vincencio Juan de Lastanosa. Jusepe Martínez. 
Capilla de los Santos Orencio y Paciencia. Catedral de Huesca.
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Retrato del canónigo Juan Orencio de Lastanosa. Jusepe Martínez. 
Capilla de los Santos Orencio y Paciencia. Catedral de Huesca.
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El traslado del obispo Juan Moriz de Salazar de Barbastro a Huesca supuso
para esta ciudad una etapa de reconstrucción y renovación de iglesias y retablos.
La obra más relevante quizá fue la construcción de una nueva capilla para el
santo Cristo de los Milagros. Aquel obispo constructor se trajo consigo a varios
artífices barbastrenses, entre ellos a Pedro de Ruesta, que había actuado en
varias obras de aquella ciudad. Se comenzó a trabajar hacia 1622 y el 27 de
diciembre de 1624 Ruesta recibía la última tanda de lo que se le debía por la
hechura del retablo. El 4 de julio de 1625, Miguel García, pintor, vecino de Bar-
bastro, recibía del obispo 8000 sueldos por dorar y estofar el retablo y 12 000
por pintar y dorar la capilla, con su linterna. Más adelante se le entregan 5000
sueldos por realizar esas mismas tareas en el arco principal de la capilla; en las
notas aparecen también el escultor Franco, el rejero Pedro Raulín, el pintor Car-
los Valcarlos y otros.13 Toda la obra fue sufragada por el obispo. La capilla pue-
de considerarse como protobarroca.

A lo largo de la centuria trabaja en Jaca y en Huesca la dinastía de los Jalón,
pintores de gran actividad relacionados con artistas castellanos. La identidad de
los miembros de esta prolífica familia no es fácil, dada la continua repetición 
de nombres familiares y la falta de obras documentadas que hayan podido llegar
hasta nosotros.

Nicolás Jalón se encarga de dorar un retablo de San Miguel para la iglesia de
esta advocación; pintaría además las imágenes que los cofrades le dijeran. En
1611 el obispo Berenguer de Bardají encargó a Juan Jerónimo Jalón el Viejo el
dorado de un retablico para la capilla episcopal y la confección de cuatro figuras
de medio cuerpo, que habrían de ser pintadas y acabadas de manos de Agustín
Jalón el Viejo, su hermano. Parece el más destacado de esta dinastía en Huesca
Juan Jerónimo Jalón, que trabaja durante la segunda mitad del siglo. General-
mente se le atribuye la ejecución de las pinturas murales de la capilla de los Las-
tanosa, dedicadas a san Orencio y santa Paciencia. Del Arco dice que «las pintu-
ras de la cúpula y de los muros son obra del artista Juan Gerónimo Jalón, en
virtud de capitulación firmada por él y Lastanosa a 27 de junio de 1646»;14 le
atribuye también la ejecución de la muy bella obra de la Inmaculada de la capi-
lla subterránea, pero, que sepamos hasta ahora, la atribución no ha sido docu-
mentada. En cambio sí lo está la pintura de la bóveda de la capilla de los Santos
Justo y Pastor en San Pedro el Viejo. Los motivos son florales y geométricos, con
figuras y cabezas de niños. Ahora bien, en estas noticias solo se alude a Jalón y
suponemos que puede tratarse de Juan Jerónimo Jalón el Joven.15

ASPECTOS PICTÓRICOS
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13. AHPH, 1288, ff. 55v, 65, 72, 170.
14. ARCO, Ricardo del, La erudición aragonesa en el siglo XVII en torno a Lastanosa, Madrid, Cuerpo
Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos, 1934, p. 44.
15. BALAGUER, Federico, San Pedro el Viejo, cit., p. 35.
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La renovación de capillas y retablos en San Lorenzo dio lugar a nuevas obras
pictóricas a las que nos referiremos después. La renovación de retablos llegó tam-
bién a los conventos, pero estos nuevos retablos han desaparecido o se hallan en
otras iglesias. Entre los que aparecían en su lugar primitivo hasta hace muy
pocos años, merece ser citado el mayor de la iglesia de San Agustín, antigua-
mente llamada Santa María in Foris. La obra de mazonería del retablo se debe a
Cristóbal Pérez, que la ejecutó hacia 1650. Es interesante el lienzo central, con
san Agustín y grupos de santos y personajes; Juan Tormo piensa en Bartolomé
Vicente, pero la fecha y otras circunstancias estilísticas hacen dudosa esta atri-
bución.16

Las obras de artistas locales que hemos podido localizar y documentar nos
muestran a pintores de segunda fila de los cuales hablaremos más adelante. No es
de extrañar que las obras de cierta importancia se contratasen con pintores forá-
neos, de Zaragoza o de Madrid. En 1625 la parroquia de San Lorenzo, atendien-
do a que Tomás Femat, «secretario de la Magestad cathólica del rey don Felippe,
nuestro señor, residente en la villa de Madrid, nos sea propuesto la devoción gran-
de que tiene al ilustrísimo mártir sant Lorenço, como hijo natural de esta ciudad,
y el deseo de tener una capilla en dicha iglesia, le conceden para él y los suyos la
capilla colateral del altar y capilla mayor de dicha iglesia de la mano izquierda y
entierro dentro de aquella».17 Tomás Femat eligió un pintor con taller en Madrid,
Pedro Núñez, cuya firma aparece en el lienzo central. También las Clarisas recu-
rrieron a un artista madrileño para la pintura del gran lienzo de su retablo mayor;
en este caso fue Antonio Escalante quien firmó la obra. Gonzalo Borrás ha estu-
diado la pintura barroca, presentándola en dos apartados: la generación de Juse-
pe Martínez y la de Vicente Berdusán, diferenciación que puede adaptarse a la
pintura barroca oscense, pues Vicente Berdusán es el pintor más brillante y más
popular en Huesca durante el último tercio de la centuria.18

Valentín Carderera, buen conocedor del arte de Berdusán, atribuyó a este pin-
tor buen número de pinturas oscenses, algunas confirmadas por firmas y docu-
mentos. En la catedral pintó en las capillas de San Joaquín y, seguramente, de San
Martín. En la del Santo Cristo son suyos los dos grandes lienzos laterales: Jesús en
casa de Simón y La entrada en Jerusalén. Estos lienzos le fueron encargados por
el Cabildo en 1693.19 En la iglesia de San Lorenzo se le atribuye la pintura del
retablo de San Andrés. Es suyo también, en la iglesia de Santo Domingo, el gran
lienzo del retablo mayor dedicado a la Asunción, según una nota de Latassa al
hablar del retablo mayor: «el cuadro del retablo lo pintó Vicente Berdusán en
1672».20 Vicente Carderera le atribuye también un cuadro de santa Teresa y otro
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16. TORMO CERVINO, Juan, Huesca: la ciudad alto-aragonesa, Huesca, Turismo del Altoaragón, 1942,
p. 157.
17. AHPH, 1365, f. 390.
18. BORRÁS GUALIS, Gonzalo, en Enciclopedia Temática de Aragón, t. 4, cit., pp. 393 y ss.
19. DURÁN GUDIOL, Antonio, Historia de la catedral de Huesca, Huesca, IEA, 1991, p. 217.
20. BPH, M-76, 1°, p. 229.
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titulado Glorificación de los santos Pedro y Pablo, procedentes de los conventos
suprimidos en Huesca,21 así como el retablo mayor de la iglesia y los lienzos de
santa Clara y san Francisco de Asís en el claustro del convento de Capuchinas.

Menor es la actividad de Bartolomé Vicente en Huesca. Su obra principal en
esta ciudad son los lienzos del retablo mayor de San Lorenzo, el central con el
martirio de san Lorenzo y el del ático con la Asunción. Arturo Ansón Navarro ha
dado a conocer otra obra suya, el retablo de los Santos Justo y Pastor en el tem-
plo de San Pedro el Viejo, obra que se consideraba anónima, pero Ansón ha des-
cubierto la firma y la fecha de 1676 en el lienzo central.22

La competencia de los grandes maestros limitó la actividad de los pintores
locales, que dedicaron sus tareas generalmente al dorado, estofado y encarnación
de retablos, quehaceres que les proporcionaban buenos beneficios, y también a la
copia de países y bodegones.

Otra característica de esta época es la dedicación al arte de la pintura de for-
ma no profesional por parte de miembros de la nobleza, como Francisco de Arti-
ga, profesor de matemáticas de la Universidad, o como el prebendado Lorenzo
Agüesca, pintor y grabador muy elogiado por Vincencio Juan de Lastanosa.

Entre la flojedad de la pintura local de los últimos años del siglo XVII y los pri-
meros de la centuria siguiente, destacaríamos el lienzo de san Vicente, en el altar
mayor del convento de la Asunción, que creemos obra de un pintor del círculo
zaragozano, y el cuadro de la Universidad, hoy en el Ayuntamiento, que repre-
senta a Minerva entregando los planos de la Universidad al caudillo romano
Quinto Sertorio.

LOS RETRATOS DE NOBLES Y PREBENDADOS

El siglo XVII se caracteriza en Huesca por la abundancia de retratos de pin-
tura. Sobre todo las familias infanzonas, preocupadas por la nobleza de su ascen-
dencia, encargaron la hechura de retratos de sus antecesores y de ellos mismos.
Entre estas familias se distinguieron los Lastanosa, que en sus manuscritos y en
las relaciones que describen la casa que ocupaban en el Coso oscense mencionan
varios de los retratos que adornaban sus estancias.

Frente a la escalera se entraba a una sala cuyas ventanas daban al Coso. Allí
se veía en la misma puerta un retrato de Pedro Lastanosa vestido con traje de la
época. Después de este seguía el de Juan de Lastanosa, que portaba en la mano
izquierda una lanza y la derecha descansaba sobre un bufete en el que se veía
una cédula. A continuación el retrato de Diego de Arnedo, obispo de Huesca, y
en la misma sala los de Vincencio Juan de Lastanosa y de su mujer, Catalina Gas-
tón y Guzmán. En otra estancia había un retrato de Juana Navarro y Rocafull,
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vizcondesa de Torresecas. Sobre el cuarto principal había otro a mano derecha y
a través de este se entraba a una estancia sobre cuya puerta se hallaba un retra-
to de Homero. En otra estancia, también sobre la puerta, uno de Séneca.

A partir del matrimonio de Mauricia Lastanosa, con el cual se feminizó el
apellido, pasaron a residir fuera de la ciudad y los retratos quedaron olvidados;
en una carta de Larrea dirigida a Latassa se lee este párrafo, por el cual se
advierte el abandono de estas pinturas: «Si ud. viene verá los retratos de los hé-
roes lastanosinos, con bellas inscripciones latinas, servir de puertas de alcoba, en
un desván, y otros descuidos que no se pueden referir por faltar las palabras de
dolor».23

Unas notas de Valentín Carderera, que se guardaban en la Biblioteca Públi-
ca de Huesca, describían los retratos que vio en varias casas nobles de la ciudad.
Del Arco, que manejó estas notas, publicó un amplio extracto, del que hemos
recogido los siguientes datos.

En la casa de los Climent, hoy colegio de Santa Ana, en una de las salas prin-
cipales se encontraba el retrato de José Luis Climent y Abarca, señor de Baylín;
junto al balcón, frente a la puerta y la ventana, otros dos. Francisco Luis Cli-
ment, hijo de Luis Climent, infanzón, se ejercitó en el arte de la pintura, por lo
que aparece con ropilla del tiempo de Felipe IV y tiene sobre la mesa una ejecu-
toria, la paleta con pinceles, regla y compás; seguía su mujer, a la derecha, con
bello traje del tiempo de Isabel de Borbón. En la rinconada del balcón, junto a la
puerta, Beatriz de Lastanosa y Cortés, hija de Juan Luis de Lastanosa, el que se
asentó en Huesca, y mujer de Jerónimo Climent, con traje del siglo XVI. En el cen-
tro, Jerónima de Araus, esposa de Luis Climent e hija legítima de Pedro de Araus
y de Ana Forners. Luis Climent, primer infanzón del lugar de Nerín, en el valle
de Vio, el primero entrando a la derecha. Gabriel Climent, infanzón de ese mis-
mo lugar, sirvió al rey Jaime I muchos años.

En la rinconada del primer balcón, a la derecha, hay una señora con tontillo,
que era una especie de faldellín o guardapiés que usaban las mujeres, con arcos
de ballena puestos para ahuecar, y peinado de la mitad del reinado de Felipe IV.
Es de la casa de Abarca, por lo que tiene pintadas dos abarcas en el cortinaje del
fondo del retrato. La señora que aparece en la rinconada opuesta, junto al bal-
cón de la esquina, es Leonor Pérez de Argiles, mujer de Luis Climent. Hay en
total seis retratos de damas.24

En la casa de los Oña había un retrato de fray Vicente Oña y Sellán, gran cas-
tellán de Amposta.

El tenebrismo, con sus contrastes de luz y sombras y su naturalismo, se hizo
muy pronto popular en toda España y Huesca no fue una excepción. Como
hemos visto, Lastanosa poseía obras de Michelangelo Caravaggio, de Ribalta y
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de Ribera. Hoy día sabemos que uno de los pintores que popularizó en Huesca
estas tendencias fue Antonio Bisquert, discípulo de Ribalta. Este pintor desarro-
lló su obra sobre todo en Teruel y el contacto con nuestra ciudad se debió a
Tomás Cortés y Sangüesa, que fue nombrado obispo de Teruel en 1620. Aparte
de la serie sobre san Lorenzo, de la que hablaremos luego, hizo Bisquert el retra-
to del obispo; si lo pintó estando vivo el prelado, ha de datar de antes de 1624,
fecha de su muerte. El del vizconde de Torresecas, Faustino Cortés Sangüesa,
sobrino del obispo, pudo realizarse algunos años más tarde. Estos retratos llevan
en el ángulo superior el escudo de los Cortés. El dibujo es correcto y las figuras
aparecen vivamente iluminadas. El del vizconde, personaje de extremada delga-
dez, que recuerda lejanamente las figuras de El Greco, posee una gran semejan-
za con su lauda sepulcral, hoy en el Museo Diocesano. La influencia de Ribalta
en Bisquert es indudable, pero este no es un mero imitador sino un pintor de
indudable personalidad.

Dentro de esta tendencia tenebrista pueden situarse algunos retratos poste-
riores, como el del canónigo Ribera, cofundador y protector del convento de las
Miguelas. En su testamento deja a Juana Casterad, religiosa de coro de dicho
convento, un cuadro de la Virgen y ocho más de tamaño pequeño; al canónigo
Juan Mateo, un cuadro de la Virgen, con el Niño y san Juan, «muy lindo», y a
mosén Clemente Solana, otro de san Pedro Apóstol, penitente.25 Parece que este
prebendado era aficionado a la pintura. En otro cuadro de la misma mano, que
representa la Anunciación, aparece también retratado el canónigo Ribera, dibu-
jado en el lado derecho, de rodillas y en actitud orante. El rostro y las vestiduras
canonicales son las mismas del retrato anterior. Las figuras, de gran tamaño, se
hallan en un mismo plano; la luz las ilumina a las tres, mientras en el lado supe-
rior derecho, en un pequeño rompimiento y sobre nubes, aparece el Espíritu San-
to. El dibujo es bueno y la pincelada suelta. En torno al cuadro hay una larga
inscripción.

En el convento de las Capuchinas se guarda un retrato de sor Ana María de
Latrás, que murió el 13 de marzo de 1669. Debe de ser del último tercio del siglo
XVII y su calidad es inferior a la de los anteriores. Sor Ana aparece de pie, soste-
niendo en su mano izquierda un crucifijo, mientras que la derecha aparece sobre
el pecho.

Contrastan con la serie tenebrista los retratos de los hermanos Lastanosa en
su capilla de la catedral de Huesca. Son retratos de influencia italiana, de carác-
ter muy naturalista y de colorido muy vivo. Ambos se muestran en actitud oran-
te. A Vincencio Juan se le presenta como un caballero, con armadura que le cubre
medio cuerpo. El pintor ha debido de tener presente su corto periodo de capitán
de una de las compañías que el Concejo oscense envió a los esguazos del Cinca,
cerca de Monzón. El retrato es de un gran naturalismo y refleja muy bien el
carácter de aquel infanzón de talante abierto, pero también malhumorado a
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veces, según nos cuenta el propio Gracián. Comparándolo con los retratos que apa-
recen en los grabados conservados en el Museo de Huesca y en la Biblioteca Nacio-
nal se puede observar una gran semejanza. El del canónigo Orencio, revestido del
traje canonical, presenta las mismas características. Ambos debieron de servir
como modelo para labrar las estatuas que aparecen en la capilla subterránea.

Se atribuyen a Jusepe Martínez, atribución probable puesto que en ellos se
refleja la influencia italiana patente en otras obras de este pintor. Respecto a la
fecha, se viene dando la de 1648, que aparece en las cartelas, al pie de los retra-
tos. Ahora bien, estas cartelas se refieren a la dedicación de la capilla pero no a
los retratos, los cuales presentan en su parte inferior sendos rótulos cuya lectura
ofrece dificultades por lo borroso de las inscripciones, sobre todo la última línea,
y por la altura a que están colocados. Sin duda por ello ningún autor, que sepa-
mos, ha publicado estas inscripciones. Vamos a intentar dar idea de ellas, tenien-
do en cuenta que se trata de una lectura provisional:

Retrato del canónigo Lastanosa: «El Doctor Don ivan Orencio de Lastanosa,
Canónigo y Maestrescuela de la Seo de Huesca su edad LV años, VI meses, XXV días».

Retrato de don Vincencio Juan de Lastanosa: «El capitán don Vicencio Juan de
Lastanosa, su edad LX años sirvió al rey i patria en la guerra y en la peste. Nació a
XXV de Febrero, año MDCX».

Como se ve, en este último retrato se alude a la peste y, por tanto, tiene que
ser posterior a 1652. Si no hemos leído mal, dado el estado de la inscripción, se
habla de que su edad es de 60 años y de que nació el 25 de febrero de 1610. Esta
última fecha no es exacta, pues nació ese día pero de 1607. Como no se da la
fecha de su muerte, parece que el rótulo debió de hacerse viviendo todavía don
Vincencio. En cuanto al rótulo de su hermano, al dar los años que vivió debió de
hacerse muerto este, por tanto en fecha posterior a 1665, que es cuando falleció.
Si estos rótulos fuesen sincrónicos con los retratos, habría que atribuirles una
fecha posterior a la de 1665; ahora bien, es posible que los retratos estuviesen
hechos y posteriormente se pintasen los rótulos.

Por otra parte, el documento número 246, que damos a conocer, de 1652,
habla de que se han de hacer cuatro «vichas», las cuales han de recibir «el qua-
dro principal con sus movimientos o resaltes», y más adelante dice: «Item es con-
dición que dicho maestro haia de hazer quatro bastidores de pino para quatro
quadros que se han de hazer en la capilla y para dichos quadros aia de hazer
marcos adornados de ojos».

Hay que tener en cuenta que en los retratos de personajes vivos el artista se
ve obligado a hacer concesiones a la clientela. Ya lo hizo observar Antonio Palo-
mino en El museo pictórico y escala óptica.26 Pero, si esto era general, en este
caso se acentúa pues la fuerte personalidad de Lastanosa imponía en muchas
ocasiones su criterio.
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LOS RETRATOS REALES

Se conservan en el salón de sesiones del ayuntamiento cuatro cuadros de los
reyes de Aragón. Se trata de Sancho Ramírez y sus tres hijos. Estos cuadros están
muy relacionados con la serie de retratos reales que adornaban la Diputación del
Reino.

Del Arco dio a conocer un extracto del acuerdo tomado por el Concejo para
pagar el coste de la obra. El prior de jurados, en el Concejo del día 28 de octu-
bre de 1626, dio cuenta de que se había mandado pintar cuatro cuadros de los
reyes de Aragón (Sancho Ramírez, Pedro I, Alfonso I, Ramiro II el Monje), que
proponía tenerlos en la sala de los Consejos y que se «había sacado por un valien-
te pintor a la traza de los reyes que tiene el reino en la Diputación; que el coste
había sido 45 escudos y 6 sueldos, de pintarlos y ponerlos en sus aros y traerlos».
Añadía que, no aceptándolos, había quien se quedaría ya con ellos. El Concejo
acordó admitirlos. Piensa Del Arco que el artista que los pintó fue Juan Galbán,
pues por los registros de la Diputación del Reino de 1624 se ve que había sido
nombrado pintor del Consistorio y es verosímil que el valiente pintor aludido en
el acta fuese el designado por la Diputación como su pintor. Refuerza su hipóte-
sis Del Arco afirmando que el estilo de los lienzos es de Galbán, por su manera
franca y grandiosa, que se observa en los cuadros de las santas Justa y Rufina de
la Seo de Zaragoza y el de la capilla de San Voto en San Juan de la Peña.27 Sin
embargo, el hecho de que Galbán fuese pintor de la Diputación no quiere decir
que fuera él precisamente el autor de estos retratos, ya que sabemos que varios
pintores hicieron copias de los retratos de los reyes. Por otra parte, el estilo de las
obras conocidas de Galbán se muestra diferente e incluso el retablo de las San-
tas Justa y Rufina parece que no es obra de Galbán y recuerda intensamente el
estilo del madrileño Francisco Camilo.28 Por todo ello, creemos muy dudosa la
atribución a Juan Galbán.

En cuanto a la serie de retratos de reyes de la Casa de Austria que existían en
el Concejo de Huesca, no han llegado hasta nosotros.

Buena prueba de la popularidad que alcanzó el retrato es el certamen poético
convocado en Huesca para celebrar el matrimonio de Felipe IV con Mariana de
Austria en 1650. El tema segundo consistió en «describir los efectos que ocasionó
en la Real Idea» el retrato de doña Mariana de Austria. Se presentaron 35 sone-
tos, entre ellos este de Juan Francisco Andrés de Uztarroz, cronista del reino:

Dibuxaron rectoricos colores
artificiosamente en líneas fieles,
las blancas azucenas, los claveles
del Austriaco Sol de Emperadores.
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Viendo Filipo Augustos resplandores,
traslució su hermosura en los pinceles
y le ofreció en sus Aras los laureles,
por víctima eficaz de sus Amores.

Si de su Beldad sola una centella, 
que expresar pudo un sabio colorido,
en el Iove español hizo tal mella,

quan altamente ya le aurán rendido
los rayos bellos, que su rostro sella,
siendo aquí original y allá fingido.

En algunos sonetos se recogen ideas de los tratadistas de pintura, como en
esta estrofa de Diego Gómez Manrique:

Imprimiósele Idea soberana
y quedó dibuxado en su cuidado,
la Idea del pinzel fue fiel traslado,
Retrato de belleza más que humana.29

LA PINTURA MURAL

No son muchas las obras de pintura mural del siglo XVII conservadas en Hues-
ca. Parece que por vez primera se pintan en nuestra ciudad durante este periodo
las bóvedas, mediante la técnica de pintura al estuco y en ocasiones de lienzos
embutidos. Con una u otra técnica, estas pinturas serán muy decorativas, con
profusión de guirnaldas, niños, escudos y celajes, motivos todos ellos muy mez-
clados y pintados con colores vivos y luminosos. En algunas de estas pinturas,
como pone de manifiesto Arturo Ansón, se puede observar la influencia de los
pintores boloñeses.30

La capilla de los Santos Justo y Pastor en San Pedro el Viejo
En 1642 se comenzaba a construir la nueva capilla de los Santos Justo y Pas-

tor en la iglesia de San Pedro el Viejo. Hacia 1646 la obra se hallaba terminada
y en este año o en el siguiente se contrataba la decoración de la bóveda. En los
libros de San Pedro el Viejo queda una escueta referencia que dice así: «por un
estajo de las termas armas y todo el adorno de la bóveda de la capilla, concerta-
do en 40 libras con Jalón y más 3 de a ocho, nas de estrenas a él y al mancebo,
quedando a gusto de la parroch ia».31 Esta nota no nos aclara de qué Jalón se tra-
ta; no es fácil acertar con la identificación correcta, pues puede tratarse de Juan
Jerónimo el Viejo o de los hermanos Agustín o Juan Jerónimo el Joven. Nos incli-
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namos por este último, pues como veremos más adelante se hallaba en Huesca
antes de 1659.

Estas pinturas están hechas al fresco y con colores de tonalidades suaves. En
esta capilla tenemos pinturas murales al fresco, muy estropeadas, en la estructu-
ra que sostiene la bóveda. Se pueden ver restos de estructuras arquitectónicas,
volutas y profusa decoración de frutas y vegetación en guirnaldas. También apa-
recen ángeles, aunque han perdido casi todo el color y se aprecian muy leve-
mente. En la pared izquierda se ve un medallón de gran tamaño en el centro y
dos figuras semitumbadas y de perfil, ataviadas con toga y peinados clásicos, sos-
teniéndolo. Están rodeadas de vegetación verde y flores, pero todo muy desdibu-
jado por la pérdida de pigmentos de forma generalizada.

La capilla de los Lastanosa o del Santísimo Sacramento
Una vez terminadas las obras de la capilla de los Santos Orencio y Paciencia

y construido el retablo, los Lastanosa decidirían tal vez pintar los muros y la
bóveda de la capilla.

Ricardo del Arco dio noticias de una capitulación con Juan Jerónimo. En sus
primeros trabajos le da la fecha de 1666, que es la verdadera y la que figura en
el Catálogo monumental que comenzó a redactar en 1920. Más tarde, por error
de imprenta, tanto en La catedral de Huesca como en La erudición aragonesa
en el siglo XVII en torno a Lastanosa aparece la fecha de 1646, lo que ha dado
lugar a equívocos en trabajos posteriores. Del Arco tomó la noticia de Félix
Latassa, que es el que nos ha transmitido este dato. Latassa dice así: «en una
quartilla de letra de D. Vincencio Juan de Lastanosa según parece, hai lo siguien-
te: Sigue una capitulación y concierto hecho con D. Vincencio Juan de Lastano-
sa para el retablo del Sacrario de la catedral de Huesca. Antes hai otra firmada
por este cauallero y Juan Jerónimo Xalón a 27 de junio de 1666. Testigos D.
Lorenzo Agüesca y Bartolomé González […] entre otras cosas se pacta que por
el trabaxo de diez horas se le dé 16 sueldos y a un muchacho suyo aprendiz 16
reales al mes mientras durare la obra».32 El Lorenzo Agüesca mencionado es un
eclesiástico pintor del que hablaremos más tarde. En cuanto a Bartolomé Gon-
zález, se trata de un ensamblador residente en Huesca.

Como se ve en la nota, no se dice de qué obra se trata; sin embargo, la opi-
nión de Del Arco es que la alusión de la nota se refiere a la pintura mural de la
capilla. Hemos mirado la mencionada capitulación en los protocolos conserva-
dos de dicho año. El resultado ha sido negativo, sin duda debió de figurar en
alguno de los protocolos de ese año que faltan actualmente. De todas formas,
creemos que la autoría de Juan Jerónimo, al menos por lo que atañe a la bóve-
da, es dudosa.

La decoración de esta capilla es muy profusa. A lo largo de todas las paredes
y la bóveda observamos motivos pictóricos realizados con la técnica del estuco y
distribuidos de la siguiente forma:
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Pintura mural. La Cena del Señor. 
Capilla de San Orencio. Catedral de Huesca. (Foto cedida por F. Balaguer)
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Pintura mural de la capilla de San Orencio. ¿Juan Jerónimo Jalón?
Catedral de Huesca. (Foto cedida por F. Balaguer)

01. ASP. PICTORICOS  3/3/10  17:25  Página 39



Las dos paredes y un primer zócalo que abarca la mitad del muro están reves-
tidos de mármol; a continuación y enmarcado por columnas salomónicas, ador-
nadas con uvas, pámpanos y niños, un medallón rodeado de flores y sostenido
por niños que portan guirnaldas; en el centro se representa la cena de Emaús en
medio de un paisaje de arquitectura clásica. En la pared de enfrente se representa
la Última Cena dentro de un edificio que parece de grandes dimensiones y de
orden clásico. De forma paralela, igualmente en las dos paredes, entre columnas
salomónicas profusamente decoradas y de color blanquecino y siempre pintadas,
aparecen, uno en cada pared, los retratos de Vincencio Juan de Lastanosa y de
Orencio Lastanosa, hechos en lienzo y embutidos en la pared con unas inscrip-
ciones en mármol que se refieren a la capilla.

Encima, los tímpanos decorados, a ambos lados, con unos angelitos en acti-
tudes diversas y con las inscripciones Iantum sub fragme quantum toto y Sump-
tus non cosvmtur. En las cuatro pechinas de la cúpula, decoración profusa de
arquitectura, volutas, paños colgantes, flores, niños y follaje con flores y frutos.
En el arco interior, que es de medio punto, también con decoración y, en el cen-
tro, un cáliz con una hostia y un angelito de espaldas al espectador, aparecen el
Sol, la Luna y la Tierra en la parte inferior. Todo con unos colores muy vivos y
brillantes, fondos verdes, uso del carmín, azules en varios tonos, negros y tosta-
dos y el blanco para las columnas. En la bóveda, ángeles de mayor tamaño en
primer término que llevan instrumentos musicales y, alrededor, otros ángeles más
pequeños entre nubes. En tonos más homogéneos, predominan el ocre, el negro
matizado y los marrones en varios tonos.

Hay que tener en cuenta que la capilla, aun cuando tiene el retablo dedicado
a los santos Orencio y Paciencia, es del Santísimo Sacramento, pues en la peti-
ción de los Lastanosa dirigida al Cabildo se habla de que ha de ser capilla parro-
quial y por otra parte se menciona el conocido hecho de la profanación de las for-
mas consagradas, durante la feria de San Andrés del año 1642, por el francés
Juan de Casaviella. El programa de la capilla está pues dedicado a la Eucaristía,
de ahí las pinturas de la cena de Emaús y la Última Cena y los símbolos que alu-
den al misterio eucarístico. En la cúpula hay ángeles tocando instrumentos musi-
cales, varios personajes masculinos y femeninos y abundancia de niños asomán-
dose; podría tratarse de la gloria celeste.

La capilla de San Joaquín en la catedral
La capilla de San Joaquín le fue concedida a Bartolomé Santolaria por el

Cabildo de acuerdo con una petición de este realizada el 1 de diciembre de 1654.
El hijo de Bartolomé, José Santolaria, canónigo, se obligó a pagar los gastos del
retablo en un plazo de dos años por un valor de 600 libras jaquesas. Este último
catedrático de Cánones en la Universidad oscense fue promovido al obispado de
Jaca en 1673, pero murió antes de tomar posesión, el 6 de enero de 1674.33
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La cúpula de la capilla está sostenida por cuatro pechinas con cornisa y
balaustrada profusamente decorada. Las pinturas, sobre lienzo y enmarcadas en
madera dorada. Son doce segmentos en forma de trapecio y un círculo en medio.
Representan en los cuatro extremos a un niño desnudo con una bola en la mano,
sentado o de pie en el travesaño de las iniciales «JHS», entre nubes y cabezas de
ángeles. En cada uno de los ocho segmentos restantes, un ángel alado y con
flotantes vestiduras, en actitudes diversas y forzados escorzos, rodeados de nubes
y cabezas de ángeles. En el centro, la figura de medio cuerpo de Dios Padre,
representado por un anciano de barba blanca con el Espíritu Santo en forma de
paloma sobre su cabeza, entre nubes y cabezas de ángeles. En las cuatro pechi-
nas, los cuatro evangelistas con sus atributos, realizados también en óleo sobre
lienzo, en forma de óvalo y enmarcados en madera dorada. Con un colorido muy
vivo (rojos, verdes, azules), de dibujo y pincelada sueltos. El dinamismo barroco
y el amor a lo escenográfico es el propagador de estos rasgos que encontramos en
el «desenfado artístico» de Berdusán.34

El programa iconográfico es de tema jesuítico. Como hemos dicho, en la
cúpula aparecen el Padre Eterno y el Espíritu Santo, mienras que la tercera per-
sona de la Trinidad está representada en cuatro de los segmentos en forma de
niño y en diversas posiciones con respecto al anagrama de Jesús, tan populariza-
do por la Societas Jhesu. Parece que Santolaria estaba muy relacionado con los
jesuitas y su familia habitaba muy cerca de la iglesia y colegio de la Compañía
de Jesús. El número de segmentos es de doce y sabida es la afición de los hom-
bres de esta época por el sentido esotérico que encierran los números. No hay que
olvidar la serie de volúmenes publicados en este sentido. Por estos mismos años
doña Ana Francisca Abarca de Bolea, la monja de Casbas, dedicaba buen núme-
ro de páginas de su Vigilia y octavario de San Juan Bautista al número 7. El
número que nos ocupa puede hacer referencia a las doce tribus de Israel, los doce
apóstoles, los doce meses, etc. En las pechinas aparecen los cuatro evangelistas,
que narran la historia de Jesús. Por último, los tres retablos de la capilla se dedi-
can a san Joaquín y santa Ana, así como a la infancia de Jesús.

El retablo de la izquierda presenta en banco los desposorios de la Virgen, el
sueño de san José, Jesús ante los doctores y la muerte de san José; en el cuerpo
principal, santa Teresa y la Sagrada Familia y, sobre esta, un rompimiento con
la cruz sostenida por ángeles y san Felipe Neri. En el de la derecha aparecen en
el banco la muerte de san Joaquín, la presentación en el templo, santa Ana y el
ángel con san Joaquín y santa Ana y, en lo alto, la Trinidad; por último, san
Francisco Javier. Esta imagen y la de san Ignacio demuestran las cordiales rela-
ciones entre el canónigo Santolaria y la Compañía de Jesús.

En la Biblioteca Nacional existe un grabado procedente de la Colección Car-
derera, reseñado por Ángel M. Barcia y del que ofrece reproducción fotográfica
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Esteban Casado Alcalde.35 En la parte superior del grabado aparece la leyenda
siguiente: «Egecutado en Huesca en la capilla de San Joaquín de la Catedral».
Debajo de esta leyenda aparece en dos líneas el nombre del artista: «Vice Ver-
du/sán» Estas dos líneas podrían ser de mano de Valentín Carderera, en cuyo
poder estuvo el grabado. Si esto fuese cierto la atribución de estas pinturas sería
debida a este erudito, que había visto además los lienzos con la firma de Vicen-
te Berdusán; por tanto, la atribución es correcta.

La decoración de la capilla es pues la exaltación del nombre de Jesús, basa-
da en las palabras de san Pablo: «Dios soberanamente le exaltó y le dio el nom-
bre que es sobre todo nombre, para que en el nombre de Jesús se doble toda rodi-
lla de los seres celestes y de los terrenales».36

En busca de datos para esta capilla, hemos dado con el testamento de don
José Santolaria, fechado el 29 de diciembre de 1673. En él se dispone, entre otras
cosas, que el doctor Justo Pastor de Ascaso, vicario general del obispado, y el
padre Martín Alfonso de la Compañía de Jesús «tengan facultad y libre disposi-
ción de tomar de todos mis bienes y hacienda la parte y porción que les parecie-
re», no teniendo obligación de dar cuenta a persona alguna de lo gastado. Nom-
bra heredero universal de sus bienes a san Joaquín y manda a sus ejecutores
testamentarios que empleen el dinero «en la capilla del dicho santo de la catedral
de Huesca en su adorno y fundaciones y veneración del dicho glorioso San Joa-
quín y demás santos patrones de la dicha capilla y otros que para su adorno hay
en ella como más juzgaren ser del agrado y voluntad divina».37 Es muy posible
que el autor del programa iconográfico fuese el padre Martín Alfonso, de la Com-
pañía de Jesús. Se comprende ahora por qué esta capilla es la más jesuítica de
toda la ciudad.

La pintura mural de Santo Domingo
A finales del siglo XVII se derriba la iglesia vieja de Santo Domingo y en su

lugar se edifica una nueva. Latassa nos da algunos datos sobre su construcción:
«la iglesia vieja se vació en 1687 y en el de 1695 a cuatro de Agosto se bendijo
la nueva. Fue el arquitecto Fray Antonio Falcón, natural del reino de Valencia.
La pintura del crucero, excepto los dos santos Pontífices benedictos que se hicie-
ron después y la de la capilla de los Dolores la hizo a su costa D. Vincencio Juan
de Lastanosa».38 Ahora bien, el Vincencio Juan de Lastanosa que sufraga la pin-
tura no puede ser el arqueólogo, pues murió en 1681, seis años antes de derri-
barse la iglesia vieja. Su hijo Vincencio Antonio de Lastanosa murió en 1696. No
sabemos si la noticia se refiere a este o a sus sucesores.
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35. CASADO ALCALDE, Esteban, «Berdusán», Príncipe de Viana, 152-153 (1978), p. 532; BARCIA Y
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36. Carta a los Filipenses 2, 5-11.
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facs. de la Revista de Huesca, Huesca, IEA, 1994.
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A lo largo de todas las capillas, en los muros laterales, arcos y bóvedas se pue-
de apreciar una profusa decoración de cornucopias, flores, niños, florones, escu-
dos de armas, abundante follaje, representaciones con la Última Cena o la entra-
da de Jesús en Jerusalén e incluso la Virgen o inscripciones como esta: «Que
buscas aqui linçe en el pecho de tu amado s. un dulcísimo bocado», que se halla
en la capilla de los Dolores. En las pechinas de la bóveda están representadas las
siguientes escenas: la Anunciación, el Nacimiento de Jesús, la Adoración de los
Magos y la Presentación de Jesús en el templo. Y, por último, a ambos lados del
presbiterio y entre cortinajes, ángeles con san Luis Beltrán, san Vicente Ferrer,
santo Tomás de Aquino, san Pedro de Verona, santo Domingo de Guzmán y san-
ta Catalina de Sena.

En la segunda mitad de esta centuria fue costumbre sustituir la pintura mural
por series de cuadros, empotrados algunas veces en las paredes y otras simple-
mente colgados. Un ejemplo de esta clase de pintura lo tenemos en la sacristía de
San Lorenzo, con la conocida serie del santo, obra del valenciano Bisquert, de la
que hablaremos más adelante. La serie de cuadros murales procedentes de los
conventos suprimidos se halla hoy muy dispersa. Hay cuadros en el Museo de
Huesca, en el Instituto Ramón y Cajal, en algunas ermitas de la ciudad y en el
Palacio Episcopal. En este último puede contemplarse una serie de ocho óleos
sobre lienzo que representan las siguientes escenas: Jesús con la samaritana, el
Nacimiento de la Virgen, Jesús con María Magdalena, Jesús dando las llaves a san
Pedro, la Sagrada Familia, Jesús con los Zebedeos, Jesús con san Jerónimo y la
Huida a Egipto, obra del pintor sevillano Francisco Antolínez Sarabia, del últi-
mo tercio del siglo XVII. Se caracteriza por emplear series de escenas bíblicas de
cuatro, seis u ocho lienzos, en los que el escenario paisajístico es el tema que pre-
domina y los personajes que representan las escenas son de factura menuda. Con
un estilo de pincelada suelta, muy en la línea de Murillo y Valdés Leal. Sus
temas, fieles al Evangelio, que siguen iconográficamente a Pacheco, se limitan a
las escenas de la vida de Jesús y la Virgen. Por lo que respecta al origen de esta
serie, deberíamos pensar que se trata de un legado episcopal.

Es muy interesante la serie de la historia de santo Dominguito de Val, com-
prada por la Diputación Provincial en 1984 a los herederos de la casa Cardere-
ra de Huesca. Se trata de trece lienzos, en los que se va desarrollando la historia
del secuestro y ejecución de santo Dominguito, siguiendo la relación que popula-
rizó Juan Francisco Andrés de Uztarroz en su conocida obra. Parece de la segun-
da mitad del siglo XVII y es obra de colorido muy rico y vivo que, de alguna
manera, recuerda el estilo de Bartolomé Vicente. Desde luego es obra de pintor
del círculo zaragozano, sin que observemos ninguna relación con Huesca. Cree-
mos que la debió de adquirir Valentín Carderera en Zaragoza. En el cuadro
número 1, aparece sobre una mesa un escudo de armas, sin duda del personaje
que costeó la obra.39
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Los doce cuadros de la historia de san Lorenzo, en la iglesia de esta advoca-
ción, debidos a la liberalidad de los Cortés Sangüesa y posiblemente programa-
dos por don Tomás Cortés, obispo de Jaca y Teruel y tenaz defensor de la tesis
que situaba el nacimiento de san Lorenzo en el mismo lugar en que se levanta-
ba el templo oscense, constituyen la serie más interesante de la pintura oscense.
Su autor, el valenciano Antonio Bisquert, discípulo de Ribalta, se revela como
uno de los pintores más sugestivos del Setecientos aragonés. Su dibujo correcto,
con acusada tendencia a la verticalidad y al claroscuro, da a sus cuadros un
atractivo singular. Bisquert, siguiendo la corriente barroca, humaniza a sus per-
sonajes y los presenta como hombres de su época, cuyos rostros nos da la impre-
sión de que nos son familiares. Por otra parte, supo llevar al lienzo, con maestría
y autoridad, la versión de la tradición oscense laurentina. El programa de esta
serie sigue fielmente la narración de Francisco Diego de Aínsa en su historia de
la ciudad,40 de la que solamente se aparta en lo tocante al lugar de nacimiento
del santo, que Aínsa coloca en Loret y el programa en la iglesia de Huesca,
siguiendo la opinión del deán Felipe Puivecino y de otros eruditos de la época.

A este respecto, es muy interesante el cuadro sobre la consagración por el
papa san Sixto de un templo dedicado a san Lorenzo, en vida de este último. La
figura del arquitecto, que lleva en una mano la vara y en la otra el compás, es de
un gran realismo y cabe preguntarse si Bisquert no tendría presente algún retra-
to del constructor del templo oscense que se había levantado por aquellos años.
Posiblemente Bisquert no debió de estar en Huesca; al menos, su visión de las
murallas de la ciudad tiene poco que ver con la realidad. La acción se centra al
sur de la muralla, frontera a una puerta que debe de ser la de Alquibla; de esta
forma queda perfectamente localizado el sitio donde se va a levantar la iglesia,
el mismo donde se halla el actual templo.

En esa puerta de Alquibla Gaspar García pintó en 1611, cuando se empeza-
ba a construir la iglesia, como luego veremos, las imágenes de san Orencio, san-
ta Paciencia, san Lorenzo, san Orencio obispo, san Vicente, etc. De forma que
todo el ámbito de la plaza recordaba la presencia de los santos oscenses.

LA PINTURA EMBLEMÁTICA Y LA PINTURA EFÍMERA.
EMPRESAS, EMBLEMAS, JEROGLÍFICOS Y CAPELARDENTES

La popularidad alcanzada por los emblemas y las empresas a lo largo del
siglo XVI continuó en la centuria posterior pero con características propias. En la
misma Universidad de Huesca se utilizó como texto el Libellus Emblemata de
Alciato, de forma que era muy conocido en la ciudad. En 1615 publicaba Diego
López una adaptación española de la obra de Alciato, Declaración magistral
sobre los emblemas de Andrés de Alciato con todas las historias, antigüedades y
doctrinas tocantes a las buenas costumbres (Nájera, 1615). La edición de
Emblemas morales de don Juan Horozco y Covarrubias (Segovia, 1591) influyó
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mucho durante el siglo XVII; el libro tiene una orientación moral. En la misma
línea de subordinación se encuentran los Emblemas morales de Sebastián de
Covarrubias Orozco (Madrid, 1610) y las Empresas espirituales y morales (Bae-
za, 1613) de Juan Francisco de Villava.

Julián Gállego ha estudiado en su obra Visión y símbolos en la pintura espa-
ñola del Siglo de Oro las figuraciones, metafóricas o simbólicas, de la pintura de
esa centuria y la interpretación de aquel lenguaje pictórico, preñado de mensa-
jes. Por su parte, Aquilino Sánchez Pérez, en la Literatura emblemática españo-
la, siglos XVI y XVII, examina los textos literarios que configuraron un nuevo len-
guage jeroglífico, basado en una iconografía que recuerda los misterios de la
antigua escritura egipcia. Sánchez Pérez resume en tres rasgos las características
esenciales de un emblema: un dibujo o grabado, un lema y por último un epi-
grama o una sucinta expresión.

A partir de mediados del siglo XVII se imponen en los emblemas el didactis-
mo y la intención moralizadora. John F. Moffit observa que «en España la emble-
mática pasa del arte a la utilidad, de la “agudeza” al catecismo».41

Empresas
Los libros de emblemática tuvieron una gran difusión. Refiriéndonos sola-

mente a Huesca, vemos que Lastanosa poseía las obras de Andrés Alciato, Sebas-
tián Orozco, Antonio Burgundia, Aquiles Bocchio, Paulo Jovio, Jerónimo Ruscel-
li, Camilo Camilli, Saavedra, Solórzano y Andrés Palazzi,42 lo que prueba su
interés por emblemas y empresas. La suya aparece en un grabado que muestra
el ave fénix dentro de un óvalo; campanado, el lema Vetustate fulget, y en la par-
te inferior, dentro de una cartela, aparece la siguiente inscripción: «Empresa. Dr.
D. Vincencio Juan de Lastanosa, señor de Figaruelas». Uztarroz alude a esta
empresa en los siguientes versos:

El pájaro de Arabia, que eterniza
en su propia ceniza
las plumas que el sol dora,
cuando a ser más augusto lo mejora,
es empresa elegante
y en ella simboliza
de las antigüedades la nobleza,
y en aquellos desmayos
bebiendo de Titán los rubios rayos,
sin padecer horrores
entre luces renace y entre olores.43
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También Uztarroz nos da noticias del escudo de Lastanosa: «Últimamente
hay un gran lienzo donde está un escudo, con las armas de Lastanosa, y en los
timbres del follaje que se derivan de la celada hay unos racimos de laurel, asidos
a ellos ocho escudos nobles que representan las armas de las familias que por el
lazo estrecho del matrimonio han ilustrado esta casa. Por cimera en la celada hay
una calavera que brota por las concavidades de los ojos dos ramos de laurel, y la
coronan las sienes con este lema: Huc usque et inde cepit. Habiendo inventado
los griegos y romanos poner cimeras horribles sobre sus yelmos y capacetes para
hacerse más formidables a sus enemigos, los de esta familia pusieron la misma
Muerte, considerando no haber monstruo que pueda causar mayor miedo y
horror que esta pintura, aludiendo también en ella el haber estado su palacio
solariego muchos años en el lugar de Calavera, cuyas armas eran estas. Añadie-
ron a este emblema la letra que se sigue: La más segura nobleza es la que el fin
no acabó, antes en él comenzó».44

En una carta del conde de Guimerá a Lastanosa se habla de la empresa de
doña Juana de Prenestán, mujer del duque de Villahermosa, que presentaba una
calavera con dos huesos atravesados en la boca, con el lema Exultabunt in regio-
ne vivorum, con referencia a la memoria de su marido, muerto en la cárcel a con-
secuencia de los sucesos de Aragón.45

Jeroglíficos
Cualquier acontecimiento de carácter profano y religioso daba lugar a pintu-

ras de carácter efímero, a emblemas y jeroglíficos. Así, por ejemplo, en el relato
de la traslación de las reliquias de san Orencio, obispo de Aux, escrito por Aín-
sa, aparecen datos sobre pinturas y varios jeroglíficos. La procesión mencionada
penetró en la ciudad por la puerta del Carmen, que estaba muy adornada y en
el arco tenía cinco cuadros de pintura, de muy buena mano, según Aínsa: uno de
san Orencio, a su mano derecha estaban los santos Orencio obispo y Lorenzo, a
la izquierda santa Paciencia y san Vicente. En el Coso había muchos cuadros de
buena pintura; destacaba la puerta de Juan Agustín Lastanosa, que presentaba
cuadros de pintura y un altar muy adornado. En la puerta de San Francisco
había un altar con muchos relicarios y cuadros de pintura, igual que en el con-
vento de Santa Clara y en el colegio de la Merced. Más arriba se hallaba la igle-
sia de San Lorenzo, la cual se estaba derribando para construir un nuevo tem-
plo. En el pórtico había buenas colgaduras con altares y cuadros de pintura.

En lo alto de la puerta estaban puestos estos tres Geroglíficos.

Al martyrio del illustríssimo mártyr San Lorenço, Geroglífico
Estaua pintado vn pimpollo, de vn árbol llamado Lays (de tal propriedad, que

el fuego no le empece, ni gasta en vnas asquas, y el más verde, y por letra arriba.
Nunquam. Y abaxo dezía.
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Dios, que es Autor de la vida
assí lo quiso guardar
por podernos alumbrar.

Al mismo. Geroglífico
Auía pintada vna Iglesia, a quien muchas nubes obscurecían, y abaxo vn laurel

puesto en vn fuego, con cuya luz se auyentauan las nubes de la Iglesia, quedando res-
plandeciente y clara, y arriba en la Iglesia este mote. Et tenebræ factæ sunt. Y abaxo
en castellano.

Grande fue su tempestad,
mas quando el laurel ardió
con su luz se la quitó

Al mismo Geroglífico
Pintose vn coraçón, abrasándose sobre vnas parrillas, con esta letra. Ardenti ora-

tione moritur. Y abaxo dezía la letra.

En fuego de amor desecho
al Cielo subió su alma,
a gozar de eterna palma.

La puerta de la plaça de san Lorenço, donde empieça la Calle, que se llama Corre-
ría, tiene dos grandes torres a los lados, las quales están pintadas de blanco, y negro al
fresco, con hystorias de san Orencio Arçobispo, y en el espacio, que ay entre las dos
torres, está la puerta; a cuyos lados, están pintadas dos gruessas columnas, puestas
sobre sus pedestales, las quales reciben vn cornixamento, sobre el qual están repartidos
siete espacios; en el de en medio, está vna Imagen de bulto de nuestra Señora, muy anti-
gua; y en los tres, de la mano derecha, están las figuras de san Pedro apóstol, san
Lorenço, y san Orencio, pintados al olio; y a la mano izquierda las figuras de S. Pablo,
san Vicente, y sancta Paciencia, pintadas de la misma manera; la bóveda deste arco,
que es muy ancha, y larga, está assí mesmo pintada al fresco, de vnos grotescos hechos,
con mucho artificio, y bizarría. Pintose esta puerta, para el recebimiento destas sanctas
Reliquias, y permanece hasta oy.46

[…]
La Calle de la Correría estaua, tan compuesta y adereçada, que sin hazer agrauio

a las demás calles, ganaua a todas, en curiosidad y riqueza. Ay en medio desta Calle,
vna Iglesia del Espíritu Sancto, cuya puerta estaua curiosa y ricamente adereçada, y en
ella estos Geroglíficos.

Geroglífico a la venida de las santas Reliquias
Pintáronse dos Ciudades, sobre la vna, estaua este nombre, Aux; y sobre la otra,

este Huesca, y vna paloma blanca, que venía desde la Ciudad de Aux, volando azia la
de Huesca, y dezía la letra.

Bveluo como la Paloma
que nunca pone en oluido
a su caro y patrio nido.
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A lo mismo Geroglífico
Pintose vn Baculo, y en lo alto dél, vna Mitra, y a los lados de la asta del Báculo, dos

alas estendidas, a todo lo qual, rodeaua vn grande resplandor, y en lo baxo la Ciudad
de Huesca, azia la qual venía volando el Báculo y Mitra; y dezía la letra.

Según las de mi deseo
y las del con que me aguardas,
las más veloces son tardas.

Remátase esta Calle, en la plaça de la Iglesia de san Pedro, la qual estaua este día
muy entapiçada y compuesta, y a la entrada de la Calle principal, por donde la pro-
cessión, auía de pasar, se hizo vn sumptuoso arco, pintado de blanco, y negro; el qual
sobre las Columnas bolantes, que en su frente tenía, cargaua vn arquitraue, frisso, y
cornija, hecho con mucha proporción, y artificio. Rematáuase el arco, con vn frontis-
picio abierto, con lo qual, y con las buenas colgaduras que a los lados tenía, hazía vna
hermosa, y agradable representación; en las columnas, y llaue del arco, estauan estos
tres Geroglíficos.

A la penitencia de san Orencio. Geroglífico
Pintose vn Carbunclo, puesto en el agua (que es donde más resplandece) y por

letra arriba. Sic lucet. Y abaxo dezía.

Viuió en el mar deste mundo,
y tanto resplandeció,
que penitencia enseñó.

A lo mismo. Geroglífico
Pintose vn Oronoscopo, pescado que segun Plinio, y todos los naturales, tiene tal

propriedad, que puesto en lo hondo de las aguas, siempre mira al Cielo; y por letra
arriba. Omne bonum sursum. Y abaxo dezía.

Fue Oronoscopo diuino,
que çabullido, o nadando,
siempre al Cielo fue mirando.

A la mverte de san Orencio. Geroglífico
Pintáronse dos mundos, y en medio dellos, este nombre, Orencio, del qual salían vna

Mitra, y Báculo Pastoral; y sobre el nombre, Báculo, y Mitra, vna muerte triumphando,
con vna letra que dezía. vtrunque. Y abaxo dezía.

Ganó el vno, con el otro,
y por la muerte passó,
a ganar lo que ganó.

[…] La frontera de la Iglesia de la Compañía de Iesús, estaua muy bien, y curio-
samente adereçada, y a los lados de la puerta, puestos los versos siguientes.

Geroglífico, a san Lorenço
Pintaron vna Salamandria, puesta en el fuego, y arriba vn mote, que dezía. Accendor,

non tamen igne cado. Y abaxo dezía.
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Dvm fælix Christi flagrat Laurentius igne,
Pennatus flammas euolat in rapidas:
Cunque faces teneros vrgerent corporis artus
Sic ait; accendor, non tamen igne cado.

Al mismo, geroglífico
Pintose vn Guerto, o Iardín, con sus corredores que parecían vnas Parrillas, y en

medio dél, se leuantaua vn laurel; y vna muy grande tempestad en el Cielo, que des-
pidía rayos azia el jardín, y dauan junto del laurel; y arriba vn mote que dezía. Ful-
mine non tangor. Y abaxo dezía.

Dum tonat, & grandi sonitu, cœlum onme remugit,
Iupiter infestus telaque dira iacit.
Dumque pauent montes, nutant scopulique; minaces,
Aether in accensas emicat atque pyras.
Laurus opaca virens contemnit fulmina cœli,
Ardentesque faces, tunc putat este iocos.
Sic quoque contemnit Laruentius acta Tyranni,
Dum fera carniuoræ fulminat impietas.
Nam quamuis rapidas flammas e naribus ater
Mittens in fontem iuferit igne mori.
Inter at accensos, stat lœtus lauriger, ignis
Extinguitque focos imbribus almus amor.

[…]
Desde este Collegio, hasta la Iglesia del valeroso mártyr san Vicente, la qual está

fundada en la casa de sus Agüelos, donde el Sancto dizen se crió, auía muy ricas col-
gaduras, aunque es el espacio poco; y a la puerta del dicho Templo, auía vn rico Altar,
con la Imagen del glorioso mártyr […].

En los lados del Altar, estauan estos Geroglíficos.

Al martyrio de san Vicente. Geroglífico
Pintáronse dos manos, que desazían vn tomillo (que tiene por propriedad, oler más

quando lo huellan, y desmenuçan) y tenía arriba por letra. Frustra laboratis. Y abaxo
dezía.

Holladme, heridme, matadme,
que si assí mi fin buscáys,
de dármele os apartáys.

A la civdad de Hvesca, Geroglífico
Estaua pintada la muela de san Vicente (la qual significaua la rueda de la fortura)

y sobre ella pintada la Ciudad de Huesca; y arriba por letra. Secura quies. Y abaxo
dezía,

Avnque quiera la fortuna,
rodando hazerme baxar,
Vincencio la hará parar.47
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47. AÍNSA, Francisco Diego de, Translación de las reliquias del glorioso pontífice san Orencio…, Hues-
ca, Juan Pérez de Valdivieso, 1612, pp. 57-77.
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Capelardentes
Más adelante aportaremos una relación sobre honras fúnebres reales. Ahora

hablaremos de Jusepe Garro, autor de capelardentes y también de la obra del
nuevo monumento para la Semana Santa, en virtud de una capitulación firma-
da el 15 de mayo de 1608 con el Cabildo catedralicio. La obra debería ser de
buena madera y el monumento tendría 44 palmos de ancho, 66 de alto y 28 
de profundidad.

El monumento quedó sin pintar durante bastante tiempo y, por fin, el obispo
de Huesca Moriz de Salazar decidió sufragar el coste. El 11 de noviembre de
1621 el pintor Guillermo Donquers y el escultor José de Garro otorgaron haber
recibido del capellán del obispo 5700 sueldos jaqueses por pintar «el Monumen-
to de la Seo de la dicha ciudad de blanco y negro conforme a una cédula firma-
da de nuestras manos» (doc. 145). Según escribía Novellas a finales del siglo
XVIII, el monumento es «obra perfecta en su línea, cuanto más lo sería en su prin-
cipio, que tuvo tres cuerpos, y por su mucha elevación, le pareció preciso al
Cabildo dejarle solo dos, quitándole el segundo». Sigue diciendo Novellas que la
pintura se renovó en 1770.48

Actualmente se conservan unas tablas de profetas pintadas en blanco y negro,
que vienen atribuyéndose desde Valentín Carderera a Tomás Peliguet y su discí-
pulo, Cuevas. José Gabriel Moya Valgañón expresa sus dudas sobre la autoría de
Peliguet, por no coincidir desde el punto de vista del estilo con la del retablo
mayor de la iglesia parroquial de Fuentes de Ebro, obra suya de entre 1541 y
1545. María Carmen Lacarra y Carmen Morte piensan que las sargas de la cate-
dral oscense pudieron ser obra de Peliguet y que las diferencias con la pintura de
Fuentes de Ebro pueden ser debidas a su distinta cronología, sin olvidar la posi-
ble participación de Cuevas, el oscense discípulo de Peliguet.49

Sobre la forma de celebrar las exequias reales nos informa una relación iné-
dita sobre la muerte de Felipe II. Según las actas del Concejo, las mismas nor-
mas se siguieron durante los reinados de Felipe III y de su hijo.50 En primer lugar
se comenzaba por construir el capelardente de la seo, delante del coro, obra enco-
mendada a los Garro, dinastía de mazoneros oscenses. Se fijaban cuatro pilastras
en el suelo y encima se colocaba un tablado a 10 palmos de tierra y en los can-
tones se hacían unas torrecillas. Un segundo tablado se construía sobre el prime-
ro, también con sus correspondientes torres en las esquinas; sobre este tablado se
hacía una pirámide que acababa en punta. El capelardente estaba profusamen-
te iluminado y teñido de negro, con colgaduras. Había también muchos escudos
reales pintados, así como motivos funerarios, con calaveras y muertes. En las
casas de la ciudad se colocaba un tablado o cadalso, adornado con escudos pin-
tados y representaciones fúnebres. De aquí partía el cortejo que se dirigía a la

ASPECTOS PICTÓRICOS

50

48. ACH, Ceremonial de la catedral de Huesca por Novellas (ms.).
49. LACARRA DUCAY, María Carmen, y MORTE GARCÍA, Carmen, Catálogo del Museo Episcopal y Capi-
tular de Huesca, cit., pp. 100-101.
50. AMH, Relación de la muerte del rey Don Phelippe Nro. Señor y de las funerarias y honrras que se
hizieron en la ciudad de Huesca.
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plaza de la Universidad, donde se había colocado otro cadalso, adornado tam-
bién con escudos pintados, alegorías y símbolos funerarios.

En noviembre de 1611, Juan Jerónimo Jalón pintó el capelardente para las honras
fúnebres de la reina y el 15 de abril de 1621 el Concejo se obligaba a pagar 175 suel-
dos al pintor Juan Fernández por pintar 100 escudos de armas para el capelardente.51

Ya en 1700 contamos con unas breves noticias del capelardente de Carlos II,
que son las siguientes:

Más a Thomás Vicién por el ajuste del Caperlardente.................................150 L.
Más por entrada en la Cofradía de las almas al Rey, nuestro señor .............2 L. 10 s.
Más por pintar unos xeroglíficos, armas y muertes y al que escriuió
los bersos, por todo se dio a mosén Joseph Garro .......................................18 L. 8 s.
Más a quien formó la almoada de brocado para poner en el féretro............16 s.
Más por el trabajo de los que an hecho geroglíficos dísticos
y las demás poesías, se dio doce libras de chocolate, costó..........................3 L. 12 s.52

LA PINTURA MITOLÓGICA. PAÍSES, FLORES Y BODEGONES

La pintura mitológica quedó relegada a la ornamentación de las casas nobi-
liarias. Las descripciones de la casa de los Lastanosa nos proporcionan algunas
noticias sobre pinturas de esta clase que decoraban sus salones. Los temas eran
clásicos: Baco y Ceres huyendo de Venus, Apolo y las doce musas, escenas de
Venus y Cupido, fábulas sacadas de las Metamorfosis de Ovidio, Cupido y Psi-
quis, etc. De los cuadros con pinturas mitológicas que poseía Lastanosa hablare-
mos más adelante.

Aparte de esta clase de temas, había también en su casa pinturas murales de
carácter religioso, perspectivas arquitectónicas, termas, niños, etc. A este respecto,
creemos que la capitulación con Juan Jerónimo Jalón de 1666, que Del Arco rela-
ciona con las pinturas murales y la bóveda de la capilla de los Lastanosa en la cate-
dral, podría relacionarse mejor con las pinturas que Lastanosa tenía en su casa.

Por lo que toca a la pintura de paisajes, flores y bodegones, es indudable su
popularidad en Huesca durante este periodo. Lo prueba el documento 269, que
aportamos. Hemos hallado una requisitoria del pintor Francisco Pérez Domper con-
tra Pedro Iriarte, fechada en 1665, por la cual el pintor pedía a este doce países ori-
ginales que tenía en su poder (seis los había prestado don Martín Gastón y los otros
seis, la viuda de don Francisco Oña). El requerido contestó que no los entregaría,
pues, si bien había concertado que Pérez Domper sacaría copias de los originales
mencionados, sin embargo había hecho copias que luego vendía por su cuenta.

Por otro lado, ya hemos mencionado anteriormente la existencia de cuadros
de flores en el Concejo. Todas estas pinturas, o se han perdido o están en colec-
ciones fuera de la ciudad.
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51. ARCO, Ricardo del, «La pintura en el Alto Aragón durante los siglos XVII y XVIII», cit., pp. 7 y 12.
52. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, «La muerte de Carlos II y el Concejo oscense», Argensola, 61-64
(1966-1967), p. 101.
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ICONOGRAFÍA E ICONOLOGÍA

Ya es sabido que la pintura española del XVII se puso al servicio de los idea-
les de la Contrarreforma y de los cánones del concilio tridentino. Julián Gállego
ha matizado algo estos postulados mencionando la afirmación del padre Horne-
do, que piensa que tal vez se ha ido demasiado lejos en las consecuencias artísti-
cas del Concilio,53 y lo señalado por Lafuente Ferrari sobre la influencia de Espa-
ña en las ideas estéticas de Trento.54 Por su parte, afirma que en las actas
tridentinas no se halla gran cosa sobre iconografía, pues se limitan a prohibir las
imágenes que pueden inducir a error a gente ruda, aconsejando que se sigan 
las Sagradas Escrituras y se evite la superstición, el lucro y la lascivia o recomen-
dando a los obispos que no permitan en la iglesia nada profano e inmodesto y que
censuren previamente toda imagen insólita. Es decir, que no dan reglas sobre el
estilo ni existe una reglamentación de imágenes o cuadros salida de Roma.55

En ocasiones, en España se va más lejos de lo aconsejado en el concilio de
Trento, quizás debido a la influencia de la Inquisición. También pudo deberse en
parte al grupo de los judeoconversos, tan influyente en la España del siglo XVII.56

Así, por ejemplo, no se admite el desnudo en las obras religiosas. El mismo
Pacheco lo afirma tan extremadamente que llega a prohibirlo incluso en el Niño
Jesús.57 En Huesca tenemos un ejemplo muy patente: Manuel de Salinas, prepó-
sito de la catedral y catedrático de Digesto Viejo en la Universidad, que era
pariente de los Lastanosa y estaba acostumbrado a ver en el museo lastanosino
escenas mitológicas paganas, se indigna al observar el cuadro de Rubens Susana

53

53. Cfr. R. M. HORNEDO, «El arte en Trento», El Concilio de Trento: exposiciones e investigaciones,
Madrid, Razón y Fe, 1945, pp. 333-362.
54. LAFUENTE FERRARI, Enrique, «Introducción» a la ed. española de Werner WEISBACH, El barroco,
arte de la contrarreforma, Madrid, Espasa-Calpe, 1942.
55. GÁLLEGO, Julián, Visión y símbolos en la pintura española del Siglo de Oro, Madrid, Cátedra,
1984, p. 183.
56. CASTRO, Américo, España en su historia: cristianos, moros y judíos, Barcelona, Círculo de Lecto-
res, 1989.
57. PACHECO, Francisco, Arte de la pintura [ms., 1638], prelim., notas e índices de F. J. Sánchez Can-
tón, Madrid, Maestre, 1956, p. 413; GÁLLEGO, Julián, Visión y símbolos…, cit., p. 69.
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y los viejos, en el que se muestra a Susana desnuda, afirmando, en su poema La
casta Susana, que nada dice el texto sagrado.58

Como es natural, influyen en la iconografía los acontecimientos de aquella
centuria; así, por ejemplo, las canonizaciones de santa Teresa y santa María Mag-
dalena de Pacis dan lugar a una serie de retablos y cuadros que decoran las igle-
sias oscenses. Así, contamos con la santa Teresa, actualmente en el ayuntamien-
to, atribuida a Berdusán, la del convento de las Miguelas y la serie guardada en
el convento de las Carmelitas Descalzas de Santa Teresa, etc. Santa María Mag-
dalena de Pacis aparece en el retablo de las Miguelas, en otro del convento de la
Asunción, etc.

Las congregaciones religiosas popularizan sus santos respectivos; así, por
ejemplo, los agustinos con santo Tomás de Villanueva, a quien se dedica un reta-
blo en la iglesia de los Agustinos Recoletos, sufragado por B. Francisco Coscón y
Cortés y que sería dorado por Vicente Ventura.59 En el convento de los Agustinos
dedicado a la Virgen de Loreto debió de existir otro retablo o por lo menos cua-
dro o imagen, pues se conserva en un muro el nombre del santo. En los conven-
tos masculinos y femeninos de carmelitas se muestran los santos relacionados con
esa orden religiosa, desde san Elías a las últimas canonizaciones del siglo XVII.

Los jesuitas divulgan las imágenes de san Ignacio, san Francisco Javier, san
Francisco de Borja, etc. Por otra parte, ya hemos hablado en el apartado relati-
vo a la pintura mural de la popularidad de la exaltación del Nombre de Jesús,
distintivo de la Compañía. Igual sucede con el resto de las órdenes religiosas
establecidas en Huesca: dominicos, franciscanos y bernardos.

Es muy popular también la advocación de la Sagrada Familia, que cuenta en
esta centuria con retablos en la catedral, en San Lorenzo, etc. Lo mismo podría-
mos decir sobre la Eucaristía, citando como ejemplo la magnífica capilla de los
Lastanosa en la catedral. Cofradías y gremios popularizan tambien sus santos
patronos; por ejemplo, la cofradía de Nuestra Señora de la Consolación repite
esta temática en los conventos agustinos.

Julián Gállego habla del santo-estatua, que tiene sus raíces en la pintura
medieval y que todavía se perpetúa en el siglo XVII. Se trata sobre todo de dar la
impresión de figuras de bulto redondo. En Huesca aparecen con frecuencia, tan-
to en el centro del retablo como en las tablas laterales, en las que se representa a
los santos de mayor devoción, sobre todo san Lorenzo y san Vicente, patronos de
la ciudad. Es posible que influyese en la pintura oscense de esta centuria el tipo
de san Lorenzo de Sánchez Coello que está en El Escorial.60

Aunque se trata de una capitulación para construir un retablo de mazonería,
creemos que tiene un cierto interés para conocer la iconografía oscense el con-
trato entre el doctor don Pedro Apaolaza, abad de San Victorián, y Jusepe Garro
para construir un retablo en la iglesia parroquial de Moyuela, que habría de
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58. SALINAS, Manuel de, La casta Susana, Huesca, Larumbe, 1651.
59. AHPH, 1945, 457.
60. GÁLLEGO, Julián, Visión y símbolos…, cit., p. 245.
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Santa Teresa. Convento de Madres Carmelitas de Santa Teresa.
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hacerse conforme a una traza que se hallaba en poder del notario. Entre las imá-
genes habían de labrarse los cuatro doctores de la Iglesia de medio relieve y la
historia de santa Ana, «que fue cuando se toparon en la puerta dorada san Joa-
chín y santa Ana con un ángel»; en los tableros laterales, san Francisco y san
Pedro mártir en la derecha y santa Lucía y la santa madre Teresa de Jesús a la
izquierda. San Francisco estaría arrodillado, «elevado a un serafín»; san Pedro
mártir, «arrodillado escriuiendo con el dedo con su propia sangre»; santa Lucía,
«asentada con su ynsignia del plato y ojos y palma en las manos»; la santa madre
Teresa, «arrodillada eleuada a una paloma». En el cuerpo principal estarían san-
ta Ana con la Madre de Dios y el Niño Jesús, «como está en la capilla de la Aseo
de Huesca»; en otra caja, san Pedro Apóstol, y en la caja de la izquierda, san
Pablo apóstol. En el tablero del medio, san José, la Madre de Dios y el Niño Jesús,
«significando la historia de cuando le hallaron después de perdido». En otras
cajas, san Benito y san Victorián, abades, con «capas, mitras y báculos y debajo
de las capas cogullas negras en lugar de albas para que se conozca que son mon-
ges abbades y no obispos». En el tercer cuerpo, la Santísima Trinidad «conforme
la estampa que le fuere dada»; san Antonio de Padua, con el Niño Jesús «senta-
do en un libro y en la izquierda san Clemente papa y mártir».61

La Inmaculada
La reacción en favor de la devoción mariana iniciada en el concilio de Tren-

to se generalizó en el siglo XVII «y toda la sociedad católica participó con un fer-
vor creciente para honrar a María», como escribe Santiago Sebastián. Luis XIII

consagró su reino a la Virgen y en la campaña realizada en su defensa participa-
ron teólogos españoles y franceses; el mismo Descartes peregrinó a Nuestra Seño-
ra de Loreto y Corneille tradujo en verso el oficio mariano.62

Huesca no fue una excepción en esta devoción mariana. El 16 de abril de
1619, una Comisión de la Universidad se presentó en el Concejo para comunicar
que habían determinado hacer «profesión y juramento acerca de la Inmaculada
Concepción de Nuestra Señora, mediante su estatuto, como lo han hecho otras
Universidades y para que se haga con la solemnidad que debemos a tan santa y
pía devoción». El Concejo determinó también llevar a cabo el mismo juramento
y el Cabildo de la catedral hizo lo propio. Para solemnizar el juramento se con-
vocaron diversos festejos. El decreto de Gregorio XV, expedido el 24 de mayo de
1622, fue recibido en la ciudad con alegría y tuvieron lugar diversas fiestas para
celebrarlo. Al mismo tiempo se fundaron capillas dedicadas a la Inmaculada,
como la de la catedral, fundación del canónigo Cristóbal Colón. El voto se reno-
vó en 1652, haciéndose una procesión anual a San Francisco y una fiesta en la
catedral denominada del «Voto», que todavía se celebra actualmente.63

61. AHPH, 1313, 1617, 524.
62. SEBASTIÁN, Santiago, Contrarreforma y barroco, Madrid, Alianza Forma, 1985, p. 195.
63. RODÉS VINUÉ, Manuel, «Huesca y la Inmaculada», Argensola, 37 (1959), p. 47.
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Inmaculada. Convento de Capuchinas.
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Existe en la ciudad una serie de Inmaculadas en iglesias y conventos, en el
museo y en el ayuntamiento, procedentes en los dos últimos casos de los conven-
tos masculinos suprimidos. El tipo de Inmaculada es el habitual, en el que la Vir-
gen, que aparece flotando sobre nubes y a veces sobre cabezas de ángeles, aplas-
ta la cabeza de la serpiente con su pie. A través de las nubes se ve con frecuencia
una media Luna. En la parte superior suele haber también buen número de
cabezas angélicas. Como se ve, están inspiradas en la conocida visión del Apoca-
lipsis: «una mujer vestida del sol y la luna debajo de sus pies y sobre su cabeza
una corona de doce estrellas».64

Estas Inmaculadas conservadas en Huesca, algunas de ellas originales y,
otras, copias, son actualmente obras anónimas. Ricardo del Arco afirma que la
Inmaculada de la capilla subterránea de los Lastanosa es obra de Juan Jerónimo
Jalón, pero no alega ninguna base documental.65 La Inmaculada del convento de
Capuchinas se atribuye a Berdusán, también sin base documental. Por regla
general estas Inmaculadas responden a la forma codificada por Francisco Pache-
co en su Arte de la pintura, de 1638. Según este autor debía representarse como
muchacha de doce o trece años, vestida con un traje blanco y un manto azul, las
manos cruzadas sobre el pecho o juntas en actitud de oración; la Luna debía ser
una media Luna (símbolo antiguo de la castidad, con los cuernos hacia abajo);
en la cintura llevaría un cinturón franciscano de tres nudos. Esta imagen, algu-
nas veces con variaciones, es la versión más conocida del tema.66 Generalmente
las Inmaculadas que se hallan en Huesca llevan en torno a la cabeza las estrellas
de las que habla el Apocalipsis. En cuanto a iconografía anotaremos una Inma-
culada del convento de Santa Teresa, situada en el claustro, en la que aparecen
en la parte inferior del cuadro dos ángeles, uno de los cuales le ofrece a la Virgen
una corona y otro muestra un espejo. En Santa Clara existe una Inmaculada
acompañada de cuatro ángeles que muestran un espejo (speculum iustitiæ) una
casa (domus aurea) unas azucenas (alusión a la pureza) y un cuchillo; en la par-
te inferior vemos a un lado un pozo y al otro una fuente. En el convento de Capu-
chinas hay una Inmaculada en la que también aparecen una fuente y un ramo
de azucenas.

Santos locales
Los santos locales de Huesca son san Lorenzo, san Vicente, santas Nunilo y

Alodia, san Jorge, santos Orencio y Paciencia, san Orencio de Auch, san Satur-
nino y san Úrbez. W. Rincón y A. Romero han publicado dos volúmenes muy
interesantes sobre iconografía aragonesa, en la que se incluyeron estos santos.67
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64. Apocalipsis 12, 1-17.
65. ARCO, Ricardo del, La erudición aragonesa en el siglo XVII en torno a Lastanosa, cit., p. 45.
66. HALL, James, Diccionario de temas y símbolos artísticos, Madrid, Alianza, 1987, p. 319.
67. RINCÓN GARCÍA, Wifredo, y ROMERO SANTAMARÍA, Alfredo, Iconografía de los santos aragoneses, cit.
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a) San Lorenzo
La vinculación de san Lorenzo con Huesca es muy antigua y aparece ya a

principios del siglo XII, por lo menos. En la forma de representarlo influyen
mucho los poemas de Prudencio y los relatos de san Agustín, san Ambrosio, etc.
El poema de Berceo sobre san Lorenzo, fundado en fuentes anteriores y en la
Pasión de Policromio y el martirologio de san Abdón, influyó mucho en la ico-
nografía del santo. Como es sabido, Berceo empareja a san Lorenzo y a san
Vicente, ambos diáconos de san Valero; por esto en muchas obras aparecen estos
tres santos.68

En el siglo XVII aparecen nuevos relatos, entre ellos el capítulo que Francisco
Diego de Aínsa dedica al santo en su Fundación, excelencias, grandezas y cosas
memorables de la antiquísima ciudad de Huesca. Poco después, en 1638, Andrés
de Uztarroz publicaba en Zaragoza su Defensa de la patria del invencible már-
tir san Laurencio, con gran acopio de datos procedentes de manuscritos y docu-
mentos; en alguna ocasión recurre también a los falsos cronicones de L. F. Dex-
tro y Marco Maximo. Después, Diego Vidania, con su obra Disertación histórica
de la patria del invencible mártir san Laurencio, y Diego Dormer, San Lauren-
cio defendido en la siempre vencedora y nobilísima ciudad de Huesca, Zarago-
za, 1673; la obra de Juan Lorenzo de 1644 Vida de los santos de la ciudad de
Huesca, en el reino de Aragón, etc. Todas estas obras popularizaron las tradicio-
nes y episodios de la vida de san Lorenzo. Sin embargo, algunos de estos episo-
dios no son recogidos en la pintura oscense del siglo XVII, que más bien se atiene
a los relatos fundados en la Pasión de Policromio.

Generalmente la imagen de san Lorenzo aparece emparejada con la de san
Vicente. Se trata de una serie bastante numerosa de las denominadas por Julián
Gállego santo-estatua, que aparecen sobre un fondo neutro, a las que nos hemos
referido anteriormente. Es muy corriente que estas imágenes de san Lorenzo y
san Vicente se coloquen a ambos lados del santo titular; otras veces aparecen en
el banco. Dentro de esta serie es interesante el san Lorenzo del antiguo retablo
de la Magdalena, que puede fecharse entre 1608 y 1618, del que hablaremos más
adelante. Si comparamos esta imagen con las que pintó Esteban Solórzano en el
retablo de Liesa, podemos darnos cuenta del avance pictórico del maestro de la
Magdalena, que puede considerarse como pintor muy representativo del proto-
barroco oscense. Invariablemente san Lorenzo aparece con dalmática, muy del
siglo XVII, y la parrilla en la mano izquierda, mientras que en la derecha lleva la
palma del martirio.

El espíritu laurentino de esta época en Huesca se manifestó en el derribo y la
construcción de un nuevo templo, que fue bendecido en 1624. Ya hemos aludi-
do anteriormente a este movimiento que se extiende también a la literatura. Toda
una serie de poemas están dedicados al martirio del santo. Baltasar Gracián
reproduce alguno en su Agudeza y arte de ingenio. En el gran lienzo central del
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68. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, «San Lorenzo y Berceo», Diario del AltoAragón, 10 de agosto de
1987.
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San Sixto lleva a san Lorenzo de su casa de Loreto a Roma. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.

02. ASP. CONCEPT.  3/3/10  17:22  Página 60



ASPECTOS CONCEPTUALES

61

San Sixto consagra un templo a san Lorenzo en vida. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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San Lorenzo sale al encuentro de san Sixto cuando este va camino del martirio. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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San Lorenzo reparte los tesoros de la Iglesia a los pobres. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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San Lorenzo presenta los pobres al emperador. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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San Lorenzo lava los pies a los pobres. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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San Lorenzo bautiza a san Hipólito. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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San Lorenzo devuelve la vista al ciego Lucilo. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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San Lorenzo en la catasta y conversión de san Román. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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San Lorenzo en la parrilla. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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San Lorenzo martirizado con láminas candentes. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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retablo mayor de San Lorenzo, obra de Bartolomé Vicente, aparece un rompi-
miento mostrando unos ángeles que descienden llevando en sus manos una pal-
ma y una corona de laurel. Es sabido cómo los comentaristas de la época juegan
con la palabra laurel y el nombre de Laurencio. Gracián cita el poema de Alon-
so de Ledesma sobre san Lorenzo y el laurel, añadiendo: «al poema al Laurel
[san Lorenzo] de la vencedora de Huesca su dichosa patria, bastó a laurear su
florida musa». Anteriormente habla de la vencedora Huesca: «madre dichosísi-
ma de los dos ínclitos mártires, san Lorenzo y san Vicente, honor de España y
gloria de toda la iglesia». Como se ve, empareja al igual que en los retablos oscen-
ses a los dos diáconos, Vicente y Lorenzo, y añade: «Así Huesca bien puede ser
que la hagan ventaja otras ciudades en edificios, jardines, puertos, alcázares, cor-
tes, riqueza y número de moradores pero si ella saluda de sus dos levitas Lau-
rencio y Vincencio, todas le han de ceder la ventaja y aclamarla Urbs Victrix
Osca, que es el tiembre de sus antiguas monedas».69 La respuesta la dan los pin-
tores, mostrando el martirio del santo. Indudablemente la mejor composición
sobre este tema es la de Bartolomé Vicente.

Catálogo. Catedral: capilla de la Dolorosa, retablo de Todos los Santos (hacia
1620, óleo sobre lienzo); oratorio, retablo de San Lorenzo (procede del trascoro,
óleo sobre lienzo). Basílica de San Lorenzo: antesacristía (óleo sobre lienzo),
sacristía (serie de la vida de san Lorenzo, Antonio Bisquert), sacristía (óleo sobre
lienzo). Museo de Huesca: aguafuerte de Francisco José de Artiga, de la segunda
mitad del siglo XVII, y óleo sobre lienzo atribuido a Bartolomé Vicente (W. Rincón).
Iglesia de la Misericordia: retablo mayor, atribuido a Bartolomé Vicente (W. Rin-
cón). Convento de Santa Teresa: retrato (óleo sobre lienzo). Museo Capitular:
retrato (óleo sobre tabla, procedente de un retablo), retablo de la Magdalena
(óleo sobre lienzo, de la primera mitad del siglo XVII). Convento de Capuchinas:
martirio de san Lorenzo (óleo sobre cobre, de la segunda mitad del siglo XVII; es
una copia del grabado de Greuter, que copia una obra de Tiziano a partir de un
grabado de Cornelis Cort).

b) San Vicente
San Vicente es un santo muy popular en Huesca, ya que desde el siglo VI, en

que el manuscrito de Rumart habla de sus padres, Eutiquio y Enola, y dice que
esta última era natural de Huesca, se difundió su advocación, dando lugar a una
iconografía muy extensa, que está influida por el poema de Prudencio y por la
Pasión de Policromio. Ahora nos interesa solamente la iconografía del santo que
aparece en la pintura oscense del siglo XVII. En líneas generales podemos decir
que no se aparta de la forma tradicional, ostentando como símbolos la rueda de
molino y la palma. Como hemos dicho, su efigie aparece emparejada con la 
de san Lorenzo, emparejamiento muy antiguo del que hemos hablado anterior-
mente, fundado en el poema de Berceo. También se le representa en ocasiones

69. GRACIÁN, Baltasar, Agudeza y arte de ingenio, Madrid, Aguilar, 1944, pp. 120 y 191.
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con una parrilla, pero para distinguirla de la de san Lorenzo tiene aquella unas
puntas de hierro. También puede aparecer un cuervo.70

Catálogo. Catedral: capilla de la Dolorosa (retablo de Todos los Santos, de
hacia 1620, óleo sobre lienzo), oratorio (retablo de San Vicente, procedente del
trascoro, óleo sobre lienzo), sala capitular (óleo sobre lienzo, próximo a Bartolo-
mé Vicente según W. Rincón). Museo Capitular: retrato (óleo sobre tabla, proce-
dente de un retablo), retablo de la Magdalena (óleo sobre lienzo, de la primera
mitad del siglo XVII). Basílica de San Lorenzo: sacristía (óleo sobre lienzo).

c) Santas Nunilo y Alodia
Estas santas nacieron en Adahuesca y eran hijas de padre musulmán y madre

cristiana. Según la legislación canónica del islam, estaban obligadas a observar
la religión islámica bajo pena de muerte. Al persistir en la práctica de la religión
cristiana, fueron acusadas por su padre y ejecutadas en Huesca.

Se les representa, como a todas las vírgenes, con túnica y manto, conforme a
la costumbre romana; llevan descubierta la cabeza, que pueden engalanar con
corona principesca o de flores. Como atributos portan la palma del martirio y un
cuchillo con el que tal vez fueron martirizadas. Como dicen Wifredo Rincón y
Alfredo Romero, en escenas pintadas pueden aparecer junto al pozo en el que
fueron arrojados sus cuerpos.71 En la pintura del XVII en Huesca, estas santas
pocas veces aparecen representadas.

Según Antonio Durán, en el Archivo de la Catedral de Huesca están los códi-
ces que transmiten la traducción latina del sumario del proceso de Nunilo y Alo-
dia, el cual tiene anotaciones hechas quizás por un mozárabe oscense y que hacen
comprender mejor la organización de la España musulmana. Eulogio de Córdo-
ba, a pesar de no conocer este texto, coincide en el hecho geográfico del castillo
de Barbitaniya, perteneciente a Huesca, y en el núcleo del proceso. También
sobre la pasión oscense de las santas escribió un clérigo mozárabe de Huesca, que
o bien fue testigo o estaba muy bien informado, el panegírico conservado en el
Pasionario de Cardeña, antes del año 880. De forma que completa la anterior con
pormenores orientados a la función litúrgica, a la que iba destinada esta narra-
ción.72

Catálogo. Iglesia de San Pedro el Viejo: retablo de San Úrbez (ático, óleo
sobre lienzo).

70. RÉAU, L., Iconographie de l’art chrétien. Iconographie des saints, París, PUF, 1958, 4 vols., pp.
1325-1326.
71. RINCÓN GARCÍA, Wifredo, y ROMERO SANTAMARÍA, Alfredo, Iconografía de los santos aragoneses, cit.,
t. II, p. 14.
72. DURÁN GUDIOL, Antonio, «Autenticidad de la pasión de santas Nunilo y Alodia», Aragonia Sacra,
II (1987), pp. 35-43.
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d) San Jorge
Santo oriental, nacido en la Capadocia en el siglo III, del que se conocen pocas

noticias auténticas. En la Edad Media, se divulgó la leyenda de san Jorge matan-
do al dragón, recogida en la Leyenda Áurea. Otros relatos de carácter épico lo
asociaron con la batalla de Alcoraz en 1096, relatos que fueron recogidos por la
Crónica navarro-aragonesa y posteriormente por la Crónica pinatense.73 La igle-
sia de la fortaleza de Puy Sancho, construida por Pedro I, se dedicó a este santo.
Al menos hay noticias de él desde el siglo XII.74

En Huesca se representa al santo de la forma tradicional, matando al dragón,
que en origen representaba el mar. Aparece como un joven imberbe, con arma-
dura de caballero, sentado a caballo o a pie. Con el dragón a sus pies, tiene como
atributos la lanza, una espada desenvainada, con un escudo cimbrado por una
cruz, y una bandera blanca con una cruz roja que le había sido entregada por un
ángel.75 La figura de san Jorge apareciéndose en la batalla de Alcoraz la encon-
tramos ya en fechas muy tardías y en muy escasas representaciones. La más anti-
gua por ahora es la del retablo de San Jorge, debido a Juan Miguel Orliens, fecha-
do en 1595,76 en la iglesia de su advocación. En cambio aparece constantemente
la tradicional representación de san Jorge y el dragón. En la misma iglesia del
santo existe un frontal debido a Esteban Solórzano, pintura del XVI en que pode-
mos ver al santo barbado, vestido de guerrero sobre un caballo blanco. En la
capilla de San Andrés de la iglesia de San Lorenzo, aparece en el ático el santo
con armadura de la época, atribuido a Jusepe Martínez. Todavía a principios del
siglo XVIII, en 1714, Félix Día lo representaba en la forma tradicional en el reta-
blo del vecino lugar de Chimillas.

Catálogo. Iglesia de San Lorenzo: capilla de San Andrés (ático del retablo de
San Andrés, óleo sobre lienzo atribuido a Jusepe Martínez por Diego Angulo).
Iglesia de Chimillas: óleo sobre lienzo.

e) Santos Orencio y Paciencia
Las noticias más antiguas sobre los confesores Orencio y Paciencia son las

referentes a la invención de sus cuerpos, mencionada en los roldes de la cofradía
de San Lorenzo de Loret, de los siglos XII y XIV,77 y en una bula del papa de Avi-
ñón Clemente VII, de 1387.78 La vida de estos santos se refiere en los breviarios

73. HALL, James, Diccionario de temas y símbolos artísticos, cit.; RÉAU, Louis, Iconographie de l’art
chrétien. Iconographie des saints, cit., pp. 571-579.
74. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, «El santuario y la cofradía oscense de San Jorge», Argensola, 47-48
(1961), pp. 223-249.
75. RÉAU, Louis, Iconographie de l’art chrétien. Iconographie des saints, cit., vol. III, p. 572.
76. BORRÁS GUALIS, Gonzalo, Juan Miguel Orliens y la escultura romanista en Aragón, Zaragoza, IFC,
1980.
77. Publica parte de estos roldes Damián IGUACEN BORAU, La basílica de San Lorenzo de Huesca,
Huesca, 1969, pp. 209 y ss.
78. HUESCA, P. Ramón de, Teatro histórico de las iglesias del reyno de Aragón, t. VII: Iglesia de Hues-
ca, Pamplona, Impr. de Miguel Cosculluela, 1797, p. 251.
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antiguos de la catedral y en el de Montearagón, de finales del siglo XIV. En esta
última iglesia se redactó también un leccionario que añade nuevos episodios. Con
estos materiales, Francisco Diego de Aínsa divulgó en las páginas de su historia
de Huesca las biografías de Orencio y Paciencia como padres de san Lorenzo y
de san Orencio.79 Uztarroz publicó, por su parte, en 1648, su Vida de san Oren-
cio, obispo de Aux, introduciendo, además de los relatos tradicionales, algunas
noticias de los falsos cronicones. También contribuyeron a popularizar estos rela-
tos las apologías que defendían la naturaleza oscense de san Lorenzo, a las que
nos hemos referido anteriormente.

A san Orencio se le representa generalmente en traje de labrador, puesto que
la tradición local recogida por Aínsa habla de que era un rico labrador que cul-
tivaba una villa o granja en Loreto. Y lleva un bastón o cayado, sin duda por su
condición de caminante, pues después de muerta su mujer, según cuenta Aínsa:
«Estando una noche, como solía puesto en oración, oyó una voz que le dixo, que
saliese de su tierra y parentela y fuesse adonde se le diría».80 Otras veces, como
ya apuntan Rincón y Romero, lleva una reja de arado y los evangelios, que sim-
bolizan su fe. Estos mismos autores dan como símbolo de santa Paciencia los
evangelios y un ramo florido que alude a su fertilidad.81

Catálogo. Basílica de san Lorenzo: sacrístia (óleo sobre lienzo), retablo de la
Virgen del Pilar (óleo sobre lienzo, obra de Vicente Berdusán, 1678). Catedral:
capilla de San Orencio y Santa Paciencia (óleo sobre lienzo, obra de Jusepe Mar-
tínez, 1652), capilla de la Dolorosa (retablo de Todos los Santos, óleo sobre
lienzo).

f) San Orencio de Auch
Es muy confusa la hagiografía de san Orencio. Las actas francesas hablan de

un san Orencio, obispo de Auch, de época muy avanzada. La tradición oscense
identifica al san Orencio hermano gemelo de san Lorenzo con el obispo de Auch.
Francisco Diego de Aínsa, Uztarroz y los demás autores hablan de que ambos,
pero sobre todo Orencio, asistieron a la Universidad Sertoriana, por lo cual apa-
rece a veces con libros escolares. Se le representa como obispo, con mitra y
muchas veces con báculo. Como dicen Rincón y Romero, también puede apare-
cer con bastón florido, presentando además otros símbolos como el arado y el
molino.82

Catálogo. Basílica de San Lorenzo: retablo de San Orencio de Auch (óleo
sobre lienzo, Pedro Núñez, 1628). Catedral: capilla de la Dolorosa (retablo de
Todos los Santos, óleo sobre lienzo).

79. AÍNSA, F. D. de, Fundación…, cit., pp. 115 y ss.
80. Ibidem, p. 116.
81. RINCÓN GARCÍA, Wifredo, y ROMERO SANTAMARÍA, Alfredo, Iconografía de los santos aragoneses, cit.,
pp. 64-65.
82. Ibidem, pp. 94-96.
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g) San Saturnino
También es confusa la biografía de san Saturnino. Los autores españoles lo

hacen obispo de Tolosa, en Francia, y predicando el evangelio entre los vascos,
sobre todo en Pamplona. Vuelto a su sede, fue acusado de propagar el cristianis-
mo. Relatan los autores la aparición de un ángel que le anunció el martirio y la
corona merecida. Ya preso, fue sometido a tormentos, el último de los cuales con-
sistió en atarlo a un toro furioso que lo arrastró escaleras abajo del Capitolio tolo-
sano; según Réau, fue martirizado en Tolosa en el año 250.

En Huesca su día era festivo y se trasladaban en procesión a la ermita de San-
ta Lucía, próxima a la ciudad. Según Aínsa, la fiesta se hacía en recuerdo de
haber sido reconquistada la ciudad en vísperas de la festividad de san Saturni-
no.83 En los estatutos de la cofradía de Santa Lucía se mandaba que se celebra-
se la fiesta de san Saturnino mártir, por lo que se oficiaba una misa en la ermi-
ta, en el altar del santo, sufragada por los cofrades.

A san Saturnino se le representa con los atributos episcopales, mitra y capa
pluvial. Su atributo habitual es un toro salvaje.84

Catálogo. Ermita de Santa Lucía: óleo sobre lienzo, procedente del antiguo
retablo.

h) San Úrbez
Santo muy venerado en el Alto Aragón, cuyas actas más antiguas pertenecen

al siglo XI y han sido publicadas recientemente conforme a un manuscrito del
mencionado siglo. El santo, como ya pensaba Vincencio Lanuza en sus Historias
eclesiásticas y seculares (II, 124), vivió en el siglo VII, recibió la tonsura y pasó la
última parte de su vida en el valle de Nocito. Posteriormente, a medida que su
culto se extendía por el Alto Aragón, donde existieron numerosas iglesias bajo 
su advocación, surgieron una serie de relatos que lo presentan como pastor
durante su juventud en varios lugares como Sercué y Vio. Estos relatos han
influido mucho en su iconografía, que generalmente lo presenta con «túnica y
capote hasta poco más abajo de las rodillas y polainas y sandalias para los pies,
con su zurrón y cayado».85 También se le representa como ermitaño y, junto a él,
las disciplinas. Raramente aparece como monje.

Otro relato que ha influido en las representaciones de este mártir es la trasla-
ción que efectúa san Úrbez desde Alcalá de Henares al valle de Nocito de los
cuerpos de los santos Justo y Pastor.

Catálogo. San Pedro el Viejo: capilla de Santos Justo y Pastor (retablo de los
Santos Justo y Pastor, óleo sobre lienzo, 1676).

83. AÍNSA, Francisco Diego de, Fundación…, cit.
84. RÉAU, Louis, Iconographie de l’art chrétien. Iconographie des saints, cit., pp. 1203-1204.
85. RINCÓN GARCÍA, Wifredo, y ROMERO SANTAMARÍA, Alfredo, Iconografía de los santos aragoneses, cit.,
t. II, p. 9.
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TIPOLOGÍA DEL RETABLO

El retablo será el soporte plástico en que se apoyará la lección religiosa de la
Contrarreforma, cuando aparecen los tratados de retórica cristiana. De ahí que,
desde el punto de vista formal, las principales características que se exigía a estos
retablos eran las del orden y la claridad. Por ello surge un modelo nuevo de tra-
za de retablo, que según los documentos de la época se llamará «vignolesco»;86

este adjetivo, referido al nuevo modo de trazar retablos, viene a sustituir a la
expresión utilizada hasta ahora de «mazonería a la romana o a lo romano». Este
nuevo tipo de retablo posee una estructura arquitectónica de gran monumenta-
lidad: ordenado racionalmente, presenta dos o tres cuerpos divididos en calles y
entrecalles, generalmente con superposición de órdenes clásicos: dórico, jónico y
corintio o compuesto; la división de cuerpos se realiza por entablamentos, sobre
los que destacan los frontones, triangulares o curvos, que coronan las casas del
retablo.

En estos retablos la decoración se centra en puntos muy concretos: frisos,
pilastras y tercio inferior de las columnas, así como en los intradoses de los arcos
o entablamentos. El lenguaje decorativo aparece simplificado respecto a la etapa
anterior, en la cual el grutesco había alcanzado una gran profusión; se prefiere
ahora la cartela, motivo típicamente manierista que ya se había utilizado en la
etapa anterior, los roleos y la decoración de figuras geométricas enlazadas; un
aspecto nuevo se generaliza a partir de ahora, es el fuste de la columna estriada.

Este tipo de retablo se generaliza en el último tercio del siglo XVI para alcan-
zar casi toda la primera mitad del XVII. Es utilizado en todas las regiones espa-
ñolas y con preferencia en el norte de la Península; en Aragón tuvo una gran
difusión.87 Por lo general en los retablos oscenses se comprueba lo que dice Mar-
tín González, en el sentido de que «existe una tipología en el retablo, con arreglo
a unas formas, pero también para impulsar la función. Lo más normal es el reta-
blo dispuesto como soporte de la temática, de suerte que viene a ser como un
libro».88 En cuanto a la clasificación que Federico Torralba da de los retablos ara-
goneses, solamente el primer tipo se encuentra en el arte oscense durante el siglo
XVII, pues el baldaquino aparece en el XVIII y con muy pocos ejemplares.89

Belén Boloqui, que ha estudiado en profundidad el retablo barroco en Ara-
gón,90 establece los siguientes tipos de retablo:

a) Retablo contrarreformista o romanista. Desde 1600 a 1655. En Huesca,
como acabamos de decir esta clase de retablos, comienza a finales de siglo XVI.

86. CHECA, F., Pintura y escultura del Renacimiento en España, 1450-1600, Madrid, Cátedra, 1983,
p. 303.
87. CARDESA GARCÍA, María Teresa, El arte en Huesca en el siglo XVI: escultura, cit.
88. MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José, Escultura barroca en España, 1600-1700, Madrid, Cátedra, 1983,
p. 27.
89. TORRALBA SORIANO, Federico, «Arte», en Aragón, Madrid, Fundación Juan March / Barcelona,
Noguer, 1977.
90. BOLOQUI LARRAYA, Belén, Escultura zaragozana en la época de los Ramírez, 1710-1780, Granada,
Ministerio de Cultura, t. I, 1984.
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91. BORRÁS GUALIS, Gonzalo, Juan Miguel Orliens y la escultura romanista en Aragón, cit., p. 64.

b) Retablo prechurrigueresco. Desde 1637 a 1690. Esta clase de retablo es
la más común en el arte oscense. Según Boloqui, está caracterizado por la cla-
ridad de líneas y por la utilización de las columnas salomónicas de cinco o seis
espiras, por el orden gigante tetrástilo y por la ornamentación cada vez más
abultada. El ejemplo más antiguo hasta ahora conocido, en Zaragoza, es el de
Santa Elena en la Seo. Las columnas salomónicas están decoradas con motivos
alegóricos de la Pasión y la Eucaristía, como son vides, hojas, sarmientos, tem-
panillos, pájaros y niños. Desde el punto de vista de la policromía, señala Belén
Boloqui que en los retablos más antiguos predomina la policromía y el estofa-
do, mientras que en los más modernos el oro cubre la mayor parte del altar.

c) El retablo churrigueresco. Desde 1690 a 1740. Se caracteriza por el gran
movimiento arquitectónico, tanto en planta como en el alzado. Boloqui distingue
dos periodos, el primero con retablos de columnas salomónicas y el segundo de
columnas de fuste liso, adornado con guirnaldas; observa asimismo la tendencia
a desplazar los motivos eucarísticos de las salomónicas por motivos vegetales, de
tallos con cogollos y rosas. Entre otros ejemplos señala el de Santo Domingo, 
de Huesca, de hacia 1700.

d) El retablo de estípites. Desde 1690 a 1740. Se caracteriza sobre todo por
la sustitución de la columna salomónica por la de estípites.

El resto de la clasificación de Boloqui —retablo protorrococó (1725 a 1750),
rococó (1750 a 1770) y borrominesco (1750 a 1770)— resulta ya ajeno a nues-
tro tema.

El retablo romanista
Es sabido que en las tierras oscenses fue Juan Miguel de Orliens el escultor

más caracterizado de esta tendencia. Su primera obra, el retablo de San Jorge de
la iglesia de San Jorge en Huesca, ha sido estudiada por Gonzalo Borrás, que des-
taca el acierto compositivo y el equilibrio de la traza arquitectónica. Se vale del
orden jónico para el cuerpo principal, empleando estrías helicoidales en los fus-
tes, mientras que reserva el corintio para el ático, con fustes que en su tercio infe-
rior se decoran con grutescos. Las escenas de la calle central presentan cajas, for-
madas por jambas y dinteles rectos que juntamente con las columnas refuerzan
el efecto de marco.91

El retablo de la catedral de Barbastro, cuya capitulación se firmó el 13 de
marzo de 1600, fue obra de Juan Miguel, pero sobre todo de Pedro Martínez y
Pedro de Armendía. Conforme a la capitulación, la arquitectura se haría según
el orden de Vignola y se emplearía el corintio en los cuerpos principales y el com-
puesto en el remate. El friso del cornisamento se labraría con talla grutesca a lo
romano, los frontispicios laterales de la parte superior tendrían bancos y media
naranja; encima de los frontispicios y en los remates habría pirámides. El reta-
blo se entregaría de blanco bruñido, como si fuera alabastro, dorando las basas,
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capiteles, estrías de las columnas, campos de frisos y cornisamentos y encarnan-
do al óleo todas las figuras. En el reconocimiento del retablo, dado a conocer,
como la capitulación anterior, por Isabel Alamañac, se habla de quitar las colum-
nas y hacerlas más corpulentas. Se observa que los frontones superiores se han
cambiado con relación a la traza; la talla del friso del primer cuerpo, que debe-
ría ser grutesca, no lo es, pero así está más lograda, pues se ha hecho a lo moder-
no dado que la grutesca ya no es permitida en obras de iglesia. Los visores del
retablo fueron Esteban Vicente Diego, escultor domiciliado en Graus, y Miguel de
Lai.92

Pero, antes de intervenir en el retablo de Barbastro, Juan Miguel de Orliens
había ejecutado una obra de cierta envergadura. Se trata del retablo de Nuestra
Señora del Rosario para la cofradía de la misma advocación, de la iglesia de San-
to Domingo de Huesca.93 Este retablo, como ha demostrado Federico Balaguer, se
halla actualmente en la iglesia de Plasencia del Monte. Como puede apreciarse
comparando la traza original y el retablo de Plasencia, se ve claramente que se
trata del mismo, salvo una modificación en la imagen central y dos o tres cajas,
que han sido colocadas en sitios diferentes de como las presenta el croquis origi-
nal. Ya es sabido que la iglesia de Santo Domingo se derribó en 1687. Una vez que
se construyó la nueva, se encontraron dificultades para volver a colocar este reta-
blo y la cofradía decidió hacer una nueva capilla y retablo. En el siglo XVIII el re-
tablo de Orliens fue cedido a la iglesia de Plasencia del Monte, donde se instaló.

El retablo presenta el proyecto original con sotabanco donde van unos «aoga-
dos» en artesonado; la predela o banco, con casa central entre columnas, donde
habría una imagen de Nuestra Señora con santo Domingo, y a ambos lados dos
casas separadas por columnas dóricas y en los extremos otras dos, donde se alo-
jarían imágenes que representan el «güerto, la columna, la coronación y la cruz
a cuestas». En el cuerpo del retablo, la casa central para la imagen de la titular,
con columnas estriadas de capitel corintio que sostienen un arco de medio pun-
to adornado con ángeles y guirnaldas. Las calles laterales, compartimentadas en
cuatro, mediante columnas cuadradas de capitel jónico separadas las superiores
de las inferiores mediante entablamento con decoración vegetal. En estas ocho
casas se pondrían las escenas del Nacimiento de Cristo, la Purificación, la Salu-
tación del ángel, la «Presentación de santa Elisabet», la Ascensión del Espíritu
Santo, la Asunción, la Resurrección y la Ascensión. En el entablamento, el arqui-
trabe con decoración vegetal y cabecitas de ángeles, un gran friso con dos fron-
tones curvos y decoración vegetal. Ático con tres casas y un gran florón en los
extremos, con columnas estriadas corintias y entablamento partido con florones
en el centro; de mayor tamaño la central, donde estarían las figuras de Cristo cru-
cificado, María y san Juan, y en las casas laterales la disputa en el templo y la
coronación.

92. ALAMAÑAC, Isabel, «El obispo don Carlos Muñoz y el arte en la catedral de Barbastro», Argensola,
89 (1980), pp. 158 y ss.
93. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, «El retablo mayor de Plasencia del Monte y su probable autor», Dia-
rio del AltoAragón, supl. «Cuadernos Altoaragoneses», Huesca, 16 de marzo de 1989.
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Al mismo tiempo que en Barbastro se expresaba el rechazo al empleo de gru-
tescos en obras destinadas a las iglesias, en la capitulación para construir el reta-
blo mayor de San Pedro el Viejo, fechada el 4 de enero de 1600, se decía «que
todos los ornatos de molduras como son arquitrabes, frisos, y cornisas, columnas
y todas las demás cosas pertenecientes a la Architectura han de ser bien y per-
fectamente hechas, guardando el decoro de cada orden y assimismo se advierte
que no han de estar revestidas de talla como están en la traça, sino lisas y bien
labradas, guardando en todo las reglas de la buena Architectura».94 Es posible
que, en este último caso, las advertencias se debiesen a la intervención del pin-
tor Arana o de Jerónimo Segura Bocanegra, pintoresco personaje toledano, habi-
tante en Huesca, bordador, tracista, poeta, amigo de Lope de Vega, que a la
sazón dirigía las obras de la construcción del convento de Agustinos de San
Lorenzo de Loret, conforme a la traza que había dado el arquitecto escurialense
Juan de Herrera.

El éxito del retablo del Rosario de Juan Miguel Orliens se demuestra con el
elogio que le dedica el cronista de Huesca Francisco Diego de Aínsa95 y por el
hecho de que Jaime Plasencia, a quien la parroquia de San Lorenzo había con-
cedido espacio para una capilla, concertó en 1617 con el escultor Ramón Senz la
obra de un retablo de Nuestra Señora que debería tener la misma altura y ancho,
así como la misma disposición, que el de la Virgen del Rosario de Santo Domin-
go.96 Hay que tener en cuenta que este Jaime Plasencia era uno de los mayorales
de la cofradía del Rosario cuando se encarga el retablo a Juan Miguel Orliens.

Este retablo romanista se adapta perfectamente a los temas de pintura. Así,
por ejemplo, vemos que nos puede servir de ejemplo el retablo del Cristo cru-
cificado de San Pedro el Viejo, retablo para tema único. La parroquia había con-
cedido a la familia Foncillas un espacio en la iglesia para hacer capilla y que le
sirviese de lugar de enterramiento. En esta capilla habría de ponerse un cuadro
de Cristo crucificado al que se tenía mucha devoción y que se hallaba a la entra-
da de la capilla de San Bartolomé. Se le suponía de Ramiro II porque se había
bajado del Palacio Real, pero en realidad se trata de un lienzo al óleo de princi-
pios del siglo XVI. El retablo es poco posterior a 1617. El cuadro se colocó
flanqueado por dos columnas con estrías verticales y capiteles corintios rema-
tando un frontón partido. En la predela se pintaron tres escenas, debidas a un
pintor desconocido de principios del siglo XVII.97

Aportamos la traza original de un retablo que se halla en la capitulación entre
Agustín Jalón y el Concejo de Embún, de fecha 18 de mayo de 1615.98 Se trata
de un retablo romanista de cuerpo único, con predela de cuatro compartimentos

94. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, San Pedro el Viejo, cit., p. 67.
95. AÍNSA, Francisco Diego de, Fundación…, cit., p. 560.
96. AMPH, M-1617.
97. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, San Pedro el Viejo, cit.
98. La capitulación fue publicada por José VALLÉS ALLUÉ, «El pintor Agustín Xalón, el Viejo. Docu-
mentos (1596-1628)», en Homenaje a Federico Balaguer, Huesca, IEA, 1987, pp. 599-624.

02. ASP. CONCEPT.  3/3/10  17:22  Página 79



para pinturas —martirio de santa Engracia, san Sebastián, san Fabián y dego-
llación del Bautista—; en el cuerpo central, imagen de bulto representando a san
Martín con el pobre, entre columnas estriadas helicoidales; a ambos lados, dos
calles entre columnas de capitel corintio con escenas de la vida de san Martín y
apóstoles de medio relieve; las dos exteriores de mayor tamaño, también entre
columnas y compartimentos con san Pablo y san Pedro de relieve y santa Orosia
y santa Bárbara en pintura; ático con calvario de relieve entre florones con niños
semitumbados y escudos de armas.

Damos otro proyecto, referente a un retablo de cantería, que presenta dos
columnas dóricas sosteniendo un entablamento del mismo orden rematado por
un frontón partido en el centro del cual hay otra caja que se remata a su vez 
por un frontón curvo. Debajo del cuerpo central, un banco con tres comparti-
mentos para pintar, con las imágenes de santa Orosia, san Nicolás obispo y san-
ta Engracia. En el cuerpo central, san Martín a caballo partiendo su capa con el
pobre. La capitulación está fechada el 19 de julio de 1639 (AHPH, 8536).

El retablo prechurrigueresco
Por ahora el retablo aragonés en el que aparecen columnas salomónicas es el

de Santa Elena en la Seo de Zaragoza, fechado en 1632. En Huesca, provisional-
mente, podemos considerar que el primer retablo con salomónicas es el de San
Lorenzo. La parroquia convocó un concurso de proyectos, al que concurrieron el
bilbilitano Jerónimo Esteban, Pedro Virto y Velilla, también de Calatayud, José
Fej, Cristóbal Pérez, José y Lorenzo Garro, Francisco Escartín, Bujadel, uno de
Pamplona y otro de Graus,99 además de Sebastián Ruesta, cuyo proyecto fue el
elegido, con pareadas columnas salomónicas y dos grandes espacios para pintura.

Así, el 9 de junio de 1648, Sebastián Ruesta, que se titula «architecto», firma-
ba ápoca de 10 000 sueldos jaqueses «en parte de pago». Para la obra de escul-
tura Ruesta contrató al escultor Pascual Ramos, de Sangüesa, que se encargó de
las figuras y de las historias del retablo por 12 000 sueldos. El 28 de junio 
de 1650 Ruesta recibía 84 sueldos jaqueses y, el 25 de julio, 4200 escudos de a
diez reales, «por la fábrica del retablo mayor de dicha iglesia, sin las mejoras que
declararon los vehedores de dicho retablo, cuya paga ha de ser aparte».100 La
obra de mazonería del retablo debió de estar, pues, terminada en 1650, quedan-
do los espacios dispuestos para la obra pictórica. Tal vez por falta de recursos
todavía no se habían hecho los cuadros correspondientes y en 1656 la parroquia
acordaba que el retablo se acabase y fuese de «escultura de relieve entero y para
ello se consulte con personas prácticas y entendidas en este arte y se haga un
exemplo».101

99. IGUACÉN BORAU, Damián, La basílica de San Lorenzo de Huesca, cit., p. 73.
100. AHPH, 1650, f. 240.
101. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, «La parroquia de San Lorenzo quiere un retablo con esculturas»,
Milicias de Cristo, 235 (1961).
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Las columnas salomónicas del retablo mayor de San Lorenzo, que se elevan
a considerable altura, moderadamente adornadas, tuvieron una gran aceptación.
En 1650 la parroquia laurentina había concedido al mercader Bernardo de Lasa-
la capilla y espacio para enterramiento, situados ambos entre la capilla de San
Hipólito y la de Nuestra Señora del Pilar, con la obligación de hacer y dorar un
retablo de valor de 1000 escudos, es decir, 20 000 sueldos jaqueses.102 En el mis-
mo año Bernardo Lasala firmaba una capitulación con el mazonero Cristóbal
Pérez, según la cual el retablo, que habría de estar terminado antes del San
Lorenzo de 1651, debería tener cuatro columnas salomónicas, revestidas de
pámpanos, hiedra, aves y niños, «como las del retablo mayor», con basas y capi-
teles corintios.103 El retablo subsiste actualmente.

Poco después, en 1652, los Lastanosa contrataron con Pedro Julique y René
de Tibort, escultor y ensamblador, la factura de un retablo que había de situar-
se en su capilla de la catedral. Tendría cuatro columnas salomónicas, con capi-
teles corintios, conforme al dibujo que les daría don Vincencio Juan de Lastano-
sa. En el pedestal deberían ir los adornos señalados en la traza. El retablo llevaría
un sagrario, con cuatro columnas salomónicas y tres puertas de arco redondo,
transparentes. En el interior habrían de ir seis columnas transparentes, del mate-
rial que don Vincencio eligiese. En la parte superior del sagrario, una medio
naranja transparente para acomodar su linterna, también transparente. Se haría
un cuadro de madera de 19 palmos, conforme a la traza del marco, y en lugar de
los adornos que llevaba en el diseño se harían unas hojas según la traza de las
que se traían de Italia. En la capilla subterránea se realizaría «un retablo de
madera», con columnas salomónicas «de la ágata azul y blanca de que están
fabricados los sepulcros»; este retablo parece ser el de la Inmaculada. El maes-
tro estaría obligado a ejecutar cuatro bastidores de pino para cuatro cuadros que
se habían de hacer en la capilla. Don Vincencio se comprometía a «dar al dicho
maestro posada, comida y puesto donde trabaxar».104

Al parecer, el retablo no se acabó por completo. Según dato dado a conocer
por Antonio Durán, en 1664 los Lastanosa reconocían no haber satisfecho toda-
vía la cantidad dotacional y no haber podido concluir el retablo, «aunque hay
mucha parte de él hecho».105 En realidad, tal como se halla actualmente, faltan
varias imágenes mencionadas en la capitulación que damos a conocer. En ella se
estipula que sobre la cornisa principal se harían dos volutas y, entre ellas, una
cartela de cuatro palmos y un niño, con el escudo de armas de los Lastanosa.
También se habla de dos estatuas de diez palmos para sostener el escudo y se
indica cómo adornar el remate.

102. AHPH, 1550, f. 138.
103. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, «Limpieza de retablos en San Lorenzo: noticias sobre el de San
Bernardo», Argensola, 23 (1955), pp. 289-290.
104. Colección de documentos para el estudio de la pintura oscense en el siglo XVII, próxima a publi-
carse, año 1652.
105. DURÁN GUDIOL, Antonio, Historia de la catedral de Huesca, cit., p. 225.
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Conocemos la fecha aproximada de la construcción del retablo de los Santos
Justo y Pastor, en la iglesia de San Pedro el Viejo. El lienzo central está fechado
en 1676, según la lectura de Ansón; por tanto la mazonería debió de hacerse por
esas fechas, pues ya en 1681 doraba el retablo el dorador Pedro Lafuente. El
lienzo de los santos está enmarcado por pareadas columnas salomónicas, ador-
nadas con uvas. Tiene ático y predela, con pinturas.

Al último tercio del siglo XVII pertenece el retablo mayor del templo de Santa
Clara, con gran lienzo de la titular, entre paneles decorados y, a los lados, grue-
sas columnas salomónicas decoradas con uvas. En el ático, pequeño lienzo, con
frontón partido.

De la misma época debe de ser el retablo principal de la iglesia de las Capu-
chinas, con bello lienzo central, entre paneles con guirnaldas y salomónicas, con
racimos. Tenía ático con pintura, que fue desgajado al acomodar el retablo en la
nueva iglesia.

El retablo churrigueresco
Ya hemos visto que Belén Boloqui menciona el retablo mayor de la iglesia de

Santo Domingo como muestra de retablo churrigueresco. Para fecharlo contamos
con las referencias que nos dan Sanz de Larrea y Latassa, a propósito de la nue-
va iglesia bendecida el 4 de agosto de 1695. La referencia dice lo siguiente: «La
pintura del crucero, excepto los dos santos pontífices Benedictos, que se hicieron
después, y la de la capilla de los Dolores la hizo a su costa don Vincencio Juan
de Lastanosa». Hay que hacer notar que este Vincencio Juan de Lastanosa no es
el anticuario, que falleció en 1681. La referencia prosigue: «Fr. Pedro Nolivos,
lego natural de Arudi, en Bearne, fue escultor, y trabajó los retablos mayor, de
Santo Domingo, sin la imagen, Santo Tomás, Santo Cristo, Santa Rosa y los
Dolores, y labró la sillería del coro y el crucifijo que allí hay».106 El problema con-
siste en saber si cuando se bendijo la iglesia en 1695 estaba ya hecho el retablo
o no.

Este retablo presenta predela, con bustos de santos dominicos, y un cuerpo
central con el lienzo de la Asunción pintado por Vicente Berdusán en 1672, según
las noticias de Latassa. El cuadro está enmarcado por columnas salomónicas
pareadas que presentan decoración de niños, uvas y vegetación de pámpanos. A
los lados hay dos tallas, en el ático un calvario de bulto y tallas de santos domi-
nicos. Las ménsulas, con decoración de follaje.

También es de Pedro Nolivos la capilla de los Dolores, en el lado del evange-
lio, perteneciente a los Lastanosa; tiene un retablo con un cuadro central, copia
de la Piedad de Jusepe Ribera, enmarcado por columnas salomónicas con capi-
teles corintios y decoración floral en espiral.

El retablo mayor de la iglesia de San Vicente el Alto, en el convento de la
Asunción, debió de construirse en los últimos años del siglo XVII. El gran cuadro
de san Vicente está limitado por paneles de abundante decoración. A los lados,

106. LATASSA, Félix, Memorias literarias de Aragón, en Revista de Huesca, 3 (1903), p. 236.
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columnas salomónicas. En el ático vemos un lienzo de la Asunción y en los extre-
mos, escudos de armas de la familia Ena. Resulta chocante que los Ena, que a la
sazón vivían en Zuera, se negaran en un principio a vender una casa que las mon-
jas necesitaban para ampliar el convento, por lo que tuvo que intervenir el Conce-
jo, que les obligó a venderla. Es posible que los Ena más tarde recogieran el dinero
y entonces costeasen la obra del retablo, llegando a un acuerdo con las carmelitas.107

MATERIALES Y TÉCNICAS

Pintura
Durante la segunda mitad del siglo XVI y la centuria siguiente se redactan

varios libros sobre el arte de la pintura. Algunos de estos se divulgaron mucho,
como por ejemplo el Arte de la pintura de Francisco Pacheco, publicado ya en
1649. Sánchez Cantón afirma en el prólogo a la edición de 1956 (p. XIX) que el
interés que tenía Pacheco por la iconografía sagrada fue la causa de que publi-
case su obra, mientras que Buenaventura Bassegoda piensa que Pacheco aspiró
a un tratado único pero se dio cuenta de la imposibilidad de su deseo y, estimu-
lado por su afición y tal vez para desmarcarse de los Diálogos de Carducho, escri-
bió varios capítulos de iconografía que no encajan con el plan que él mismo tenía
establecido en su obra. De todas formas, es evidente el influjo de Pacheco en su
tiempo.108 Sin embargo, hasta ahora no hemos logrado encontrar menciones de
tratados de la pintura en los documentos oscenses que hemos manejado. En la
biblioteca de Lastanosa aparece el libro de Vincencio Carducho Diálogos de la
pintura (Madrid, 1633). Hay que tener en cuenta que este índice publicado por
Del Arco109 es de 1635. En la narración que hace Lastanosa de 1662 se vuelve a
citar a Carducho y a autores italianos como Jorge Vassari y Leonardo da Vinci.110

La obra de Palomino El museo pictórico y escala óptica está escrita a finales
del siglo XVII, pero da una idea bastante exacta de las técnicas y métodos usados
por los pintores españoles en esa centuria, aunque su divulgación se produjo ya
en la siguiente. Los Discursos practicables del nobilísimo arte de la pintura, de
Jusepe Martínez, no contienen muchos datos sobre técnicas y, por otra parte, con-
tinuaron inéditos hasta el siglo XIX.

Palomino divide la pintura práctica en bordada, tejida, embutida, encáustica
y colorida o manchada (p. 77), y esta última, a su vez, en pintura al temple, al
fresco y al óleo. De estas tres, la primera se usa muy poco en la pintura oscense,
mientras que la segunda presenta ejemplos bastante interesantes; dice Palomino

107. HUESCA, P. Ramón de, Teatro histórico de las iglesias del reyno de Aragón, t. VII: Iglesia de Hues-
ca, cit.
108. BASSEGODA I HUGAS, Buenaventura, «Observaciones sobre el Arte de la pintura de Francisco
Pacheco como tratado de iconografía», en Cuadernos de Arte e Iconografía. Actas del I Coloquio de
Iconografía, Madrid, FUE, 1989, t. III, p. 88.
109. ARCO, Ricardo del, La erudición aragonesa en el siglo XVII en torno a Lastanosa, cit., 19, p. 208.
110. Idem, p. 256.
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que la base de la pintura al fresco consiste en la virtud atractiva del estuque (for-
mado de cal y arena). La general en esta época es la pintura al óleo, que, como
afirma este autor, es «la que pinta en virtud de aceites desecantes, con unión,
firmeza y hermosura, sobre todas materias»; los colores pueden ser minerales y
artificiales, con tal de que tengan cuerpo y pasta (p. 98). Enumera Palomino los
instrumentos que se usaban, que eran el caballete, la paleta, pinceles, brochas y
el tiento, una vara o bastón pequeño que se tenía en la mano izquierda para no
lastimar el cuadro. Explica también la forma de aparejar los lienzos y las
superficies para pintar.

Los colores fundamentales eran blanco, negro, amarillo y rojo; solamente con
los dos primeros se lograron obras de gran belleza. Usó mucho de estos colores
Peliguet, pero todavía en el siglo XVII se suelen contratar obras de gran belleza.
Aparte de estos Palomino cita los siguientes colores: albayalde, bermellón, genu-
lí, ocre claro y oscuro, tierra roja, sombra de Venecia, carmín fino y ordinario,
ancorca de Flandes, verdacho, tierra verde y verde montaña, negro de hueso,
negro de carbón o de humo, añil o índico y esmalte. Y añade como extraordina-
rios el carmín superfino de Italia o Francia y el ultramar. Estos colores se molían
en «la losa, desgrazándolos primero con la moleta, hasta hacerlos polvo, y echán-
dolos el aceite de linaza», que es la base o desecante propio de la pintura al óleo
y con el que se muelen generalmente todos los colores, por ser más consistente y
secante que el aceite de nueces, el cual solo se usa para azules y blancos y espe-
cialmente para el ultramar.111

Francisco Pacheco habla también de la pintura al temple, al óleo, de la ilu-
minación y el estofado, de las encarnaciones de pulimento y de mate, del dora-
do, bruñido y mate.112 Max Doerner observa que Pacheco describe fondos de yeso
según la manera de Cennini, pero con aplicaciones de óleo encima, y recetas de
engrudo para lienzo no exentas de objeciones. Además, un fondo a la media cre-
ta, con cola, aceite de linaza y tierra de pipa al que se daban manos de blanco de
plomo al óleo. La pintura a la cola se practicaba en Sevilla como ejercicio preli-
minar para la pintura al óleo. Según el mismo autor, Velázquez formó libremen-
te la técnica para sus fines de pintura directa. Empleó fondos pardos y rojos,
también grises; su pintura conservaba, a pesar de la técnica directa, el efecto del
fondo gris. El ejemplo más hermoso es su Retrato del Papa, en la Galería Doria
de Roma, en el cual, probablemente sobre un fondo gris-blanco al temple, con
veladura resinosa espesa, pintó en forma directa con colores pastosos, obtenien-
do el máximo efecto pictórico.113

En cuanto a los datos que nos proporcionan los documentos que aportamos
sobre la pintura, no son muy explícitos. En la capitulación para el retablo de San

111. PALOMINO DE CASTRO, Antonio, El museo pictórico y escala óptica, cit., pp. 488 y ss.
112. PACHECO, Francisco, Arte de la pintura, cit.
113. DOERNER, Max, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, Barcelona, Reverte, 19804, 
p. 315.
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Miguel firmada por Nicolás Jalón en 1605 se estipula que el pintor se obligaba a
preparar el retablo, «a plasteçerlo y çerrar las endrijas que de presente allare con
muy buena cola fuerte y cañamo en las partes que fuere neçesario echar estillas
de madera, las aya de echar, que quede con perpetuidad y en probecho de la
dicha obra». Además se comprometía a realizar el trabajo «en tiempo templado
antes que el inbierno para que la obra quede perfecta y no lebante el aparejo».
Los tableros los debía pintar al óleo, poniendo las figuras o historias que a la
cofradía le pareciese. Los colores deberían ser «finos y de muy buen color dife-
renciándolos y cambiando como dicho es vnas de otras que no se encuentren sino
que parezçan bien y finalmente quede todo con la perfeçión y arte que otra qual-
quiere obra ay en todo este Reyno».114

Policromía
Francisco Pacheco insiste mucho en que la policromía de las imágenes entra

en la competencia del pintor y se extiende en narrar la técnica. La razón de la
defensa que hace Pacheco es que la policromía refuerza el valor de la escultura.
Por eso los buenos escultores buscaban la policromía de los mejores artífices.115

La policromía era realizada por el pintor mediante una capitulación entre
este y el cliente, como veremos en los dos retablos del trascoro de la catedral. Pri-
mero se concierta la capitulación con Francisco Escartín y Jusepe Garro para
hacer la obra de mazonería (doc. 203) y a continuación otra capitulación con
Juan Fernández de Hudobro para el dorado y pintura de dichos retablos, dedi-
cados a san Lorenzo y san Vicente (doc. 204).

Entre los documentos que damos aparecen bastantes relativos al dorado,
estofado, encarnado, etc., en contraste con la escasez de capitulaciones de obras
de pintura. Entre los diversos ejemplos vamos a mencionar los más significativos.
En 1606 la cofradía del Rosario, establecida en la iglesia de Santo Domingo, con-
certaba con Agustín Jalón el dorado, grabado, encarnado, estofado, etc. del reta-
blo de madera que hacía poco tiempo había ejecutado Juan Miguel de Orliens.
Primeramente se había de limpiar el polvo y quitar la cera que hubiera caído en
él, con un hierro candente. Después se daría una mano de agua cola con ajos a
punto de hervir. Una vez seco, se mirarían todas las piezas por si se hubiera roto
alguna y todas las juntas que hubiera deberían ser cerradas con cola fuerte.
Todos los hoyos que tuviere la madera por la parte de delante «se hayan de plas-
teçcer con vn plaste hecho con cola fuerte y yesso, para que quede la dicha obra
muy igual rayendo el dicho plaste con un cuchillo y bien lijado». Luego se daría
a toda la obra seis manos de yeso grueso muy bien cernido y a continuación seis
manos de yeso mate; después, seis manos de «vol» o bolo bien molido. Una vez
ejecutadas estas operaciones se pasaría al dorado de todo el retablo, excepto los

114. Colección de documentos…, cit., año 1605.
115. PACHECO, Francisco, Arte de la pintura, cit.; MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José, El artista en la socie-
dad española del siglo XVII, Madrid, Cátedra, 1984, pp. 73 y ss.
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rostros, manos y pies, siendo los desnudos de oro fino refinado y no de aguas ni
oro partido ni plata corlada, «por ser el dicho oro refinado de más quilate y
demás subido de color». La figura principal de Nuestra Señora del Rosario se
estofaría de esta forma: el manto, de muy buen azul fino, estofando sobre el mis-
mo ángeles, niños, cogollos y bichas y labrando en el manto una cenefa por todas
las orillas; el envés del manto sería morado y, labrado, un damasco azul claro
sobre el crucificado, y se encarnaría al pulimento con un color pálido, «como car-
ne muerta bien llega, afín que atrayga deuoçión». El friso del banco del retablo
y todos los traspilares y membretes y estípites que no tuvieran talla se estofarían
a punta de pincel. Se especifica que «todos los colores […] sean finos, los azules,
çendras muy delgadas y subidas de color carmín de Yndias y Florencia y verde
terra y los demás ordinarios colores».

Al parecer Agustín Jalón contrataba la obra, pero su participación en ella
debió de ser escasa, pues se le obligaba a que trajese a su yerno, el buen pintor
zaragozano Felices de Cáceres, que debería estofar lo general de la obra. Se aña-
día que «el pintor que tomare esta obra haya de pintar las vidrieras de la Capi-
lla de la Madre de Dios a gusto de los prior y cofadres de la Cofadría de la Madre
de Dios del Rossario».

En la capitulación para pintar y estofar el retablo de San Bernardo en la igle-
sia de San Lorenzo se habla de que había de dorarse «con oro finísimo rebajado
en Çaragoza», de tal forma que quedara como «una asqua de oro». Las figuras
de san Bernardo habían de colorearse «encima del oro de blanco dándose som-
bra a las ondas y sus realzes a los altos». En las pulseras y adornos del remate se
le daría color, pero siempre sobre oro. Además, había de fingirse la ciudad de
Jerusalén a los pies de la Cruz y, en el respaldo, un pedazo de cielo con el Sol, la
Luna y las estrellas, señalándose «que la cruz de Xristo de la caxa principal haia
de ser dorada y se haia de dar sobre el oro color de cedro» (doc. 247).

Por último, en la capitulación para dorar el retablo mayor de la iglesia de
Sabayés, desaparecido, se señala que las columnas han de ser doradas y estofa-
das «y dos pilastras que diuiden dichas historias hayan de ser las piedras dife-
renciadas en colores. Y otras almuadillas que aya en el pedestral hayan de ser
doradas y los ondos de vn color agrabado» (doc. 66).

LOS CONTRATOS

El contrato es la expresión jurídica de las relaciones entre el artista y el clien-
te para realizar una obra. El contrato de pintura difiere poco en su estructura
documental del resto de los contratos de arte y no se aleja mucho tampoco del
formulario de contratos de tipo general.

A veces, para realizar una obra se abría un concurso público. En Huesca
durante esta época solía celebrarse esta clase de concursos, pero solo lo hemos
visto en obras de ingeniería, como el pantano de Arguis, o de arquitectura y
mazonería de retablos, como era el caso del retablo mayor de San Lorenzo, pero
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en cambio no hemos encontrado ningún concurso público convocado para obras
de pintura en Huesca.116

Hay que distinguir entre los contratos de obra y los de compañía. Los prime-
ros son los más corrientes. La adjudicación de una obra se podía efectuar por sis-
tema directo o también a destajo, pero las de pintura lo eran siempre por el pri-
mero de los sistemas,117 al menos en Huesca, pues no hemos encontrado hasta
ahora ninguna mención al respecto.

El notario daba sendas copias de la capitulación a los contratantes. Previa-
mente había escrito una minuta e insertaba después la escritura en su libro de
registro o protocolo, despojándola de las formas, las notariales generalmente,
mediante un fiat large o un etc. A veces, por olvido o por otras circunstancias,
dejaba de consignar en el libro de registro la capitulación, contentándose con la
minuta. El número de notarios en Huesca era de quince y, aunque en esta cen-
turia abundan más los protocolos notariales conservados, sin embargo muchos de
ellos se han perdido. Hay notarios como los Fenés de Ruesta de los cuales se con-
servan muy pocos años.

Como se ve, el contrato de pintura forma parte del grupo que regula su acti-
vidad bajo el lema do ut facias, puesto que el pintor recibe el precio acordado,
con la obligación de realizar una determinada obra. Se observa que el número de
contratos de dorado y encarnación es bastante grande, pero en cambio van esca-
seando, sobre todo a partir de la mitad de la centuria, los referentes a pintura.
Esta tendencia, que se comprueba tanto en los protocolos zaragozanos como en
los oscenses, puede obedecer, como indica Gonzalo Borrás, por lo menos en cuan-
to a los retablos, a que la pintura de estos era «habitualmente contratada con el
maestro escultor, que solía ocuparse de la arquitectura del retablo y de algunas
tallas, contratando por su cuenta los lienzos, hecho del que no ha quedado tra-
sunto notarial».118 Este es el caso de la pintura del retablo de Santiago, en la igle-
sia de San Lorenzo. La cofradía contrató con Jusepe Garro en 1639 la construc-
ción del mismo, obligándose el ensamblador y mazonero a «hacer por su cuenta
el lienço principal de Santiago y en el cuerpo de arriba la Virgen del Pilar»; la
pintura debía ser al óleo. Es posible que también se deba la falta de capitulacio-
nes a las reivindicaciones de los pintores para que su arte fuese considerado como
profesión liberal.

Los contratos de obra
Esta clase de contratos es, como hemos dicho, la más corriente. El documen-

to suele encabezarse con la mención de los contratantes, detallando su condición,
naturaleza y lugar de residencia. Por regla general cuando el cliente es una ins-

116. Sobre concursos públicos, véase MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José, El artista en la sociedad españo-
la del siglo XVII, cit., p. 35.
117. Ibidem, pp. 40 y 41.
118. BORRÁS GUALIS, Gonzalo, en Enciclopedia Temática de Aragón, t. 4, cit., p. 442.
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titución civil o religiosa se comienza nombrando a los representantes de estas cor-
poraciones. En caso contrario suele mencionarse primero al pintor; por ejemplo,
en la contratación de la pintura para el retablo de Nuestra Señora de la Consola-
ción en la iglesia de San Agustín, se menciona en primer lugar al pintor Andrés de
Arana y después al prior y representantes de la cofradía de esa advocación (doc. 62).
El notario indica que ante él se han presentado los citados contratantes. Puede
suceder que la capitulación se redacte a continuación, con las correspondientes
cláusulas que el notario va reflejando en el documento. Pero también puede suceder
—es lo más general— que los contratantes hayan redactado previamente las cláu-
sulas y que las presenten ante el notario para legalizarlas. En este caso el notario
inserta en el registro notarial las capitulaciones que se le han entregado, comen-
zando con la comparecencia de los contratantes y finalizando con los demás requi-
sitos jurídicos. En este caso se advierte que la escritura difiere notablemente. La
correspondiente a las capitulaciones suele ser de un tipo más arcaico y de lectura
más fácil. La escritura empleada por los notarios es también de fácil lectura, aun-
que conforme se avanza en el tiempo se nota cierta influencia de la escritura enca-
denada de los notarios castellanos, sin llegar nunca a las complicaciones de aque-
lla. En realidad la única dificultad en la lectura proviene de la mala clase del papel
utilizado, que se transparenta, pudiendo originar alguna confusión.

Cuando uno de los contratantes es un convento, antes de comenzar las cláu-
sulas de la capitulación el notario refleja el acuerdo tomado por la comunidad,
convocada a son de campana por el llamador, y expresa el nombre de los asis-
tentes. A veces está presente en este capítulo el pintor que va a realizar la obra,
detallándose luego las condiciones de la capitulación, también llamada obliga-
ción. Así lo vemos por ejemplo en la capitulación entre el convento de Carmeli-
tas y el pintor Francisco de Artigas.119 Cuando son las parroquias las que contra-
tan, el acto jurídico lo realizan, en nombre de la comunidad parroquial, los
obreros de la misma. Ya es sabido que en todas las parroquias los parroquianos
eligen a uno o dos para que se ocupen de la parte administrativa y de las obras
que se han de realizar. El periodo de tiempo para el que son elegidos es variable,
pero lo más común es que se elijan por un año o dos. Estos obreros son los que
contratan con los artistas para ejecutar la obra. Por ejemplo el dorado, encarna-
do y estofado del retablo mayor de la iglesia de San Pedro el Viejo lo contratan
con Andrés de Arana los obreros de la parroquia.120 En las cofradías, unas veces
se dice simplemente que conciertan la capitulación el prior y cofrades y otras
veces se expresa el nombre del pintor o de los asignados por la cofradía. Por
ejemplo Pedro Sanz de Espín, Miguel de Otto y Juan de la Mota, designados por
la cofradía de Nuestra Señora de la Consolación, conciertan con Andrés de Ara-
na el 14 de agosto de 1605 la pintura de un retablo de esa advocación para la
iglesia de San Agustín.121 En ocasiones, igual que sucede en los conventos, se reú-
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119. Colección de documentos…, cit., año 1670.
120. Ibidem, año 1613.
121. Ibidem, año 1605.
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nen el prior o priores juntamente con los mayorales y todos los cofrades, expre-
sándose los nombres de los asistentes. Así sucede en la capitulación entre la
cofradía del Rosario y Agustín Jalón para dorar, estofar, encarnar y pintar el reta-
blo de dicha advocación de la iglesia de Santo Domingo, el 15 de enero de
1606.122

En las cláusulas de las capitulaciones se detallan los tableros que se han de
pintar y las figuras que han de figurar en los mismos. En la capitulación del reta-
blo de Nuestra Señora de la Consolación de la que hemos hablado antes, por ejem-
plo, se estipula que en el banco del tablero principal se hará una historia con dos
ángeles con sus correas y, a los pies de Nuestra Señora, san Agustín y santa Móni-
ca arrodillados; en los tableros de los lados, san Lorenzo y san Vicente; en los que
sirven de ménsulas a la caja del Cristo se pintarán san Nicolás de Tolentino y san
Guillermo y, en el tablero más alto, un Cristo con «San Juan y María y Jerusalem»,
todo ello al óleo, que es el sistema más corriente utilizado en esta centuria. A veces
se especifica que las pinturas serán en blanco y negro, casi siempre refiriéndose a
pinturas murales. Por ejemplo el obispo Berenguer de Bardají contrata con Juan
Jerónimo Jalón el Viejo el 9 de julio de 1611 la obra de pintar y dorar un retablo
pequeño, en el cual las figuras irán pintadas al óleo, pero en la capilla se pintarán
ocho figuras de blanco y negro al contorno de la capilla.123

En los contratos para encarnar, estofar y dorar los retablos se detalla muy
minuciosamente la forma de realizar las diferentes operaciones, como hemos alu-
dido anteriormente.

Se consignaba en las capitulaciones la fecha en que debería estar terminado
el retablo o el plazo concedido para finalizarlo. Así, por ejemplo, en la capitula-
ción para pintar el retablo de San Cristóbal en la iglesia de San Pedro el Viejo,
de fecha 17 de agosto de 1578, se estipula que el pintor deberá terminar la obra
«dentro de seys meses continuos de la testificata de la presente capitulación en
adelante contadero».124 En la correspondiente a la obra de dorado y estofado del
retablo de San Vicente del convento de San Agustín, de abril de 1622, se espe-
cifica que tendría que estar acabada para San Lorenzo del mismo año; en caso
de que no estuviera terminada el pintor tendría que pagar una multa de cin-
cuenta escudos.125 Pese a estas cláusulas de condenas pecuniarias por el retraso
en la obra, se producían demoras y los plazos generalmente se iban alargando.

Otra de las cláusulas se dedica a fijar el precio de la obra. Este se indica con
frecuencia conforme al sistema monetario aragonés: libras y sueldos, pues los
dineros no suelen mencionarse. Conforme avanza el siglo se introduce también el
pago en ducados y generalmente en escudos, por influencia de Castilla. El pago
podía hacerse en una sola vez o por tandas. Así, por ejemplo, en la capitulación
del retablo de San Hipólito, fechada el 26 de septiembre de 1668, se estipulaba

122. Ibidem, año 1606.
123. Ibidem, año 1611.
124. Ibidem, año 1578.
125. Ibidem, año 1622.
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que Francisco Pérez, pintor, recibiría 30 libras al comenzar la obra y otras tan-
tas al colocar los cuadros en el retablo.126 Por el dorado del ensamblaje y la escul-
tura del retablo de la Virgen de la Minerva de la catedral se pagan 400 escudos,
«los ciento luego que empeçare a trabajar y lo demás según fuera necesario para
comprar el oro y lo demás».127

Era frecuente en esta zona, eminentemente agrícola, el pago en especie. Para
la pintura del retablo de Tierz, el monasterio de Montearagón le paga a Guiller-
mo Donquers 3600 sueldos jaqueses mediante 23 cahíces de trigo, 16 cahíces de
ordio, más ciento veinte sueldos jaqueses que Orencio Boela, ciudadano de Hues-
ca, debía al monasterio y los treudos de ordio y trigo que este ciudadano pagaba
sobre un molino harinero. Era condición que «todos los dichos panes que en pago
de dicha obra se le asignan y consignan los haya de tomar y tome dicho Guiller-
mo Doncas raçonados a saber es el trigo a sesenta sueldos el caíz y el ordio a
treinta sueldos».128 En la capitulación para dorar el retablo de Montserrat en la
iglesia de San Lorenzo se le dan al dorador Pedro Lafuente 150 libras jaquesas
y 100 reales más para un vestido. El donante Agustín Carreras Ramírez se obli-
ga a dar la mencionada cantidad «en partes en los lugares de su Prebenda del
arzobispado de la ciudad de Çaragoza».129 En otras ocasiones se paga la cantidad
estipulada mediante la cesión de diezmos y primicias.

Contratos de compañía
El contrato de compañía forma parte del amplio grupo de contratos de cola-

boración, entendiendo por compañía a societas la reunión de dos o más hombres
con intención de ganar algo conjuntamente. Se trata de un contrato consensual,
al que en el derecho común caracteriza una disposición de ánimo especial, la
affectio societatis. El más característico de esta clase de contratos es el mercan-
til, basado en el lucro. El contrato de compañía efectuado por artistas entra de
lleno en el grupo de societas colectiva, en la que los socios participan en las
ganancias y pérdidas en proporción a sus aportaciones en dinero o en trabajo.

En los siglos XV y XVI se encuentran numerosos contratos de compañía entre
pintores y todavía en la centuria siguiente se siguen registrando, si bien su núme-
ro es menor, disminuyendo a medida que los pintores individualizan su trabajo
y reivindican para la pintura la condición de profesión liberal.

Un ejemplo muy significativo de esta clase de compañías lo presenta la cons-
tituida por los pintores Juan Jerónimo Jalón, Francisco Garasa, Juan Marañón y
Agustín Jalón, ciudadano de Jaca. La capitulación se firmó ante el notario Mateo
Conte, al que entregaron una cédula con las cláusulas que habían concertado. La
capitulación lleva la fecha del 21 de diciembre de 1628 y los mencionados
«hazen companya, consorcio y hermandad por tiempo de doze años continuos […]

126. Ibidem, año 1668.
127. Ibidem, año 1664.
128. Ibidem, año 1626.
129. Ibidem, año 1699.
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procurando tomar a su mano todas las obras de pintura y retablos de madera y
escultura que se ofrezerán ansí en este obispado como fuera dél […] en beneficio
y utilidad de todos dichos quatro consortes y compañeros». Agustín Jalón que-
daba exento de trabajar «porque ha muchos años no trabaja por sus manos».
Deberían llevar un libro donde se asentasen las capitulaciones de las diferentes
obras, con detalle de todos los gastos y beneficios. De llevar este libro se encar-
garía Agustín Jalón y a su cuidado estaría también «la inteligencia y solicitud en
procurar obras». Asimismo se encargaría de cobrar los recibos. Una vez al año se
haría «cuenta universal de los gastos y probechos; de manera que cada uno sepa
lo que ha de cobrar». En caso de enfermedad de alguno de los contratantes y que
por ello no pudiese trabajar, pasados ocho días tendría obligación «de dar per-
sona hábil en su lugar que trabaje o pagar tres reales cada día por dicho jornal».
También se pactaba la obligación de otorgar procura en favor de Agustín Jalón
para recibir y cobrar las cantidades pertinentes.

No entraban en el concierto las obras que tenían comenzadas. Las obras de
madera se trabajarían en la casa de Juan Jerónimo Jalón. En el taller, de las obras
de dorado, estofado y pintura habría un arco con tres llaves para guardar el oro
y los colores, con todo lo demás necesario para el trabajo. Finalmente se inserta
una cláusula penal por la cual se imponía a los que no cumpliesen las obligacio-
nes concertadas la pena de 500 ducados de oro de Aragón.130

El 28 de febrero de 1602 Nicolás Jalón, habitante en Huesca, y Francisco
Gabriel Castillo, pintor, habitante en la villa de Ambel, suscribían una capitula-
ción por la cual se hermanaban en todas las obras que desde dicho día en ade-
lante concertaran. La duración de la compañía se preveía de cuatro años y, si la
obra fuera de 50 escudos o más, Gabriel Castillo debía dar razón a Nicolás Jalón
antes de concertarla para que estuviese presente en el trato, «por quanto es más
viejo y tiene más experiencia de cossas y beneficiará más el probecho de todos».
Se trabajaría en casa de Jalón o en los lugares donde se concertase la obra. Nicolás
estaba obligado a mantener a su costa un aprendiz en el obrador para moler,
dorar y hacer lo que Gabriel Castillo y Jalón le mandasen. Este último se dedica-
ría exclusivamente a procurar concertar las obras y los beneficios se repartirían
a medias.131

El 25 de febrero de 1668 los hermanos Agustín y Jerónimo Jalón hacían com-
pañía para trabajos de dorado, estofado, encarnado, colorido y grabado. Ningu-
no de los dos podía trabajar solo ni a título de mujer, pariente o amigo, maestro
examinado o mancebo o aprendiz. Tampoco podría ninguno de los dos trabajar
«a título de limosna ni dádiua». Se menciona la obra de Lierta, en la cual Agus-
tín debía ayudar a Jerónimo a razón de 45 reales al mes y la comida, teniendo
en cuenta que las pechinas y el sagrario y todo lo demás que se añadiese y que
no estuviera en la capitulación debía ser a medias. Se estipulaba que el que con-
certase la obra tendría la obligación de cobrar el dinero, dando la mitad al otro

130. VALLÉS ALLUÉ, José, art. cit., pp. 621-624.
131. Colección de documentos…, cit., año 1602.
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y reservando antes para comprar el oro o lo que fuera necesario. El que contra-
viniese la capitulación tendría de pena la cantidad que figurase en la encomien-
da que se haría. El contrato duraría siete años. A continuación se inserta el reco-
nocimiento y la comanda, esta última por valor de 2000 sueldos.132

Algo más tarde, el 4 de agosto de 1674, el mismo Agustín Jalón, tal vez por
fallecimiento de su hermano Juan Jerónimo, se comprometía con el dorador Juan
Bordas en una capitulación semejante a la anterior, para dorar, estofar, encarnar
y pintar, no pudiendo comprometerse individualmente en obras que pasasen de
30 escudos. Las obras concertadas serían a medias. Juan Bordas debería ayudar
al mencionado Agustín a dorar una peana para Sarsamarcuello, sin percibir jor-
nal, sino solamente la comida.133

Contratos de aprendices
En todo contrato concurren elementos «personales» que vienen determinados

por la «capacidad contractual» de los firmantes, que a su vez es parte de la capa-
cidad de obrar, la cual está afectada en el caso que tratamos por la edad. Son inca-
paces para contratar los menores de edad, minoría que en Aragón se fijaba a los
14 años. Esta incapacidad exige la presencia como contratante del padre o tutor.
Más tarde, el fuero Que los menores de 20 años…, dado en Monzón en 1564, dis-
pone que los que no hubieran cumplido dicha edad y no estuviesen casados no
podrían «hazer… contractos algunos», excepto los matrimoniales, si no era con
voluntad de sus padres y, a falta de estos, con consentimiento del juez. El fuero De
las obligaciones de los menores de 20 años, otorgado en 1585, explica que la
voluntad de los padres era necesaria, salvo en el caso de que estos se hubiesen
casado otra vez.

El aprendizaje constituía el primer escalón del oficio; una vez aprendido este,
mediante un examen se pasaba a la condición de oficial, llamada también man-
cebía por influencia castellana. El oficial podría establecerse por su cuenta o que-
dar al servicio del maestro. Los contratos de aprendizaje son muy numerosos,
pero en ellos no hemos visto alusión directa a los exámenes. Como dice Martín
González, existe la sospecha de que en ciertos lugares no llegaba a efectuarse for-
malmente la prueba, bastando que el maestro diera al aprendiz por apto.134

Consignamos las cláusulas más generales de estos contratos:
1. Se estipula el tiempo de duración, que en los contratos que hemos visto es

de uno a siete años.
2. El maestro se comprometía a enseñar al aprendiz el arte de pintor; gene-

ralmente se especifica a continuación el dorado, estofado y pintura, con la expre-
sión «quanto en vos fuere», que significa el compromiso de enseñarle todo lo que
el maestro conocía.

3. El maestro se comprometía también a darle de comer y de beber.

132. Ibidem, año 1668.
133. Ibidem, año 1674.
134. MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José, El artista en la sociedad española del siglo XVII, cit., p. 21.
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4. En caso de que cayese enfermo el aprendiz, si estaba en su casa y a costa
del pintor, por cada día que estuviese enfermo debería servirle dos. En caso de
que estuviese enfermo por un periodo relativamente largo, cuya duración se espe-
cifica siempre, ocho, quince días, un mes o dos, el padre o tutor se comprometía
a llevárselo a su casa.

5. En caso de que el aprendiz se fuese de la casa del pintor, el padre o tutor
se obligaba a devolverlo o a pagar cualquier mal o daño que hubiera hecho, así
como lo que hubiese comido.

6. Al terminar el periodo, el maestro se obligaba a darle un traje nuevo con-
forme a la costumbre. En uno de los documentos que aportamos se dice que el
vestido sería de paño y especifica las «ropillas, calzón, ferreruelo, jubón, medias,
zapatos, sombrero, camisa y valona»; es el contrato de aprendizaje de Martín
Juan de Nogueras con el pintor Guillermo Donquers.135 En ocasiones en lugar del
vestido se consignaba una cantidad de dinero determinada.

Entre los contratos de este tipo que hemos trascrito debemos señalar el firma-
do entre Guillermo Donquers, pintor, habitante en Huesca, y Lucas Guzmán,
estudiante de pintura, habitante en la misma ciudad. Es el único que hemos
encontrado en el que se habla de estudiante de pintura, denominación que se usa
en el contrato no sabemos con qué motivo; puede ser que hubiese realizado estu-
dios en alguna academia. Entre las cláusulas se advierte que Lucas Guzmán
había de servir al pintor en todo lo que es costumbre «seruir un aprendiz a su
maestro en el arte de la pintura», teniendo en cuenta que no le habría de ocupar
en cosas de dorado y de estofado sino en lo que es pintura. El tiempo de dura-
ción del contrato sería de un año. En caso de enfermedad Guillermo Donquers le
daría lo necesario para la comida y posada y Lucas le habría de pagar lo que se
gastase en médico, cirujano y medicinas, siempre que la enfermedad fuera de
uno o dos meses; si fuese más largo el periodo de enfermedad no estaría obliga-
do el pintor a lo dicho anteriormente.

Acabado el año pactado Lucas serviría al pintor durante seis meses y entonces
este le podría ocupar en trabajos de dorado y estofado si tuviese esta clase de obras
y, si no, en pintar. Las obras de dorado que en ese tiempo se trabajasen podrían
ir a cuenta de Lucas si ese fuera su deseo, en cuyo caso debería poner el gasto
necesario, pero como el mencionado no tenía caudal para comprar el oro el pin-
tor le entregaría el oro y los colores que fuesen necesarios, dándole seguridad
Lucas de pagarle en cuanto recibiese la cantidad pactada con el cliente. Por las
primeras obras de dorado que hiciera el mencionado Lucas, debería pagar al pin-
tor 36 escudos.

En otras cláusulas se expresa que todos los jeroglíficos y la obra que hiciera
en papel el mencionado Lucas Guzmán serían para él.136

135. Colección de documentos…, cit., año 1617.
136. Ibidem, año 1611.
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Contratos de mancebos
La denominación de mancebos aparece en Huesca durante el siglo XVI, qui-

zás por influencia castellana. En los estatutos de la cofradía de San José y Santa
Ana se habla ya de mancebos que percibían seis sueldos por día.137 También los
menciona el Rolde de la cofradía de San José y Santa Ana, dado a conocer por
Teresa Cardesa.138 Parece que las características del mancebo eran por una par-
te su edad, superior a los 20 años, de forma que podía contratar directamente, y
por otra el hecho de cobrar en dinero, con lo cual se asemejaba en cierto modo
al oficial. Ahora bien, no siempre se utilizaba esta palabra en el sentido que
apuntamos, puesto que hemos visto un documento del primer tercio del siglo XVII

por el cual Juan de Yossa, «mancebo menor de edad de veynte años y mayor de
catorce con licencia, presencia y asistencia de señor Martín López de Cabañas,
lugarteniente de justicia Osce por Pedro Tarazona justicia que tal licencia le dio»,
se afirmó como aprendiz en el arte de pintor con Andrés de Arana por un perio-
do de seis años y medio; siguen las cláusulas típicas de un contrato de aprendi-
zaje. El contratante da como fianza a su hermano, Blas de Yossa.139

Otro contrato semejante es el de Isidro Satorres, dorador, mancebo, mayor de
veinte años, que se afirmaba con Pedro Lafuente, también dorador, durante seis
meses y al concluir este periodo de tiempo le debería pagar 16 libras dineros
jaqueses. Ambos renuncian a sus propios jueces ordinarios y se someten a la
jurisdicción de Su Majestad católica y de los jueces y oficiales eclesiásticos y secu-
lares de cualquier reino, tierra y señoría.140

El documento de mancebos más antiguo que aportamos es del 29 de julio de
1604, por el cual Jerónimo Nogueras, pintor, mancebo, natural de Zaragoza, se
afirmaba con Juan Jerónimo Jalón para trabajar el arte de pintor por dos años,
obligándose a realizar la obra que fuese mandada, dándole las tintas, colores y
demás materiales que fuesen necesarios. El interés y provecho del trabajo serían
para el maestro; este estaba obligado a darle de comer y, luego de acabado el pla-
zo, a pagarle 600 sueldos jaqueses, obligándose el mancebo con su persona y sus
bienes.141

En 1606 el mancebo Tomás Oliba se afirmaba como mozo y aprendiz con el
pintor Andrés de Arana, también por un tiempo de dos años, con condiciones
análogas al anterior, pagándole en total 400 sueldos jaqueses, el primer año 120
y lo restante al terminar el segundo año. Al final del contrato hay una comanda,
por la que Tomás Oliva se obliga por 1000 sueldos.142

137. ARCO, Ricardo del (transcripción y estudio prelim.), Antiguos gremios de Huesca. Ordinaciones.
Documentos, Zaragoza, Colección de Documentos para el Estudio de la Historia de Aragón, t. VI, 1911,
p. 88.
138. CARDESA GARCÍA, María Teresa, El arte en Huesca en el siglo XVI: escultura, cit. Ordenanzas de
San José y Santa Ana de 1551, p. 60.
139. Colección de documentos…, cit., año 1609.
140. Ibidem, año 1676.
141. Ibidem, año 1604.
142. Ibidem, año 1606.
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Otro contrato semejante aparece en el año 1617. Por el mismo, Vicente
Carranza, mancebo mayor de catorce años y menor de veinte, se afirmaba «por
mozo y aprendiz» con Juan Fernández, pintor, por un tiempo de cinco años. Las
condiciones son también las típicas de un contrato de aprendizaje, pero lo insó-
lito es que el contratante se obliga al mismo tiempo que el maestro, como era
corriente, sin dar fianza alguna. No sabemos qué base legal podía tener este con-
trato.143

LA CLIENTELA

La clientela, es decir, los destinatarios o promotores de las obras artísticas, tie-
nen como es natural una gran importancia en el desarrollo de la pintura, ya que
constituyen el medio de vida del artista. Ya Palomino hacía notar la importancia
de los clientes en la confección de la obra pictórica y la flexibilidad que debería
tener el pintor para adaptarse a sus deseos sin romper las normas del arte, acon-
sejando que «cuando suceda que el artífice por complacer a el dueño de la obra
(que es muy justo) se haya de gobernar por ajena idea, procure, cuando le sea
posible, ajustarse a ella, en lo que no contraviniere a las reglas del arte».144

Martín González distingue entre clientela corporativa y personal y, a su vez,
de tipo civil y religioso. Si se atiende al orden civil, es el Ayuntamiento la corpo-
ración más representativa. En cuanto a la clientela religiosa, se desarrolla fun-
damentalmente en la parroquia, la cofradía, la catedral y los conventos.145 Por su
parte, Belén Boloqui clasifica la clientela en los siguientes apartados: Iglesia, aris-
tocracia, estado llano y entidades oficiales.146

En el III Coloquio de Arte Aragonés se trató del uso de los términos mecenaz-
go, cliente, promoción, etc. Manuel de Diego Invernón y Jesús Molinero Franco
proponen «una definición que interese al artista, excluya el disfrute privado de la
obra artística y que incluya no solo la persona individual como mecenas, sino que
lo haga con otras figuras sin connotaciones de clase superior ni exclusivamente
individuales». Estos autores clasifican a los promotores en eclesiásticos y civiles
y, a continuación, los concejos, parroquias-cabildos-monasterios y cofradías.147

En Huesca en lo que respecta a corporaciones civiles no puede hablarse en
realidad más que del Ayuntamiento y su esfuerzo en cuanto a la pintura no es
muy ostentoso, limitándose a los cuadros de reyes, pintura para las capillas
dependientes del Ayuntamiento (San Jorge, San Andrés y capilla del Consisto-
rio), capelardentes y banderas. En cuanto a las corporaciones religiosas, la cate-
dral pasa por momentos de transición a consecuencia de la nueva división de
obispados; los obispos reformadores casi se limitan a Bardají y Moriz de Salazar.

143. Ibidem, año 1617.
144. PALOMINO DE CASTRO, Antonio, El museo pictórico y escala óptica, cit., p. 649.
145. MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José, El artista en la sociedad española del siglo XVII, cit., p. 109.
146. BOLOQUI LARRAYA, Belén, Escultura zaragozana en la época de los Ramírez, cit., pp. 95 y ss.
147. DE DIEGO INVERNÓN, Manuel, y MOLINERO FRANCO, Jesús, «La promoción y coste de obras artísti-
cas en Aragón durante el siglo XVII», en Actas del III Coloquio de Arte Aragonés, cit., pp. 29-47.

02. ASP. CONCEPT.  3/3/10  17:22  Página 95



En cambio son los canónigos los que promueven la construcción y ornato pictó-
rico de varias capillas. Generalmente estos prebendados pertenecen a familias
aristocráticas como los Lastanosa y Santolaria.

Las parroquias promocionan una serie de obras, algunas de ellas de gran
interés. En este aspecto hay que tener en cuenta que los impulsos suelen nacer
del elemento secular y son administrados por los obreros parroquiales, nombra-
dos generalmente cada dos años.

Las cofradías son muy numerosas y constantemente procuran renovar sus
retablos. Algunas de estas cofradías son de carácter piadoso y otras gremiales, en
las que se agrupa buena parte de los artesanos y de las clases populares. Hay
también cofradías de carácter nobiliario, como por ejemplo la de caballeros de
San Lorenzo, la de Santa Lucía y la de los Ballesteros. Algunas veces los naturales
de otras regiones se agrupan en cofradías, como por ejemplo los vizcaínos en la de
Nuestra Señora de los Ángeles, con sede en Santo Domingo y después en San
Francisco, y los gascones, que construyen en San Lorenzo la capilla y retablo de
Santiago, con su gran cuadro central.

En cuanto a los conventos, su actividad artística es muy notable, los encar-
gos de pintura son muy numerosos.

Martín González habla del escaso poder adquisitivo de la burguesía. Si esto
es cierto en cuanto a Castilla, por lo que atañe a Aragón habría que puntualizar.
Por ejemplo la cofradía de mercaderes de Huesca creemos que entra de lleno en
la burguesía adinerada, pues si bien forman parte de esta cofradía infanzones
hay que tener en cuenta que muchos de ellos han obtenido el título mediante la
compra de señoríos. Como testimonio podemos citar el caso de los Climent anti-
guos traperos, uno de los cuales se casa en 1492 con una judía recientemente
convertida al cristianismo que toma el nombre de Isabel Pérez de Argiles; luego
se fabrican falsas genealogías y compran el señorío de Bailín. Otro tanto sucede
con los Sangüesa, uno de los cuales se casa a principios del siglo XV con la judía
conversa Baró y compra el castillo de Torresecas; son priores de la cofradía de
mercaderes durante muchos años, entroncan con los Cortés y se convierten en los
grandes bienhechores de San Lorenzo.148

Otras familias como los Felices, los Mendoza, los Olzina, los Donlope, etc. son
todos ellos mucho más mercaderes que infanzones. Igual decimos de los Lasala,
que dejaron huellas de su mecenazgo en Jaca, Zaragoza y en Huesca, en las igle-
sias de San Lorenzo y San Pedro.

Es muy numeroso el grupo de cuadros donados a las iglesias por personas
particulares, civiles y religiosas. A continuación damos unos ejemplos:

148. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, «Los Argelet durante la expulsión de los judíos oscenses (1492)»,
Argensola, 104 (1990), pp. 9-34, e «Historia de los conversos. De Exuén Mendoza», Diario del Alto-
Aragón, supl. «Cuadernos Altoaragoneses», Huesca, 1990.
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DONACIONES DE ECLESIÁSTICOS

Donador Obra Destino Fecha de la donación

Pedro de Zayas Nuestra Señora de la Clemencia Capuchinos 1604

Mosén Pablo Beruete Retrato de Moriz de Salazar Hospital 1653

Mosén Pablo Beruete Retrato de Martín de la Peña Iglesia del Portillo 
(Zaragoza) 1653

Juan Gastón Pérez Nuestra Señora de las Gracias Carmelitas —

DONACIONES DE PARTICULARES

Donador Obra Destino Fecha de la donación

Margarita Gastón Cristo en la Cruz San Pedro 1622

María Salvatierra Epifanía San Pedro 1641

Miguel Pérez Gallur San Ibo Franciscanos 1644

DONACIONES DE CONCEJOS

Fecha Donador Obra Destino Precio

1599 Concejo de Lascasas Dorado y pintura del retablo mayor Lascasas 3599 sueldos

1607 Concejo de Albelda Dorado y pintura del retablo mayor Albelda 400 sueldos
635 libras, 

1615 Concejo de Embún Retablo de San Martín Embún 13 sueldos 
y 10 dineros

1639 Concejo de Atarés Retablo de San Martín Atarés 2000 sueldos

1642 Concejo de Casbas Dorado y pintura de la peana
de la Virgen del Rosario Casbas 1900 sueldos

1694 Concejo de Siétamo Dorado del retablo de San Vicente
y Virgen pequeña Siétamo 600 libras

1695 Concejo de Loporzano Adornar el retablo mayor Loporzano 600 escudos

DONACIONES DE PARROQUIAS

Fecha Donador Obra Destino Precio

1588 Parroquia de San Lorenzo Dorado de la peana de san Lorenzo San Lorenzo 2040 sueldos

1594 Parroquia de Callén Dorado y pintura del retablo mayor Callén 5500 sueldos

— Parroquia de Nocito Pintura de la iglesia 
de San Úrbez (arcos, paredes…) Nocito 1500 sueldos

1600 Parroquia de Ortilla Peana de Nuestra Señora del Rosario Ortilla 100 ducados

1600 Parroquia de Ortilla Imagen de Nuestra Señora del Rosario Ortilla 100 ducados

1600 Parroquia de San Lorenzo Pintura y dorado de la peana 
de san Orencio San Lorenzo —

1602 Baltasar Salas, Juan;
Alonso Romeu 
y obreros de San Lorenzo Peana de san Orencio San Lorenzo 90 escudos

1642 Presbítero y vicario de Sabayés Dorado del retablo mayor Sabayés 4602 dineros

1659 Parroquia de Castilsabás Retablo mayor Castilsabás 2600 sueldos

1664 Parroquia de Novales Dorado del retablo mayor Novales 80 libras

1689 Parroquia de Ansó Retablo mayor Ansó —
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DONACIONES DE LA CATEDRAL DE HUESCA

Fecha Donador Obra Destino Precio

1603 — — Catedral 400 sueldos

1607 — — Catedral 110 sueldos

1608 Deán y canónigo Monumento, pintura Catedral 400 libras
en blanco y negro 8000 sueldos

1611 Berenguer de Bardají Pintura del retablo Palacio Episcopal —

1614 — — San Pedro 
el Viejo 4100 sueldos

1616 — — Catedral 10 sueldos

1623 Moriz de Salazar Pintura y dorado del retablo Capilla del 
Santo Cristo 8000 sueldos

1623 Moriz de Salazar Pintura y dorado de la capilla Capilla del 
Santo Cristo 12 000 sueldos

1636 Canónigos de la catedral Pintura y dorado de Trascoro de 
san Lorenzo y san Vicente la catedral 70 sueldos

1649 — — Catedral 32 sueldos

1650 Capítulo de Roda 10 retratos de obispos Catedral de Roda 200 libras 
y aceite

1676 Convento del Carmen — Convento del Carmen 1600 sueldos

DONACIONES DE CONVENTOS Y MONASTERIOS

Fecha Donador Obra Destino Precio

1598 Prior y jurados de Retablo de Nuestra Convento de 
Nuestra Señora del Rosario Señora del Rosario Predicadores 90 escudos

1622 Prior y frailes del convento Dorado del retablo Convento de 200 escudos censal
de San Agustín de San Vicente San Agustín y 10 escudos censal

1626 Casa de Montearagón Pintura y dorado 
del retablo mayor Tierz 3000 sueldos

1670 Prior y religiosos de Nueve cuadros del Convento de Nuestra
Nuestra Señora del Carmen altar mayor Señora del Carmen 1800 sueldos

DONACIONES DE COFRADÍAS

Fecha Donador Obra Destino Precio

1605 Cofradía de Nuestra Señora Dorado y pintura del retablo
de la Consolación del Santísimo Sacramento San Agustín 1200 sueldos

1605 Cofradía de San Miguel Dorado del retablo
de San Miguel San Miguel —

1606 Cofradía de Nuestra Señora Dorado del retablo 
del Rosario de Nuestra Señora del Rosario Santo Domingo 8000 sueldos

1613 Cofradía del Nombre Dorado del retablo mayor 
de Jesús y tallas añadidas Lanaja 15600 sueldos

1648 Cofradía de Dorado del retablo de 
Santa Catalina Santa Catalina Catedral 200 libras

1664 Cofradía de Nuestra Dorado del retablo 
Señora de Minerva de la Virgen Minerva Catedral 400 escudos

1668 Cofradía de San Hipólito Diez cuadros para 
el retablo de San Hipólito San Lorenzo 60 libras

1689 Cofradía de Santa Ana Dorado del retablo 
de Tejedores de Santa Ana

Iglesia del Carmen 60 libras
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DONACIONES DE ARISTÓCRATAS

Fecha Donador Obra Destino Precio

— V. J. de Lastanosa San Orencio
del Sacramento de la catedral Capilla —

— V. J. de Lastanosa Retablo de San Orencio Capilla del Sacramento 
de la catedral 6800 sueldos

— Salinas Lizana Retablo de San Andrés San Lorenzo —

1613 Hugo de Urriés — Ayerbe 8000 sueldos

1670 Santolaria Dorado del retablo de 
San Andrés y cúpula Catedral —

DONACIONES DE BURGUESES ADINERADOS

Fecha Donador Obra Destino Precio

1587 Vda. de Manuel Pintura y dorado 
Donlope del retablo mayor Montmesa —

1592 Jaime Figueroa Dorado de la peana 
de san Vicente San Lorenzo 3000 sueldos

1641 Nicolás M. de Oria Pintura Alerre 6600 sueldos

1642 Juan López Dorado y pintura de 
Nuestra Señora del Rosario Casbas 1900 sueldos

1647 Miguel Marcos y Dorado de la peana de la 
Juan Gaspar Virgen del Rosario Grañén 1300 sueldos

1647 Miguel Marcos Retablo de Santo Tomás 
y Juan Gaspar de Villanueva Grañén 1000 sueldos

1650 Faustino Cortés Ciclo de san Lorenzo (sacristía) San Lorenzo —

1653 Bernardo Lasala Dorado de san Bernardo San Lorenzo 750 escudos

1677 Raimundo Pastor Beocher Retablillo San Francisco 28 libras

1699 Agustín Carreras Ramírez Dorado del retablo San Lorenzo 150 libras 
de la Virgen de Montserrat y 100 reales

Mayoritariamente las obras encargadas eran de temas religiosos, pero no fal-
taron tampoco los encargos de temas profanos. La pintura mitológica ornamen-
tó algunas casas nobiliarias. Conocemos el caso de Vincencio Juan de Lastanosa,
que al describir las estancias de su casa menciona varias pinturas de este géne-
ro. Ya hemos visto también los países que tenía en su colección.

Por otra parte los retratos de tipo genealógico puestos de moda fueron muy
numerosos. El Concejo compró los cuadros de Sancho Ramírez y sus tres hijos,
tan vinculados a la ciudad, y mandó que se hiciesen los correspondientes a los
Austrias. A imitación del Concejo, las familias nobles encargaron la pintura de
sus antepasados. Conocemos las descripciones de estos cuadros hechos por
Valentín Carderera, a las que nos hemos referido anteriormente. La clientela en
este caso no se limitaba solamente a los aristócratas, sino que también los mer-
caderes consiguieron títulos de nobleza y se fabricaron falsas genealogías.
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EL PROBLEMA DE LA EXISTENCIA DEL GREMIO DE PINTORES
Y EL CONCEPTO DE PINTURA COMO ARTE LIBERAL

Ricardo del Arco, en su estudio de los gremios oscenses,149 no da ninguna noti-
cia sobre la existencia de un gremio de pintores. Igual carencia de datos se obser-
va en los demás autores que hemos consultado. Por nuestra parte tampoco hemos
encontrado noticia alguna en nuestras búsquedas en protocolos notariales y en
las actas municipales. Solamente a partir de la abolición de los fueros aragone-
ses, a principios del siglo XVIII, hemos visto a los pintores oscenses agrupándose,
a consecuencia de la distribución de las contribuciones.

Ahora bien, existía en Huesca una cofradía bajo la advocación de san José y
santa Ana, de los fusteros, mazoneros, obreros de villa, cuberos y torneros. Esta
cofradía estaba establecida en la capilla de Santa Ana del claustro de San Pedro
el Viejo, fundada en el siglo XIII. El 28 de noviembre de 1517 el prior y mayora-
les de la cofradía de Santa Ana, «instituida en la yglesia de San Pedro el viejo
osçe, que antes solía estar en la yglesia del Carmen osçe», otorgan haber recibi-
do de Martín de Arregui, maestro de casas, 1000 sueldos.150 Es decir, que la anti-
gua cofradía de Santa Ana se había trasladado a la capilla de Santa Ana en el
claustro de San Pedro el Viejo. Posteriormente hay noticias de la cofradía que
aluden a la advocación de san José y santa Ana, siendo ésta la cofradía de los gre-
mios que hemos indicado más arriba. Recientemente María Teresa Cardesa ha
dado a conocer los estatutos de esta cofradía del año 1551, los cuales son muy
interesantes y completan los que dio a conocer Ricardo del Arco, elaborados el
12 de agosto de 1547 y aprobados el 22 de octubre de 1595.

María Teresa Cardesa observa que Aínsa habla de la capilla de San José y San-
ta Ana, «reedificada el año de 1549, por la cofradía de los albañiles, carpinteros,
pintores, torneros, maçoneros, y cuberos, que todos hacen un cuerpo».151 Además
en las Ordenanzas publicadas por la doctora Cardesa aparece el pintor dorador
Andrés de Arana en las listas de cofrades y también presidiendo un examen de
dicha cofradía. También se halla el dorador Isidro Satorres en la lista de cofrades
exentos.152 Por tanto parece que los pintores formaban parte de la cofradía.

Es chocante que Aínsa mencione a los pintores mientras que en las otras dos
Ordenanzas se habla solamente de los fusteros, mazoneros, obreros de villa,
cuberos y torneros, e incluso en el texto se cita a los cinco gremios sin hacer men-
ción de los pintores. No sabemos dónde pudo ver Aínsa que la cofradía era de
pintores. Si esto fuera cierto, tendríamos que pensar que los pintores estaban
agrupados también en esta cofradía, pero es muy sospechoso el hecho de que no
se cite en las Ordenanzas conocidas a los pintores, ni siquiera a los doradores,
además de que en las listas de cofrades faltan los demás pintores conocidos.
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149. ARCO Y GARAY, Ricardo del (transcripción y estudio prelim.), Antiguos gremios de Huesca, cit.
150. AHPH, Prot. García Lafuente, 1517, 28 de noviembre.
151. AÍNSA Y DE IRIARTE, Francisco Diego de, op. cit., libro III, p. 542.
152. CARDESA GARCÍA, María Teresa, El arte en Huesca en el siglo XVI: escultura, cit., 4ª parte, pp. 103
y siguientes.
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Creemos, pues, mientras no aparezcan nuevos documentos:
1. Que en Huesca no existió en el siglo XVII un gremio de pintores.
2. Que hay que admitir que algunos pintores estaban inscritos en la cofradía

de San José y Santa Ana, de acuerdo con los datos ofrecidos por María Teresa
Cardesa.

Pero además debemos tener en cuenta que el siglo XVII era la época menos
propicia para la constitución de un gremio de pintores, dado el elevado concepto
que se tenía del arte pictórico, que se consideraba como arte liberal en España y
en Europa. Todos los tratadistas, tanto Carducho o Pacheco como Palomino 
y Jusepe Martínez, consideraban que la pintura era un arte liberal, superior al
puramente mecánico de los oficios serviles. Dice Palomino en El museo pictórico:
«Disputar si la pintura es arte liberal y noble es poner en cuestión la nobleza de
un héroe esclarecido, descendiente de ilustres progenitores, de grandes príncipes
y valientes capitanes; o es dudar si hay artes liberales, porque si las hay, lo es la
pintura; y si la pintura no lo es, no las hay»;153 dedica todo el libro II a la demos-
tración de la nobleza del arte pictórico y al derecho a la ingenuidad, sin estar suje-
tos los pintores al pago de alcabalas y contribuciones. A este propósito cita el
hecho de que los pintores zaragozanos se separaron en 1666 de los doradores
para librarse de la servidumbre de los gremios y habla extensamente del memo-
rial que presentaron a los cuatro brazos de las cortes aragonesas para que fuesen
admitidos a ellas los que tuviesen las cualidades requeridas por fuero,154 a cuya
petición accedieron las cortes, siendo confirmado este acuerdo por el rey.

También Jusepe Martínez insistió en los argumentos a favor del carácter de
profesión liberal de los pintores, haciendo patente que lo que predomina en la
pintura es la «idea» y no la ejecución física.155

Resumiendo, diremos que desde que Butrón publicó sus Discursos156 y aun
antes la idea de que la pintura era un arte liberal estaba muy generalizada. Gálle-
go, que ha estudiado este tema extensamente, ha puesto de relieve la influencia
de los autores italianos en este aspecto, resumiendo en cinco motivos teóricos la
demostración de la nobleza de la pintura:

1. Histórico. Respeto tributario a los pintores en la antigüedad clásica.
2. Social. El aprecio de la clase dirigente.
3. Religioso. Como agente difusor de las ideas religiosas, con el recuerdo de

los santos que al mismo tiempo fueron pintores, con la mención de san Lucas.
4. Filosófico. La pintura es un arte liberal, pues de acuerdo con la escuela

neoplatónica florentina incluye las otras siete artes liberales.
5. La visión es la forma más excelente para la comprensión de lo divino.157

153. PALOMINO DE CASTRO, Antonio, El museo pictórico y escala óptica, cit., p. 126.
154. Ibidem, p. 189.
155. MARTÍNEZ, Jusepe, Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura, cit.
156. BUTRÓN, Juan de, Discursos apologéticos en que se defiende la ingenuidad de la Pintura, Madrid,
1626.
157. GÁLLEGO, Julián, El pintor: de artesano a artista, Granada, Universidad, 1976.
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Estas tesis tan sugestivas coinciden en algunos aspectos con las sostenidas por
Brown.158

Los pintores oscenses no fueron refractarios a estas motivaciones. En el plei-
to sostenido por los canónigos de Roda con el pintor infanzón Miguel de Ribera
y Ulleta, que damos a conocer más adelante, se habla de que este «es pintor y ha
vasado y exercido el arte singular y liberal de pintura y como tal ha hecho y hace
diversos quadros de santos istorias y retratos en lienzos tablas y esto assí al olio
como al temple y otras cossas y obras que pintores semejantes suelen y costum-
bran haçer». Al final de la centuria se expresaba de forma análoga otro pintor,
también infanzón, Francisco José de Artiga, insigne constructor del pantano de
Arguis y del edificio de la Universidad oscense.

En Zaragoza sí que existió una cofradía de pintores, bajo la advocación de
san Lucas. González Hernández ha publicado unas Ordinaciones de 1517, en las
cuales se exige a los oficiales que abriesen obrador no realizar ninguna obra de
pintura sin ser primero examinada por los mayordomos y veedores de dicho arte.
Había también exámenes para la pintura de cortinas y se declara que los «exa-
minados de oro» no pueden «tomar ninguna istoria de retablos de bulto sino
aquellas que tomen en companya de otro pintor examinado de retablos».159 Pero
esta cofradía entró en crisis en el siglo XVII.

El equipo de investigación dirigido por Gonzalo Borrás Gualis, formado por
veintiocho licenciados en Historia de la Universidad de Zaragoza, ha exhumado
concienzudamente las noticias artísticas en el Archivo de Protocolos Notariales
de Zaragoza. Han estudiado el periodo comprendido entre 1613 y 1696, divi-
dido en cuatro bloques de veintiún años cada uno. De 1613-1633, no hay cons-
tancia de ningún examen de maestría ni otros datos significativos acerca del
funcionamiento de esta cofradía de pintores de San Lucas.160 En el segundo blo-
que, que abarca los años 1634 a 1654, tampoco han encontrado ningún docu-
mento de esta cofradía.161 De los dos últimos tercios del siglo, es de reseñar la
casi nula intervención y presencia de los pintores y su cofradía en los protocolos
notariales.162

Tampoco en Huesca he hallado ningún examen para pintor, en cambio hay
muchos contratos de aprendizaje.

158. BROWN, Jonathan, Images and ideas in seventeenth Century Spanish Painting, Princeton Univer-
sity, 1978.
159. GONZÁLEZ HERNÁNDEZ, Vicente, «Cofradías y gremios zaragozanos en los siglos XVI y XVII. La
cofradía de San Lucas, de pintores», Zaragoza, 25 (1967), p. 186.
160. LANASPA MORENO, María Ángeles, y otros, «Las artes en Zaragoza (1613-1633) según fuentes
notariales», Artigrama, 2 (1985), p. 315.
161. GIL ASENJO, María Inmaculada, y otros, «Las artes en Zaragoza en el segundo tercio del siglo XVII

(1634-1654)», Artigrama, 1 (1984), p. 422.
162. BRUÑÉN IBÁÑEZ, Ana I., y otros, Las Artes en Zaragoza en el tercer cuarto del siglo XVII (1655-
1675), Zaragoza, IFC («Colección Arte en Aragón en el siglo XVII», 2), 1987, p. 234; ALMERÍA GARCÍA,
José Antonio, y otros, Las artes en Zaragoza en el último tercio del siglo XVII (1676-1696): estudio
documental, Zaragoza, IFC («Colección Arte en Aragón en el siglo XVII», 1), 1983, p. 286.
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LA NOBLEZA Y SU ENTUSIASMO POR LA PINTURA.
MECENAS. COLECCIONISTAS

El estamento nobiliario de la ciudad estaba nutrido por infanzones de no muy
elevada posición económica que, desde el acuerdo de principios del siglo XVI con
la burguesía, formaban un solo cuerpo de ciudadanos. Dueños de pequeños seño-
ríos, sus recursos económicos no eran muy abundantes, lo que no fue obstáculo
para que algunos de ellos actuasen como verdaderos mecenas, protectores de las
letras y del arte.

De los Lastanosa, en este aspecto de protección al arte y especialmente a la
pintura, ocupa el primer lugar Vincencio Juan de Lastanosa (1607-1681), cuya
familia había llegado a Huesca en el siglo XVI. Varios de sus miembros se hicie-
ron famosos, como, por ejemplo, Pedro Juan Lastanosa, ingeniero y matemático
al servicio de Felipe II, autor de libros y memorias sobre aguas y máquinas y qui-
zá de Los veintiún libros de los ingenios…, y Pedro de Lastanosa, canónigo y
catedrático de la Universidad Sertoriana.

Vincencio Juan de Lastanosa, aunque no pasó por las aulas universitarias, fue
un distinguido arqueólogo cuyas publicaciones numismáticas, como el Museo de
las medallas desconocidas españolas163 y el Tratado de la moneda jaquesa,164 son
hoy todavía motivo de consulta. Convirtió su casa en un museo lleno de objetos
de arte y cosas curiosas; el monetario, la gliptoteca y el gabinete de historia natu-
ral, así como su librería, constituían una verdadera maravilla, igual que su
estanque y jardines. Toda la casa estaba llena de esculturas, lienzos y tapices.
Grandes figuras de la época, como Felipe IV y el príncipe de Orleans, la visita-
ron, así como literatos, artistas y científicos, españoles, italianos y franceses. Edi-
tor generoso de varias obras de Baltasar Gracián, fue un gran protector del arte
y de la pintura. Sus relaciones con Jusepe Martínez, Juan Jerónimo Jalón, Vicen-
te Berdusán, etc. lo prueban. Llegó a reunir una buena colección pictórica de la
que hablaremos luego.165

Asombra cómo Lastanosa, con los no muy abundantes recursos que le pro-
porcionaba el castillo de Figueruelas, pudo realizar obras tan costosas. No es
extraño que el autor de la Crítica de reflexión, libro publicado en Valencia166 y
dirigido contra Baltasar Gracián, reprochase a este, en tono irónico, el ser injus-
to con su amigo Salastano, al no mencionar entre los prodigios de su casa ni la
cueva de cristal ni el arte de ejecutar testamentos para hacer fábricas prodigio-
sas quien no tenía blanca.

Precisamente un año antes realizó un verdadero derroche de festejos, convi-
tes, invenciones y máquinas para contribuir a las fiestas organizadas por la ciu-

163. LASTANOSA, Vincencio Juan de, Museo de las medallas desconocidas españolas [Huesca, Iván
Nogués, 1645], ed. facs., Madrid, Juan R. Cayón, 1977.
164. LASTANOSA, Vincencio Juan de, Tratado de la moneda jaquesa y de otras de oro, y plata del rey-
no de Aragón [Zaragoza, 1681], ed. facs., Madrid, Juan R. Cayón, 1977.
165. ARCO, Ricardo del, La erudición aragonesa en el siglo XVII en torno a Lastanosa, cit.
166. ANÓNIMO, Crítica de reflexión, Valencia, 1657.
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dad, con objeto de solemnizar el nacimiento del príncipe Felipe Próspero. La
fachada de la casa se adornó con los retratos familiares, tapices flamencos de la
serie «los encantos de Celedonia» y un arco corintio que daba entrada a un recin-
to, en donde se hallaban la cueva de Plutón y una serie de invenciones, debidas,
en parte, a artistas locales como Garro y Cristóbal Pérez.

Lastanosa cultivó también la pintura y Valentín Carderera llegó a ver varias
perspectivas y ruinas trazadas por su mano, así como pinturas al temple. Una
hija suya, Ana, aparecía en un retrato con un dibujo en la mano y la paleta y los
pinceles sobre la mesa, lo que prueba su interés por este arte.

Otra familia impulsora del arte en Huesca fue la de los Cortés Sangüesa, anti-
guos mercaderes que en ocasiones enlazaron con judeoconversos y eran dueños
del castillo de Torresecas, cuyo recinto amurallado construyó Juan du Fort en
1616.167 Tomás Cortés, obispo de Jaca y más tarde de Teruel, y su sobrino Fausti-
no, vizconde de Torresecas, contribuyeron eficazmente a la construcción de la nue-
va iglesia de San Lorenzo. Sus donaciones fueron muy copiosas, pero sobre todo hay
que destacar la espléndida serie de cuadros sobre temas laurentinos que orna-
mentan la sacristía de la iglesia, obra del levantino Antonio Bisquert, y que cons-
tituyen una buena muestra de la pintura del XVII en Aragón.

Los Latrás, familia de origen montañés que heredó la capilla de San Martín
en la catedral de Huesca, realizaron importantes reformas y construyeron el reta-
blo actual, con su gran lienzo central y diversas pinturas. La familia, que recibió
por entonces el condado de Atarés, abandonó la ciudad en la segunda mitad del
siglo XVII.

Los Gastón eran una familia emparentada con los Lastanosa, pues la mujer
de Vincencio Juan de Lastanosa pertenecía a este linaje. Vivieron durante algún
tiempo en Sevilla, donde debieron de aumentar su fortuna económica, habitan-
do después en Huesca. Una de las capillas de la nueva iglesia de San Lorenzo se
debe a su liberalidad.

Los Azlor conforman una familia muy vinculada desde el siglo XII a Huesca
y a la iglesia de San Pedro el Viejo, en cuya parroquia habían vivido. Contribu-
yeron a la renovación de la iglesia de San Lorenzo. Un miembro de esta familia,
Artal de Azlor, pudo ser el donante del lienzo de los santos Justo y Pastor, de la
iglesia de San Pedro el Viejo, aunque es posible pensar también como donante en
Diego Palafox, que por estos años era obrero de esta parroquia.

El caso de la iglesia de San Lorenzo es muy característico de la preferencia
que la nobleza sentía por la pintura, preferencia tal vez no compartida por la cla-
se popular. En el momento de arrumbar definitivamente el antiguo retablo
mayor, obra de varios artistas, entre ellos Pedro de Ponte, surgieron las discusio-
nes acerca de la forma que había de tener el nuevo retablo; intervino en ellas
Pedro Camarón, que se había ofrecido como escultor gratuito de la iglesia de San

167. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, «El museo de la catedral de Huesca», Aragón [Zaragoza, SIPA],
197 (1946), pp. 10-11.
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Lorenzo. Al fin un día de 1656 se reunieron los parroquianos y acordaron que los
800 escudos que quedaban por gastar de los bienes que el platero Miguel de
Ascaso había dejado a la parroquia se empleasen en embellecer el retablo mayor.
Puesto a discusión el asunto de si había de ser de escultura o pintura, se acordó
que «de escultura de relieve entero y para ello se consulte con personas prácticas
y entendidas en el arte y se haga un exemplo para ello y vuelta a la parroquia la
materia para deliberar sobre el exemplo».168

Tal vez por falta de recursos no se hizo el retablo de escultura como deseaba
la clase popular y, al fin, según el Lumen de la iglesia, Artal de Azlor regaló los
conocidos lienzos de Bartolomé Vicente, recientemente restaurados.

Otra prueba del interés de la nobleza por la pintura la tenemos en los nume-
rosos miembros de esta clase social que se ejercitan en este arte.

Coleccionistas
También el más interesante de los coleccionistas oscenses es sin duda Vin-

cencio Juan de Lastanosa, del cual tenemos abundantes noticias. Conocemos una
lista de cuadros que se hallaban en las habitaciones de su casa, redactada por el
mismo Lastanosa en el manuscrito titulado Narración de lo que le pasó a D. Vin-
cencio Juan de Lastanosa a 15 de octubre del año 1662 con un religioso docto
y grave. Contamos además con la obra de Juan Andrés de Uztarroz Descripción
de la Casa de Lastanosa hecha a mediados del siglo XVII.169

168. BALAGUER SÁNCHEZ, Federico, op. cit.
169. ARCO, Ricardo del, La erudición aragonesa en el siglo XVII en torno a Lastanosa, cit.

02. ASP. CONCEPT.  3/3/10  17:22  Página 105



02. ASP. CONCEPT.  3/3/10  17:22  Página 106



BIOGRAFÍAS DE LOS PINTORES
QUE TRABAJARON EN HUESCA 

EN EL SIGLO XVII
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MIGUEL AGUERRI

La primera noticia que tenemos es de una ápoca con la cofradía de San Úrbez
pero que ha desaparecido del protocolo notarial donde estaba inserta, del año
1623. Del 15 de diciembre de 1626 es una comanda con el platero Jerónimo
Senén de Oliva, habitante en Calatayud, de 767 sueldos jaqueses (doc. 171). De
1631 sabemos que en las cuentas de mayordomía del Concejo de este año figuran
2 libras y 10 sueldos que habían sido entregados al pintor Miguel Aguerri por la
obra del arca para contener los restos de san Úrbez.170 Vemos, pues, que este pin-
tor trabajaría ya en 1623 con esta cofradía de San Úrbez y que la primera noti-
cia, hoy perdida, guardaría relación con alguna otra obra realizada por él.

De 1632 tenemos las capitulaciones matrimoniales con Josefa Amigo, en las
que se dice natural de Tarazona pero en esa fecha residente en Huesca (doc. 187).
Aportaba al matrimonio todos sus bienes, en tanto que la mujer traía un censal de
3400 sueldos y 160 sueldos de pensión, así como 2000 sueldos que le había deja-
do una tía suya en su testamento, con unos vestidos y joyas. Se estipulaba que
debían ajermanarse y que renunciaban a todo derecho de viudedad foral.

En este mismo año de 1632 Miguel Aguerri firmaba una capitulación con
Vicente López de Porras para dorar el retablo de San Juan Bautista, en la iglesia
de San Lorenzo (doc. 188). Dos años más tarde y con fecha 16 de marzo, firma
un testamento en el que dice estar enfermo y desea ser enterrado en la iglesia de
Santo Domingo, una vez que se paguen todas sus deudas (doc. 190). Nombra
heredera universal a su mujer, Josefa Amigo, y deja la legítima a su hija Nunila.
También le encarga a Josefa Amigo que cumpla las disposiciones del testamento
de su primera mujer.

De 1634 en adelante los documentos que hemos encontrado son una serie de
comandas, realizadas por este pintor solo o en compañía de otras personas, y
concertadas con el monte de piedad fundado por el conde de Torresecas; ello a lo
largo de cinco años, pues el último documento es de 1639 (docs. 197-199, 207,
218-219, 227).

109

170. ARCO, Ricardo del, «La pintura en el Alto Aragón durante los siglos XVII y XVIII», art. cit., p. 12.
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Obras
1623. Obra de dorado para la cofradía de San Úrbez.
1631. Pintura del arca para contener los restos de san Úrbez, encargada por

el Concejo.
1632. Dorado del retablo de San Juan Bautista, en la basílica de San

Lorenzo.

JUAN JERÓNIMO AGÜESCA

Grabador y pintor, protegido por don Vincencio Juan de Lastanosa, fue bedel
de la Universidad, lo que explica el gran número de conclusiones que pintó;
Valentín Carderera llegó a reunir más de 50.

Casó con María Rossis, de la que tuvo varios hijos; uno de ellos, Jerónimo
Tomás, fue bautizado el 22 de julio de 1650, siendo sus padrinos don Vincencio
Juan de Lastanosa y doña Engracia Lastanosa (ASL, Libro de Bautismo nº 3).

El 14 de marzo de 1655 hizo testamento, hallándose enfermo hasta el extre-
mo de no poder firmar. Dejaba usufructuaria de sus bienes a su mujer y nom-
braba tutores de su hija Teresa al canónigo don José Santolaria, a su hermano el
doctor Lorenzo Agüesca, a otro hermano llamado Juan Domingo, a su hermana
María y a su marido (AHPH, 1473, f. 134).

Fue también poeta, celebrado por Uztarroz:

Gerónimo de Agüesca, cuyo ingenio
las sales engrandece con su genio.
Y su mano ambidiestra
en el buril y métrica palestra
ostenta lo valiente,
y muestra de su musa lo eminente.
Apolo por honrale en la Helicona,
y por que de su cítara blasona,
por adornar su frente,
de las hojas de Dasne le corona.171

Obras
1651. San Antonio Abad y san Miguel, en el retablo de Santa Catalina, de la

catedral de Huesca.
—. Escudo de armas de la catedral de Huesca. Museo de Huesca.
—. Escudo de los Falces. Museo de Huesca.
—. Varias portadas de libros.
—. Gran número de conclusiones hechas en la Universidad.
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171. ANDRÉS DE UZTARROZ, Juan Francisco, Aganipe de los cisnes aragoneses, celebrados en el clarín
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Resurrección. Jerónimo Agüesca. 
Retablo de Santa Catalina. Predela exterior derecha. Catedral de Huesca.
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Apóstol Santiago. Jerónimo Agüesca. 
Retablo de Santa Catalina. Predela exterior izquierda. Catedral de Huesca.
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LORENZO AGÜESCA

Nació en 1622. Era hermano del grabador Jerónimo Agüesca y cursó la carre-
ra eclesiástica. Ocupó un beneficio en la parroquia de San Pedro que permutó en
1661 por otro en San Lorenzo. Murió en 1669.

Es autor de dos cuadros, denominados «países» en los documentos, con esce-
nas de la vida de san Orencio. Por ellos y por arreglar la serie de lienzos sobre la
vida de san Lorenzo pintados por Bisquert se le pagaron 200 libras.172

Su labor como grabador es muy extensa, pues nutrió de dibujos y grabados
las obras de Vincencio Juan de Lastanosa, José Santolaria y otros. Lastanosa le
alaba mucho en su Museo, expresando que «por la destreza y valentía de su buril
compite con los primores de Golcio, Espranger y Calbot», y más adelante dice
que sus obras «añadieron gloriosos trofeos a su patria Huesca».173

A juzgar por el cuadro apaisado que se conserva en San Lorenzo, Lorenzo
Agüesca dibujaba con corrección y su pincelada era suelta y fluida.

Obras
1659. Pintura de la bóveda de la sacristía de San Lorenzo.
1661. Cuadro apaisado representando al ángel ordenando a san Orencio que

vuelva a su tierra. Sacristía de San Lorenzo.
1661. Cuadro apaisado con escenas de la vida de san Orencio. No hemos

podido localizarlo por hallarse en obras la sacristía de San Lorenzo.
—. Numerosos grabados y portadas de libros.

TERESA AGÜESCA

Hija del grabador Jerónimo Agüesca, era muy pequeña cuando murió su
padre. Su afición a la pintura debió de desarrollarse bajo la dirección de su tío,
el doctor Lorenzo Agüesca, pintor y grabador.

Valentín Carderera la destaca elogiosamente en el prólogo a los Discursos
practicables de Jusepe Martínez: «Sea la primera Teresa Ahuesca, que a los nue-
ve años excitó la admiración general, por una estampa en 4º, de San Antonio y
el Niño Jesús, grabada con suma limpieza y corrección», y añade en nota: «Exis-
te este grabado en nuestra colección, así como tres o cuatro más de escudos de
armas con angelitos y cartelas, grabados al agua fuerte por la misma Teresa algu-
nos años después».174 Morales y Marín dice que el grabado de san Antonio se
guarda en el Museo de Huesca.175
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Obras
—. Estampa de san Antonio con el Niño Jesús. Museo de Huesca.
—. Escudo de armas de don Cristóbal Crespi de Valladaura. Museo de

Huesca.

ANDRÉS DE ARANA

Las primeras noticias sobre este pintor de origen vasco pero que vivió en Ara-
gón (a juzgar por lo que expresa en su testamento, y como indica su apellido, era
vasco y natural de la villa de Orduña) fueron ofrecidas casi simultáneamente por
Manuel Abizanda y Ricardo del Arco. El primero dio a conocer una interesante
capitulación firmada el 16 de febrero de 1587 por la cual la viuda de don Manuel
Don Lope y su hijo del mismo nombre, domiciliados en Zaragoza, concertaban
con el pintor Andrés de Arana, que habitaba en la misma ciudad, la pintura y
dorado de un retablo de mazonería y de imágenes de madera que se hallaba en
la iglesia del lugar de Montmesa. Aun cuando Abizanda afirma que tenía noticia
de que se conservaba este retablo dedicado a la coronación de Nuestra Señora, al
menos ahora no existe dicho retablo, aunque sí otros, como el de Santa Ana, que
son de la misma época.176

Es posible que a consecuencia de esta obra el pintor se trasladase a Huesca;
el hecho es que enseguida se le ve habitando en esta última ciudad. Efectiva-
mente, en 1588 ya contrata obras para la iglesia de San Lorenzo. La primera
será el dorado y estofado de la peana de san Lorenzo, conforme a una capitula-
ción firmada en ese año y en la que se especifica que el tablero principal se dora-
ría en oro fino bruñido, hecho a punta de pincel con colores «carmín de Indias,
açul fino y berde terra». Esta referencia a cómo debían ser los colores podemos
verla igual en la capitulación del retablo de la iglesia de Montmesa en cuanto al
resto de la peana, la basa y la cornisa, también doradas, y las encarnaciones de
las figuras de los niños al pulimento, estofando toda la talla y dejando los cam-
pos con oro liso bruñido. Se describe también cómo deberían disponerse las
figuras, que dejamos para más adelante. El precio de esta obra se fijaría en 2200
sueldos jaqueses.

En 1590 vuelven a capitular para pintar y dorar el retablo de los Sanginés
dedicado al Santo Cristo y que estaba tallando Juan de Berrueta. Esta obra debe-
ría estar acabada para Pascua de Resurrección y por ella cobraría el pintor 1080
sueldos a la mitad y otro tanto al terminarla.177

Los trabajos que consiguió Andrés de Arana consolidaron su situación en
Huesca y en 1593 firmaba una capitulación matrimonial con María Artal, cria-
da de la casa del señor de Siétamo. La capitulación la firmaban Andrés de Ara-

BIOGRAFÍAS DE LOS PINTORES

114

176. ABIZANDA Y BROTO, Manuel, Documentos para la historia artística y literaria de Aragón proce-
dentes del Archivo de Protocolos de Zaragoza…, Zaragoza, La Editorial, 1915-1932, 3 vols.
177. ARCO, Ricardo del, «Documentos inéditos de arte aragonés», Seminario de Arte Aragonés [Zara-
goza], 4 (1952), pp. 53-89.

03. BIOGRAFIAS  3/3/10  17:18  Página 114



na y Martín de Bolea y Castro, viudo ya de doña Ana Fernández de Heredia, a
cuyo servicio había estado María Artal. El pintor llevaba al matrimonio en espe-
cial unas casas en Huesca, en la parroquia de San Pedro («En la calle que baja
a la placetica del señor de Pançano»); María Artal aportaba todos sus bienes y
6000 sueldos que doña Ana Fernández de Heredia le había dejado en su testa-
mento, así como a su hermana María. Los testigos, joyas y aderezos de María de
Artal serían para el sobreviviente del matrimonio. El testamento se firmó el 15
de noviembre y como testigos figuran don Jerónimo de Heredia, justicia de las
montañas de Jaca residente en Huesca, y el ciudadano Diego de Mendoza. El
matrimonio debió de tener su residencia en la casa que aportaba Andrés de Ara-
na, situada en la parroquia de San Pedro.

La clientela de Andrés de Arana se extendía por la montaña, especialmente
por los pueblos de las sierras cercanas a Huesca. En 1595 se redactaba una capi-
tulación entre el Concejo del lugar de Bentué de Nocito y el pintor para dorar el
retablo de su iglesia parroquial. La obra debía estar terminada en septiembre de
1596. Se estipulaban las condiciones del dorado, de oro fino y plata fina, y las
imágenes serían encarnadas al óleo; los colores de las ropas se dejaban al arbi-
trio del pintor; los campos debían ser de colores «apacibles a la obra y combe-
niencia». Andrés de Arana estaba obligado también a desmontar el retablo y a
montarlo en el mismo lugar. El sagrario había de estar terminado para las fiestas
de Navidad de 1595. Para pagar esta obra el Concejo de Bentué se obligaba a
dar y consignar la primicia del lugar durante nueve años, es decir, de 1595 a
1604, mientras que Andrés de Arana se obligaba a dar 6 sueldos de cuarta déci-
ma más un cirio pascual de 3 libras de cera y 60 libras de aceite, 1 real de incien-
so y 5 cuartales de trigo cada año.

Al finalizar el siglo el Concejo del lugar de Lascasas, a 8 kilómetros al sur de
Huesca, le encomendaba pintar, dorar, dar color y estofar el retablo mayor de su
iglesia parroquial, así como el sagrario correspondiente, todo ello de buen oro
fino y finos colores. El pintor se obligaba a darlo dorado, pintado y pagado en el
plazo de un año a partir de la fecha de la capitulación, firmada en 1599. Sería
reconocida y tasada por dos oficiales, uno por el Concejo y otro por el pintor.
Andrés de Arana recibiría 2000 sueldos jaqueses para la feria de San Martín,
como parte del pago de lo que se tasara, y la cantidad restante para la de 1600
(doc. 19).

En 1601 Andrés de Arana es nombrado fianza en una capitulación entre la
parroquia de San Lorenzo y el mazonero Jusepe Garro para hacer una peana
dedicada al santo titular. Puede ser que fuese dorada y pintada por Arana.

Algo después encontramos una capitulación entre Arana y la cofradía de
Nuestra Señora de la Consolación, que estaba constituida en la iglesia de Santa
María in Foris que tenían los agustinos. Está fechada el 14 de agosto de 1605 y
por ella el pintor se obliga «a dorar y pintar un retablo de dicha cofradía, en el
qual retablo se hace una ystoria del sanctísimo sacramento conforme una mues-
tra que tiene dicha cofadría en vna tabla, y a los dos lados colaterales Sanct
Pedro y Sanct Pablo asentados en el pedestal». En el banco del tablero principal
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tendría que hacerse «vna ystoria conforme está en dicha tabla dos ángeles con
sus correas y a los dos pies de nuestra Señora sanct Agustín y Santa Mónica arro-
dillados con el adorno que mejor pareziere en dicho tablero». En los tableros de
los lados habría de pintarse a san Lorenzo y san Vicente y, en otros dos que ser-
vían de ménsulas a la caja del Cristo, a dos frailes de la orden agustiniana, que
serían san Nicolás de Tolentino y san Guillermo. En lo alto estaría el Cristo con
san Juan y María y al fondo Jerusalén. Todo esto debería pintarse al óleo, mien-
tras que el resto del retablo sería dorado y estofado, «y las columnas lo alto de
las estrías dorado y lo ondo de buen azul fino cartelas y campos que fueren neçe-
sarios an de ser coloridos y grauados sobre oro y el pedrestal que llega a tierra a
de ser de plata cortada».

La obra sería reconocida por la cofradía y al pintor se le darían como parte del
pago 60 escudos, en dos tandas, la primera el mes de septiembre de ese año y la
otra cuando acabase la obra. Andrés de Arana se comprometía, «con fe y palabra
de cristiano», a acabar su trabajo para la fiesta de Nuestra Señora de marzo de
1606. Conforme a la capitulación, el mes de septiembre el artista otorgaba alba-
rán de 600 sueldos jaqueses como parte del pago de lo que se le debía (doc. 62).

Ya hemos hablado anteriormente del retablo mayor de San Pedro el Viejo,
obra de los escultores navarros Juan de Allí y Juan de Berrueta, cuya construc-
ción se comenzó siendo obrero de la parroquia Andrés de Arana. Algunos años
más tarde, la parroquia de San Pedro el Viejo acordó dorar, estofar y pintar este
retablo, obra que se encomendó a los pintores Guillermo Donquers y Andrés de
Arana. Debieron de surgir dificultades, pues el 21 de abril de 1613 se firmó una
capitulación entre los citados pintores por la que se estipulaba que la obra la rea-
lizaría el segundo de ellos; Donquers renunciaba a realizarla y quedaba obligado
Andrés de Arana a pagarle 400 sueldos por dicha renuncia, así como a realizar
la obra «a solas y con sus criados y a su costa y por el precio concertado». No
obstante dicha renuncia, Guillermo Donquers debía hacer «en dicho retablo ysto-
rias puestas y reçitadas en dicha y precalendada capitulación de dicha obra», y
ello en razón de que habían solicitado «los parrochianos y asignados de dicha
parrochia las hiziese dicho Guillermo Donchers»; por ese trabajo Andrés de Ara-
na le había de «aparejar y dereçzar a dicho Guillermo un oratorio pequeño como
entre ellos estaba tractado» (doc. 109).

La vitalidad del taller de Andrés de Arana se comprueba con las firmas de
aprendiz que han llegado hasta nosotros. La primera es de 1599 y por ella Jai-
me Ostabat, natural del lugar de Ostabat, en la Navarra Baja, a la sazón en
Huesca, firmaba con el pintor el contrato de aprendiz de Jaime Chazarri, natu-
ral del mismo lugar, por un tiempo de seis años, durante los cuales debía «vestir
y calçar de viejo al dicho Jayme de Chazarri y tratarse como se vsa tractar apren-
dizes de vuestro oficio y enseñarle al dicho vuestro officio y los secretos dél quan-
to con vos fuere posible». Al final de los seis años había de darle un vestido nue-
vo de paño. En caso de que el aprendiz se fuera del servicio, Jaime Ostabat
debería pagarle todo lo que hubiese comido en la casa, «hasta la sal de la olla»,
y asimismo en caso de que hurtase algo debería pagarlo. Si cayera enfermo lo
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tendría Andrés de Arana en su casa pero por cada día habría de servirle dos y si
cayera enfermo fuera de la casa del pintor estaría obligado a servirle tantos días
como estuviese enfermo (doc. 18).

Al mismo tiempo que contrataba el retablo de Nuestra Señora de la Consola-
ción, el 14 de agosto de 1605, Andrés de Arana debía haber acumulado trabajo,
por cuanto acogía como mozo y aprendiz al mancebo oscense Tomás Oliba por
un tiempo de dos años, que empezarían a contar desde la fiesta de san Juan Bau-
tista. Las condiciones son semejantes a las anteriores: debía enseñarle el oficio
durante dicho tiempo y alimentarlo, mientras que Tomás Oliba se vestiría y cal-
zaría a sus costas y, en caso de estar enfermo, debería pagarse el médico y las
medicinas; Andrés de Arana le pagaría 400 sueldos jaqueses, 120 el primer año
y lo restante el segundo (doc. 68).

Dos años más tarde contrataba como mozo y aprendiz a Vicén Silvestra, hijo
de Roque, habitante en Huesca, mayor de 14 años y menor de 20, por un tiem-
po de seis años consecutivos. Las condiciones son semejantes a las del contrato
de Jaime Chazarri. En caso de enfermedad el padre del aprendiz, Roque Silves-
tre, pagaría el médico y las medicinas (doc. 85).

Otra firma de aprendiz es la referente al mancebo Juan Bellosa, menor de 20
años y mayor de 14. La firma se hace «con licencia, presencia y asistencia del
señor Martín López de Cabañas. Lugarteniente de Justicia Osce». La duración
del contrato sería de seis años y medio y las cláusulas son análogas a las que
hemos visto. En caso de caer enfermo, el médico y las medicinas correrían a
cuenta de Andrés de Arana. El aprendiz daba como fianza a su hermano, Blas de
Yosa (doc. 68).

En el inventario de bienes de la mujer de Andrés de Arana de fecha 29 de
diciembre de 1623, fallecido ya el pintor, se consignan algunos objetos de carác-
ter artístico (es de suponer que los cuadros serían obra de Andrés de Arana):

Un cuadro mediano del Salvador, al óleo.
Un cuadro mediano de la Virgen, al óleo.
Un cuadro de la Anunciación en el anverso y en el reverso la Concepción, que está

sin acabar, al óleo.
Uno de San Juan Bautista y San Mateo, al óleo.
Uno de San Andrés y San Pedro, al óleo.
Uno de San Vicente, al óleo.
Uno de San Lorenzo, al óleo.
Un oratorio dorado con un Niño Jesús con su frontispicio y dos columnas.
Un Niño Jesús dorado con un globo en las manos.
Un cuadro de la Virgen y el Niño Jesús al óleo.
Un cuadro pequeño de estampa, guarnecido de San Francisco de Padua.
Una pila de agua bendita.
Una echura de Cristo con su cruz.

Obras
1587. Pintura y dorado del retablo mayor de Montmesa.
1588. Dorado de la peana de san Lorenzo para la basílica de San Lorenzo.
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1590. Pintura y dorado del retablo del Santo Cristo de la basílica de San
Lorenzo.

1594. Pintura y dorado del retablo de Bentué de Nocito.
1594. Dorado de la peana de la Virgen del Rosario de Quicena.
1595. Pintura y dorado del retablo de Bentué de Nocito.
1599. Pintura y dorado del retablo mayor de Lascasas.
1601. Pintura y dorado de la peana de san Lorenzo hecha por José Garro.
1605. Pintura y dorado del retablo del Santísimo Sacramento para la iglesia

de Santa María in Foris.
1605. Pintura y dorado del retablo de la Consolación. Sin localizar.
1606. Obras de pintura para la iglesia del convento de la Merced.
1606. Obras de pintura para Bailo y Ayerbe.
1613. Pintura y dorado de la peana de Nuestra Señora del Rosario de Siéta-

mo. Desaparecida.
1613. Dorado y estofado del retablo mayor de San Pedro el Viejo.
1620. Obras de pintura en la iglesia de Ruesta.
1620. Pintura y dorado en el retablo de San Juan de la parroquia de Santa

María de las Eras de Martes.

FRANCISCO JOSÉ DE ARTIGA Y ORÚS

Francisco José de Artiga nació en Huesca el 20 de abril de 1645 y casó con
Teresa Pontac en 1670. Infanzón, arquitecto, profesor de Matemáticas, astróno-
mo y astrólogo, autor de una preceptiva literaria y de varias obras de astronomía
y construcción, pintor y grabador, es un personaje singular. Constructor del pan-
tano de Arguis y del edificio de la Universidad, ha merecido la atención de
muchos autores.178 Su faceta de pintor y grabador es también interesante y sus
excelentes dibujos y grabados demuestran su maestría en la composición. Murió
el 19 de agosto de 1711.

Obras
—. Escenografía del proyecto de la Universidad Sertoriana. Museo de Huesca

y Biblioteca Nacional.
—. Alegoría de Huesca. Plancha para grabar.
—. Sibilas. Según Ceán Bermúdez lo dio a un amigo suyo.
—. Inmaculada. Ibidem.
—. Planta del monasterio de San Juan de la Peña. Noticia dada por el propio

autor.
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—. San Juan Bautista. Aguafuerte. Museo de Huesca. Hablan de esta obra el
conde de la Viñaza y Morales Marín. No pudimos localizarla en el Museo
por estar reorganizándose la sección de estampas y grabados.

—. San Marcial. Aguafuerte. Museo de Huesca. Ibidem.
—. San Pascual. Aguafuerte. Museo de Huesca. Ibidem.
—. San Lorenzo y las ánimas del Purgatorio. Aguafuerte. Museo de Huesca.

Ibidem.
—. Virgen del Buen Aire. Aguafuerte. Museo de Huesca. Ibidem.

FRANCISCO DE ARTIGAS

En la segunda mitad del siglo XVII aparece un pintor llamado Francisco de
Artigas. Las noticias que hemos logrado encontrar plantean en primer lugar el
problema de su identificación, pues resulta que en este siglo vive en Huesca una
familia, la de los Artiga, padre e hijo, los dos llamados Francisco. El hijo es el
famoso Francisco José de Artiga, del que hemos hablado antes.

Esta última familia alude con frecuencia a su condición de infanzón y por
tanto hemos excluido estas noticias. Solamente hemos reservado para Francisco
de Artigas aquellos datos en los que aparece su condición profesional de pintor.
Por regla general el matemático y su padre escriben su apellido sin terminar en
-s. En cambio al pintor se le denomina con frecuencia Artigas, aunque a veces
también se le llama solamente Artiga. Igual sucede con la partícula de, que por
regla general ostenta el infanzón.

La primera mención del Francisco pintor la encontramos en 1669 en una
firma de aprendiz (doc. 278) de Pedro Lafuente, oriundo de Lierta, que ingresa
en el taller de Francisco de Artigas por un tiempo de cuatro años para aprender
el oficio del arte de pintar con las condiciones de costumbre.

Al año siguiente, en 1670, el pintor capitulaba con el convento del Carmen
para pintar nueve cuadros para el altar mayor de la iglesia (doc. 280): el Santo
Cristo con las dos Marías en el centro, santa Teresa y santa María Magdalena de
Pacis a ambos lados y, en la predela, san Elías y Eliseo con los niños. Descono-
cemos su paradero, tanto de forma unitaria como separadamente en lienzos.

JUAN AZNAR

De principios de siglo, Juan Aznar es uno de los pintores que hemos recogi-
do de esta centuria pero de los que apenas tenemos noticias. Del 22 de abril de
1622 es la capitulación y concordia entre el convento de San Agustín de los
Calzados de Huesca y Juan Aznar. Se nombra como dorador habitante en Zara-
goza para dorar y estofar un retablo de San Vicente con las siguientes condi-
ciones (doc. 147): el pintor debería cumplir lo que se acordara con el convento
y lo terminaría el día de San Lorenzo siguiente; en caso de no cumplir, pagaría
una pena de 50 escudos; una vez terminado, el trabajo sería tasado por unos
expertos que dictarían la paga a recibir por el pintor de un censal de 20 escudos
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anuales de Vicente Felices durante su vida y, si este muriera, recaería sobre
Pascual Cortés.

Del mismo año es una procura fechada el 24 de abril (doc. 148) por la que el
fraile Vicente Felices nombraba procurador suyo a Juan Aznar, dorador, para cobrar
de su primo Miguel Felices y de Pascual Cortés 20 escudos anuales para pagar una
concordia firmada entre el convento de San Agustín, al que pertenece el fraile, y
Juan Aznar por el dorado y estofado del retablo de San Vicente mártir.

De 7 de junio del mismo año tenemos un compromiso entre el convento de
San Agustín y fray Felipe Felices y Juan Aznar por el que se comprometen a dejar
claras las diferencias surgidas en la tasación del retablo que el pintor ha «dora-
do y pintado». Aparecen como tasadores los pintores Andrés de Arana y Guiller-
mo Donquers, nombrando a Pedro Santapau como procurador. Es interesante
mencionar que en la capitulación Juan Aznar se nombra habitante en Zaragoza,
en la procura «pintor Oscæ» y, en el compromiso, habitante en Zaragoza. Supo-
nemos que su lugar de residencia habitual sería Zaragoza.

Por último y de fecha 1627 tenemos de este dorador-pintor un albarán por el
que Juan Arruex, vecino de Huesca, como procurador de Juan Aznar, domicilia-
do en Zaragoza, recibe 400 sueldos mediante procura hecha en esta ciudad el 1
de septiembre de 1619 (doc. 174).

Obras
1622. Pintura y dorado de un retablo de San Vicente en el convento de San

Agustín.

JUAN BELTRÁN

De este pintor que se dice domiciliado en Jaca son también pocas las noticias
que hemos encontrado. Del año 1622 es una comanda con Gaspar de Peralta,
cortante de Huesca, por la suma de 460 sueldos (doc. 162). Contiene también el
reconocimiento de dicha comanda, que está hecha por la venta de una casa. El
precio sería pagado en plazos, de forma que el día de San Martín le entregaría
800 sueldos, 830 el de San Martín de 1623 y otros 830 al año siguiente, ponien-
do como fianza sus bienes.

De 1624 es una ápoca (doc. 161) de Marco Aznárez, de Jaca, con Juan Bel-
trán, por una venta hecha en Jaca de una casa, de fecha 19 de enero de 1624,
por Gregorio Lasala y Yera, notario de Jaca. Por ella Juan Beltrán recibe de Gas-
par Peralta 826 sueldos y 8 dineros como último plazo de la venta.

MIGUEL BELTRÁN

La primera noticia sobre este pintor la hemos encontrado en las capitulacio-
nes matrimoniales con Isabel Cabrespina, doncella, en las que se declaraba pin-
tor y habitante en la ciudad de Huesca (doc. 39). Está fechada el 20 de sep-
tiembre de 1602. Ambos cónyuges llevaban al matrimonio sus respectivos bienes,
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pero Isabel aportaba también 800 sueldos jaqueses. Los contrayentes se ajerma-
naban, renunciando al derecho foral de viudedad. Como testigo figura un Nico-
lás Jalón que suponemos es el pintor jacetano, que por esta época se hallaba en
Huesca realizando varios trabajos, entre ellos la encarnación y dorado del reta-
blo de la iglesia de San Jorge. Cabe la posibilidad de que Miguel Beltrán hubie-
se trabajado en el taller de los Jalón.

El pintor Miguel Beltrán trabaja en Huesca en el primer tercio del siglo XVII.179 El
28 de junio de 1607 se le dan 110 sueldos por pintar y dorar un tabernáculo para el
Santísimo Sacramento, en la catedral de Huesca.180 Algún tiempo después, el 3 de
junio de 1621, hallándose enfermo, Miguel Beltrán hacía testamento en el que
afirmaba querer ser enterrado en la iglesia de San Martín, así como que le fuesen
dichas 40 misas en algún altar «privilegiado» de esa iglesia y otras 40 en capillas
«privilegiadas» de la ciudad de Huesca; el entierro debería ser con la cofradía de la
Trinidad. Otorga la correspondiente legítima a sus hijos, Pedro Antonio, Miguel
Lorente, Isabel y Francisca, dejando todos sus bienes a su mujer, con la obligación de
cuidar a sus hijos tanto si se hallasen sanos como enfermos, dándoles todo lo necesa-
rio «a la vida humana» de la forma que a ella le pareciese mejor. Nombra tutores de
sus hijos a su mujer, a mosén Juan de Laliena, presbítero, a Gregorio Tomás y a Fran-
cisco de Vera (doc. 142). A estos mismos los designa ejecutores del testamento.

De la misma fecha hay una comanda (doc. 139) hecha con un mercader,
Pedro Tomás, de 760 sueldos. En otro documento se declara pintor y vecino de
Huesca (AHPH, 6361, f. 151). Suponemos que su actividad fue mayor como
dorador que como pintor.

Obras
1607. Pintura y dorado del tabernáculo del Santísimo Sacramento de la cate-

dral de Huesca.

DIEGO BERNAD

De este pintor que se dice habitante en Huesca se han encontrado dos noti-
cias, las referentes a capitulaciones, además de otra concordada con Nicolás
Matías de Oña pero de la cual solo tenemos su mención en el índice del protoco-
lo notarial, pues las hojas correspondientes faltan.

La primera capitulación, dada a conocer por Del Arco, se realiza entre el pin-
tor y Nicolás Matías de Oña, infanzón, señor del lugar de Buñales, ambos veci-
nos de Huesca, y en ella, a 7 de octubre de 1641, conciertan ante el notario
Lorenzo de Rasal la obra de pintura, dorado y estofado del retablo mayor de la
iglesia de Alerre.181 El precio estipulado fue de 330 escudos y el señor daría el oro
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182. ALINS RAMI, Laura, «El pintor-dorador Diego Bernad», en Homenaje a Federico Balaguer, Huesca,
IEA, 1987, p. 594.

y los colores, disponiendo que el artista no pudiera abandonar la obra hasta que
esta estuviera terminada, salvo que consistiera en poca cosa, bajo pena de 200
reales cada vez que lo hiciera. Testificó en el acto el escultor oscense Martín Bene-
dit. Aunque desaparecida la capitulación, queda un albarán de pago a Diego Ber-
nad de 6200 sueldos por dorar este retablo de fecha 17 de marzo de 1642.182

En cuanto a la segunda capitulación, es una concordia (doc. 232) entre Die-
go Bernad y Juan Clavería, presbítero de la iglesia parroquial de Sabayés, acer-
ca del dorado y estofado del retablo mayor de dicha iglesia, de la forma siguien-
te: la parte inferior sería de plata cortada, las historias de las columnas doradas,
los rostros de las figuras encarnadas, con un Cristo encarnado entre dos estípites
doradas, y dos figuras, una de san Juan y otra de María, también con rostro y
manos encarnadas; en las cajas a los lados del Cristo irían san Pedro y san Pablo
dorados y estofados, con rostro y manos encarnadas. Por esta obra el pintor
cobraría 6602 sueldos. El desarme y posterior y definitiva ubicación del retablo
irían a cuenta del pintor y la obra debería ser tasada, una vez concluida, por uno
o dos maestros peritos. Esta capitulación queda luida el último día del mes de
marzo del año 1642. A Diego Bernad le piden fianzas y nombra a José Garro, que
suponemos era el mazonero. Ratifica la idea de la interrelación existente entre
artistas oscenses pertenecientes a distintas especialidades artísticas.

Obras
1641. Pintura, dorado y estofado del retablo mayor de Santiago de la iglesia

de Alerre.
1642. Dorado y estofado del retablo mayor de la iglesia de Sabayés.

JUAN BORDAS

La primera noticia que tenemos de Juan Bordas es un testamento, del año 1682
(doc. 311). En este documento se nombra a sí mismo como dorador de oro y habi-
tante en la ciudad de Huesca. Afirma hallarse enfermo y desea ser enterrado en la
iglesia de San Pedro, donde dice están enterrados sus hijos. También quiere que se
paguen sus deudas. Deja la legítima a sus hijos, Pedro y Juan Francisco, de diez suel-
dos, cinco por los bienes muebles y otros cinco por los bienes «sitios». Los bienes son
para su mujer, Orosia Serrada. Y nombra tutores de sus hijos a su mujer y a su sue-
gra, María Sesat, a Paciencia Villacampa, viuda, y a Blas Bordas, su hermano.

Dos años después, el día 31 de octubre de 1684, en el lugar de Almuniente,
Juan Bordas y su mujer, Aynes de Juanín, venden a Miguel de Marro, del lugar
de Senés, un campo situado en Almuniente por 640 sueldos jaqueses por seis
años. Está firmado por Antonio del Prey, calderero. Lo cancela en la misma fecha
el notario José Andrés Clara (doc. 314). Suponemos que en el plazo de tiempo
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transcurrido entre ambos documentos, de 1682 a 1684, el pintor enviudaría de
Orosia Serrada, su primera mujer, para casarse con Aynes de Juanín.

También de 1684 tenemos una vendición en la que Juan Bordas y su mujer
venden a Francisco Jencor, vicario de Almuniente, un campo situado en Almu-
niente, recuperable al cabo de seis años; es cancelada en la misma fecha y la efec-
túa el notario José Andrés Clara (doc. 315). El 30 de octubre del mismo año Juan
Bordas aparece en una vendición reconociendo que figuran en una comanda, con
su reconocimiento. De igual fecha, Juan Bordas y su mujer, Aynes de Juanín, ven-
den a un vecino de Senés, Miguel de Marro, un «fajolado» situado en dicho lugar
de Almuniente por 600 sueldos.

PEDRO JERÓNIMO DE CAMPOS

Pintor de mediados de siglo y natural de Barbastro, tenemos noticias de los
años inmediatamente anteriores a su muerte. De 1642 hay una capitulación
firmada el 18 de febrero en Casbas entre el pintor y Juan López Pedruelo, infan-
zón vecino de dicha villa, para dorar y pintar el retablo de la Madre de Dios del
Rosario.183 La capitulación especifica cómo ha de ser el dorado y estofado y la
fecha en que tienen que estar concluidos: para el primer domingo de octubre de
ese mismo año de 1642. En cuanto al precio, sería de 1900 sueldos jaqueses, que
se tenían que abonar en tandas: 600 al principio, en agosto cuatro cahíces de tri-
go y las pensiones de un censal de 210 sueldos que pagaban los jurados de Aín-
sa y que cobraría en cinco años, y lo restante al terminar la obra.

El mismo año el prior y los jurados de la villa de Casbas le encargan una pea-
na para la imagen de la Virgen del Rosario mediante una capitulación en la que
se especifica cómo había de ser esta peana y el precio que cobraría, que sería de
1900 sueldos, en tandas: al principio 800, en agosto 550 y los restantes al ter-
minar la obra, que sería igualmente para el primer domingo de octubre de ese
año de 1642.184 En el mismo periodo pintó un lienzo que representaba a san Cris-
tóbal, destinado también a la iglesia parroquial de Casbas.185

De fecha 12 de febrero de 1643 tenemos un testamento del pintor (doc. 233).
Su primera disposición es que desea ser enterrado en el convento de Santa María
de Casbas o en la iglesia parroquial de San Nicolás de esa villa. Pide que sus hon-
ras sean celebradas por 25 clérigos y que se digan por su alma 200 misas en la
parroquia de Casbas y otras 100 en la catedral de Barbastro. Quiere asimismo
que se paguen sus deudas. Deja la legítima a sus hijos, Pedro Pablo, Domingo,
Isabel, Ana, Gertrudis y Mariana. A su mujer, Isabel Ana Castillón, le da 6000
sueldos como restitución por su dote. Una novedad es que hace alusión a un libro
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de cuentas que lleva, donde especifica su situación económica. Deja como usu-
fructuarias a su mujer, Isabel Ana Castillón, y a su madre, Margarita González,
mientras no se volvieran a casar. Nombra tutores de sus hijos a su mujer, a su
madre y a Faustino de Campo, su hermano.

Muere al día siguiente de testar, el 13 de febrero de 1643. Tenemos noticias
por la partida de defunción, hoy desaparecida, en la que aparece como pintor de
profesión y natural de Barbastro.186

Obras
1642. Pintura y dorado del retablo de Nuestra Señora del Rosario de la igle-

sia de Casbas.
1642. Dorado de la peana de Nuestra Señora del Rosario de la iglesia de

Casbas.

RAIMUNDO CERDÁN

De este pintor solamente he encontrado una mención y es un acto público de
fecha 26 de junio de 1639, hecho en Huesca, para adverar un macho que tiene
en Bolea Juan de Orós, encomendado por Felipe de Pomar, capitán de Infante-
ría, a Raimundo Cerdán, pintor (doc. 224).

FÉLIX DÍA

Pintor residente en Huesca a finales del siglo XVII y principios de la centuria
siguiente. En el testamento de Bartolomé Vicente, de 1708, publicado por Mora-
les y Marín, el testador ordena que se le «entregue a Félix Día, pintor vecino de
Huesca, seis dibujos de Academia, pintados, por tenerlos este ya pagados».187

Para la iglesia de Chimillas pintó el retablo mayor, dedicado a san Jorge, que
lleva su firma y fecha. Son suyos también los retratos de la beata Josefa Berride
para el convento de Santa Rosa.

Obras
1714. Retablo mayor, dedicado a san Jorge. Iglesia de Chimillas. Actualmen-

te situado a un lado.
—. Retratos de la beata Josefa Berride. Convento de Santa Rosa.

PEDRO DÍEZ DE ROBRES

De este pintor existe una firma de aprendiz, de fecha 16 de junio de 1607
(doc. 78) y hecha en Huesca entre Martín Bueno, habitante en dicha ciudad, con
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Pedro Díez de Robres, que dice vivir en Monzón, para aprender el oficio de pin-
tor durante tres años. Las condiciones son parecidas a las de las firmas de apren-
diz de esta época en Huesca: durante este tiempo el aprendiz le serviría bien y
lealmente y no se podría marchar hasta terminar el plazo fijado previamente bajo
pena de ser detenido y pagar costas; si Martín Bueno caía enfermo hasta un mes
sería el maestro, en este caso Pedro Díez, el que pagaría el médico y las medici-
nas, y los días que pasaran de este plazo serían a costa del aprendiz; el maestro
se comprometía a enseñarle el oficio con sus secretos en todo lo posible. Pero Díez
de Robres da por fianza a Juan de Pueyo, un sastre de la provincia de Huesca.

GUILLERMO DONQUERS

Parece que fue Ricardo del Arco el primero que dio noticia de este pintor, del
que hasta ahora conocíamos muy poco. Por su apellido juzgamos que procedía
de Flandes y la noticia más antigua que hasta ahora hemos hallado es del año
1610. Su apellido se ha prestado a confusiones y aparece según los autores de
diferentes formas: De Onclas, De Ongas, De Onças, Donchers… Él mismo dice
que es natural de Valduc (¿Bois-le-Anc?), en Flandes.

En 1610 el pintor tenía taller establecido en Huesca y se concertaba con Lucas
de Guzmán, al que se le denomina pintor, para que le ayudase a dorar en las obras
que se le ofreciesen por un tiempo de seis meses (doc. 100). Al año siguiente quedó
anulada la capitulación, que fue sustituida por una firma de aprendiz (doc. 101).

En 1613 aparece una capitulación entre el pintor y la cofradía de Jesús de la
iglesia de Lanaja para dorar y estofar el retablo mayor (doc. 111). Para esta obra
contrató a Vicente Izquierdo, estofador de Zaragoza, con el fin de que le ayuda-
se durante un año (doc. 108). En 1615, 1617 y 1618 constan varias ápocas que
acreditan el recibo por parte de Guillermo Donquers de las tandas correspon-
dientes al pago de este retablo de Lanaja.

En 1614 los protocolos registran en el índice una capitulación entre Guiller-
mo Donquers y Pedro Campana, pero los folios correspondientes a esta se hallan
actualmente arrancados e ignoramos su paradero.

En 1615 este artista reside en Casbas y recibe de la abadesa del monasterio
de esa villa, Mariana Cerdán de Escatrón, 4670 sueldos jaqueses en virtud de
una capitulación para pintar el retablo de su iglesia. Aparecen como testigos Juan
Lobera, cirujano, y Sebastián Fernández de Vicuña, pintor de Casbas.188

En este mismo año y en Huesca, el 31 de mayo de 1615, se presentó en el
Concejo un lienzo representando a Jesús en la Cruz con destino al salón de sesio-
nes por el que se pagaron 23 escudos. Aparece reflejado en las cuentas de la
mayordomía de ese año y en el libro de actas del año siguiente, conservado en el
Archivo Municipal, se dice: «lo pintó maestre Guillermo Onclas».
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El 30 de octubre de 1617 pactó el Concejo con «Guillermo de Onclas» la eje-
cución de un lienzo en el retablo hecho por el escultor José Garro para la capilla
del ayuntamiento. El tema sería la Virgen de los Ángeles, con san Lorenzo y san
Vicente, y por el mismo el pintor recibió 100 escudos el 1º de octubre del año
siguiente.189 Los encargos debían de continuar, pues en ese mismo año de 1617
contrataba a Martín Diego Nogueras como aprendiz para enseñarle el oficio con-
forme a las condiciones corrientes en esa época (doc. 122).

El 23 de marzo de 1618 Guillermo Donquers firmaba una capitulación
matrimonial con Jusepa Calvo, con consentimiento de su hermano Martín, pues
los padres habían fallecido (doc. 127). El pintor llevaba en ayuda del matrimo-
nio «todos sus bienes assí mobles como sittios donde quiera hauidos y por hauer
en todo lugar». Y Jusepa Calvo igualmente llevaba al matrimonio todos sus bie-
nes, especialmente 10 000 sueldos jaqueses (8000 que le había dejado su padre
y 2000 su madre en sus testamentos respectivos). Habían de ser entregados por
su hermano Martín, que con licencia del lugarteniente de justicia de la ciudad
vendía unas casas situadas en la calle de San Martín, casas que se habían tasa-
do en 11 300 sueldos jaqueses y que pagaban de treudo 10 sueldos al convento
de Santo Domingo. Se estipulaba la forma de repartir los bienes en caso de morir
alguno de los contrayentes; los vestidos y las joyas pertenecerían al supervivien-
te de los mismos. Como testigos figuran Juan Miguel de Olcina, doctor en Dere-
cho, y Juan de Rivera. Su amistad con Juan Miguel de Olcina, fundador de la
capilla de Todos los Santos, en la catedral, y las comandas que aportamos nos
sugieren la posibilidad de que Donquers fuera el pintor de ese retablo.

Por una procura fechada en 1619 Guillermo Donquers encargaba a Valero
Galinat, presbítero de Lérida, y a Jerónimo de Heredia, vecino de Monzón,
cobrasen 200 sueldos de la cofradía de Roncesvalles de la villa de Alcolea (doc.
132). Esta procura pensamos pudiera estar relacionada con alguna obra que
Guillermo Donquers hubiese ejecutado para dicha cofradía.

Por otra procura el pintor y su mujer nombraban procuradores a Pedro Muri-
llo y Pedro Jerónimo de Torres, notarios de Zaragoza, y a Pedro Cabarte, vecino de
la misma ciudad. Suponemos que este ultimo sería el impresor del mismo nombre,
habitante en Zaragoza, en la calle de la Cuchillería, en estas fechas (doc. 136).

La venta de una comanda que le debía mosén Pedro Sánchez a Margarita
Heredia no sabemos si en realidad se refiere a una comanda con motivo de haber
efectuado alguna obra o si se trata de una comanda de tipo financiero.

Obras
1613. Dorado y estofado del retablo mayor de la iglesia de Lanaja.
1615. Pintura del retablo del monasterio de Casbas. Sin localizar.
1615. Lienzo «Jesús en la Cruz», para el salón de sesiones del ayuntamiento

de Huesca. Desaparecido.
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1617. Lienzo «La Virgen de los Ángeles con san Lorenzo y san Vicente» para
un retablo hecho por José Garro para la capilla del ayuntamiento oscen-
se. Desaparecido.

1621. Pintura del monumento de Semana Santa de la catedral de Huesca.
1623. Pintura del retablo de Todos los Santos, en la catedral de Huesca.
1626. Pintura del retablo de la iglesia de Tierz. Destruido.

SEBASTIÁN FERNÁNDEZ

De 1600 tenemos una capitulación entre Miguel Pérez de Cuevas y Pedro Zal-
va, colegiales, en nombre de Pedro Cadena, vicario de la iglesia parroquial de
Nocito, y Miguel López, vecino de este lugar, así como el presbítero de Artosilla
y Miguel Tomás de Laguarta, de una parte, y Sebastián Fernández, pintor, de
otra. En el documento, acerca de la obra de pintura que ha de hacer en la igle-
sia de San Úrbez, este pintor se nombra como habitante en Monzón (doc. 21).
Las condiciones serían las que siguen: debía pintar el cimborrio hasta el suelo, la
concha y el arco irían en seis colores, así como el remate, friso, alquitrabe y letre-
ro, y debajo un artesonado; se le pagarían 1500 sueldos mediante una comanda
de 500 sueldos y 8 cahíces de trigo, de forma que se contabilizase a 100 sueldos
caca cahíz. La obra debería terminarla en seis meses.

Dos años después, el 23 de septiembre de 1602, se firma en Huesca una pro-
cura entre Juan de Cañas, habitante en Argavieso, y Sebastián Fernández (doc.
40), nombrándolo procurador suyo, el cual se dice habitante en Liesa, aunque en
esa época está ausente. De ese mismo año, y para cobrar de Esteban de San Mar-
tín 140 sueldos que le debe, el pintor y este último redactan un instrumento
público de comanda, hecho el 20 de marzo. Aparecen como testigos mosén Mar-
tín de Bail, rector de Ibieca, y Juan de Licondo, cirujano.

Obras
1600. Pinturas para la iglesia de San Úrbez de Nocito.

JUAN FERNÁNDEZ DE HUDOBRO

Este pintor, como veremos luego, había nacido en la ciudad de Burgos. La
primera noticia que de él tenemos se refiere a su matrimonio con Graciana Laca-
saña, hija de Juan y de Gracia Laviña. En 1616 confesaba el pintor haber reci-
bido 4000 sueldos como parte del pago de los 8000 que estaban obligados a
entregarle de acuerdo con la capitulación matrimonial (doc. 119).

De este mismo año y con fecha 9 de diciembre se lee en el libro de fábrica de
la catedral: «Más se pagó a Fernández el pintor 10 sueldos por pintar y adreçar
el madero que tiene el Cristo en el altar mayor».190 Al año siguiente contrataba a
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dos aprendices para el taller: el 15 de marzo afirmaba a Vicente Carranza, mayor
de 14 años y menor de 20, por un tiempo de cinco años, con las condiciones de
costumbre (doc. 120); más tarde, el 14 de agosto, afirmaba a Roque de Campo,
nieto de Martín, vecino de Huesca, por un tiempo de cinco años, con las condi-
ciones de costumbre (doc. 121).

El 27 de octubre de 1617 acuerda el Concejo pagarle 115 escudos por pintar
la capilla de las casas consistoriales, que en ese momento ya estaba hecha, así
como el escudo de armas de la ciudad, realizado por el escultor Ramón Senz.191

En 1618 el pintor seguía recibiendo el pago de lo consignado en sus capitu-
laciones matrimoniales, pues declaraba recibir de Gracia Laviña, viuda, por
medio de Vicente Lacasaña, su cuñado, 1440 sueldos. En el mismo año Juan Fer-
nández declaraba tener en comanda de Pedro Tomás, mercader de Huesca, 400
sueldos que había de devolver para la feria de San Martín (docs. 125-126).

En 1620 Juan Fernández, que se declara natural de la ciudad de Burgos, del
reino de Castilla, y habitante en Huesca, nombraba procurador suyo a Francis-
co Cabeza de Bustos, mercader, habitante en Madrid (doc. 134). Del mismo año
queda una comanda entre Gracia Laviña y el pintor haciendo referencia a las
capitulaciones matrimoniales (doc. 124). Con fecha 5 de abril se concierta tam-
bién con este pintor la pintura de 100 escudos de armas para un túmulo que
figuraría en las exequias del rey, por el que cobró este artista 175 reales.192

Ricardo del Arco creía que se trataba de dos pintores, Juan Fernández y Juan
Fernández de Hudobro,193 y aparece también citado como maestro Fernández;194

mas, de acuerdo con la documentación encontrada y sobre todo lo relativo a su
matrimonio con Graciana de Lacasaña, con la que estaba casado ya en 1616,
pensamos que se trata de una sola persona.

De fecha 6 de junio de 1636 es la capitulación entre los canónigos de la cate-
dral y Jusepe Garro para hacer dos retablos dedicados a san Lorenzo y a san
Vicente y destinados a las capillas del trascoro (doc. 203). De igual fecha es la
capitulación para que sea Juan Fernández de Hudobro el que dore estos dos reta-
blos y encargue las pinturas. Hoy en día están situados en el oratorio (doc. 204).
En 1636 pinta también el escudo del arca de los oficios del Concejo.

En 1639, el 15 de marzo, todavía estaba en activo pues había formalizado
ante el notario Lorenzo de Rasal una firma de aprendiz con Francisco Esteban
Clabería para enseñarle el oficio de pintor, durante cinco años y con las condi-
ciones de costumbre. Al año siguiente declaraba recibir del mercader Pedro Cla-
bería, su padre, 600 sueldos jaqueses en virtud de la mencionada firma de apren-
diz (doc. 228).

El 5 de agosto de 1640 aparece como fiador del escultor Vicente de Banzo en
capitulación hecha por el pintor para realizar un retablo en la capilla del Santo
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Cristo de la iglesia de San Lorenzo.195 Podría ser el que está ubicado hoy en día
pero ante la imposibilidad de encontrar la capitulación no es posible ratificarlo
documentalmente.

Poco después, el 18 de agosto de ese año de 1640, Juan Fernández de Hudo-
bro, pintor y vecino de Huesca, estando enfermo, hacía testamento (doc. 229)
ordenando ser sepultado en la iglesia que le pareciere a su mujer e instituyendo
como heredera suya universal a Graciana Lacasaña, «mi amada muger». Figu-
ra como testigo un tal Juan Gil, pintor residente en Huesca, del que no hemos
encontrado ninguna referencia. Sin duda Fernández de Hudobro debió de falle-
cer entonces, porque en el testamento se consigna que no podía firmar a causa
de su enfermedad.

Obras
1617. Pintura de la capilla de la casa consistorial y el escudo de armas hecho

por el escultor Ramón Senz.
1636. Pintura y dorado de dos retablos, uno dedicado a san Lorenzo y otro a

san Vicente, de idénticas proporciones, hechos por José Garro para el tras-
coro de la catedral de Huesca.

1636. Escudo del arca de los oficios. Ayuntamiento de Huesca.

GASPAR GARCÍA

En 1611 pintó varias imágenes de santos, entre ellas las de los santos oscen-
ses Orencio y Paciencia, san Lorenzo, san Orencio de Auch y san Vicente, en la
puerta de la Alquibla de la muralla, cercana a la iglesia de San Lorenzo. La des-
cripción de las pinturas puede verse en Aínsa.196

Obras
1611. Pinturas en la puerta de la Alquibla. Desaparecida.

MIGUEL GARCÍA

El primer documento encontrado relativo a este pintor es del 18 de agosto de
1600. Se trata de una concordia entre Nicolás Jalón y los pintores Francisco Ruiz
y Miguel García para trabajar en las obras que concertaran en año y medio a par-
tir de esa fecha, de forma que los beneficios fueran repartidos en dos partes, una
para Jalón y la otra para los dos pintores, García y Ruiz. Estos se comprometían
a trabajar en el taller de Nicolás Jalón (doc. 20). Sabemos que tanto Miguel Gar-
cía como Francisco Ruiz habían aprendido el oficio de pintor en dicho taller.
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Del 16 de abril de 1602 es la «Orden y traça» para pintar la peana de san
Orencio de la iglesia de San Lorenzo de Huesca, encargada a los pintores Miguel
García y Francisco Ruiz. Estaría terminada el 1 de febrero de 1603. Se especifica
cómo debería ser de forma muy minuciosa, incluso describiendo los colores. Con-
tiene también la capitulación para hacer dicha obra (doc. 25).

Del 23 de mayo del mismo año tenemos un testamento del pintor, en el que
dice ser natural de Arroyo de Valdivielso, en «Castilla la Vieja» (doc. 34). Afirma
que está enfermo y que desea ser enterrado en la parroquia de San Lorenzo;
menciona a su mujer, Casilda de Isla, a la que deja 400 sueldos, y a Francisco
Ruiz, el pintor, 120 sueldos, así como sus vestidos, menos uno negro, y le encar-
ga a este que le arregle sus deudas. Nombra heredera universal a su madre, María
Ruiz de Hudobro, y a Francisco Ruiz y José Garro, el arquitecto oscense, como
así se nombra en el documento, para que cumplan sus últimas voluntades.

En 1604, el 3 de enero, Miguel García dice en una procura que vive en Benas-
que y nombra procurador a Martín de Chamay, zapatero de Huesca, para cobrar
lo que le debían en el Concejo de Sasa, suponemos que por realizar algún tipo de
pintura, dorado o estofado (doc. 51).

Años más tarde, el 4 de junio de 1625, tenemos noticia de que vive en Bar-
bastro y otorga ápoca de 20 000 sueldos por dorar y estofar el retablo de la capi-
lla del Santo Cristo de los Milagros de la catedral de Huesca; también se le entre-
gan 12 000 por pintar y dorar la capilla con su linterna. El 10 de agosto recibía
5000 por pintar y dorar el arco principal de la capilla y el remate de la reja.197

Obras
1602. Pintura de la peana de san Orencio, en la basílica de San Lorenzo,

hecha en colaboración con el pintor Francisco Ruiz.
1603-1604. Obras de pintura en Sasa.
1625. Dorado y pintura del retablo del Santo Cristo de los Milagros, en la

catedral de Huesca, y de la capilla con su linterna.

FRANCISCO GUTIÉRREZ

De Francisco Gutiérrez tenemos muy pocas noticias y se refieren a una capi-
tulación entre este dorador y Bernardo Lasala, un conocido mercader de Hues-
ca, por la cual el pintor se compromete a dorar el retablo de San Bernardo de la
iglesia de San Lorenzo, cuyo escultor era Cristóbal Pérez (doc. 247).

Es muy interesante esta capitulación, que data de 1653. Se describe de for-
ma detallada todo el proceso del dorado. Comienza por una mano delgada de
cola de retajos, encima se dan cinco manos de yeso muy delgadas y lisas, cinco
manos más de yeso pero con grano y cinco manos de «bol de bal de Cristo» muy
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lisas. Tiene que quedar todo el retablo dorado. Sobre el dorado se han de aplicar
colores, como el azul ultramarino y el carmín de Florencia, entre otros, aplicán-
dolos en capiteles, cornisas y figuras y dándoles realce por medio del sistema de
esgrafiado muy fino. Las encarnaciones han de ser «a pulimento».

Una vez terminado, el retablo debía ser tasado por dos personas, nombradas
una por Bernardo Lasala y otra por Francisco Gutiérrez. Sería a cuenta de Ber-
nardo Lasala el pago del desmonte del retablo para el traslado y si alguna pieza
se rompía corría a cuenta del dorador. Francisco Gutiérrez se comprometía a ter-
minar la obra en diez meses y Bernardo Lasala a pagarle al dorador 740 sueldos,
de forma que al principio le entregaría 200 y cada mes 20 escudos para el gasto
de los oficiales y de la casa mientras durara la obra. El coro del retablo costaría
100 escudos. Aparecen como testigos Cristóbal Pérez, ensamblador, que es el que
realiza la obra de mazonería, y un soguero llamado Jaime Fabián. Firma una
comanda de 15 000 sueldos con un infanzón llamado Diego Laurencio Gironza
y con Bernardo Lasala, así como el reconocimiento y contracarta de Bernardo
Lasala a Francisco Gutiérrez y Diego Laurencio Gironza.

Del mismo año tenemos una ápoca por la que Pedro Coscullano, de Huesca,
ha recibido de Francisco Gutiérrez 322 dineros como parte de los 640 que debe
como pago de una sentencia a la que ha sido condenado (doc. 248).

Obras
1653. Dorado del retablo de San Bernardo en la basílica de San Lorenzo, rea-

lizado por el escultor Cristóbal Pérez.

MARTÍN DE INESTRILLAS

De este pintor daremos solamente las noticias que se refieren a su estancia en
Huesca. Así, del 16 de agosto de 1607 es una procura en la que se dice habitan-
te en Huesca. Está obligado a pintar y dorar el retablo mayor de la iglesia parro-
quial de Albelda según una comanda que firma a favor del Concejo de dicha
villa. Nombra procurador a Juan Jerónimo Jalón, que vivía entonces en Huesca,
para que cancele la capitulación hecha para realizar la obra en Albelda (doc. 80).

Martín de Inestrillas tenía relación directa con los pintores de la zona de Jaca,
sobre todo con los importantes, como los Jalón. Del 20 de agosto de 1607 es una
comanda de Martín de Inestrillas a Nicolás Jalón, que dice ser vecino de Huesca,
de 600 sueldos dineros jaqueses (doc. 81). A continuación, un reconocimiento de
Nicolás Jalón de dicha comanda acerca de la capitulación de la obra realizada en
el monasterio de Santo Domingo, el retablo de Nuestra Señora del Rosario, entre
Gabriel Castillo, pintor de Huesca, y Martín de Inestrillas. Hay dos comandas
iguales pero con diferentes testificantes, aquí aparecen Diego Gironza y Martín
de Aznar. También tenemos el reconocimiento de Gabriel del Castillo en el que
se dice que Martín de Inestrillas pinta el retablo. Aquel debía nombrar a dos peri-
tos para hacer cumplir el trabajo encargado al pintor y lo hace en la persona de
Nicolás Jalón, que es al que se le encarga la obra en un principio y que tenía que
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hacer el reconocimiento a la cofradía de Nuestra Señora del Rosario de Santo
Domingo de Jaca.

Obras
1607. Pintura y dorado del retablo mayor de Albelda.
1607. Pintura y dorado del retablo de Nuestra Señora del Rosario del monas-

terio de Santo Domingo, en colaboración con Gabriel Castillo.

AGUSTÍN JALÓN EL VIEJO

Agustín Jalón fue, como es sabido, un pintor jacetano perteneciente a la fron-
dosa dinastía de los Jalón. Parece que en Jaca hubo tres pintores llamados Agustín
Jalón. El que nos ocupa debió de nacer en la segunda mitad del siglo XVI. Varios
autores, sobre todo Ricardo del Arco, habían dado alguna noticia de este pintor,
pero fue José Vallés quien publicó trece documentos relativos a este artífice.198 La
noticia más antigua que da a conocer este autor es del 2 de abril de 1596 y se
trata de un albarán por el que el pintor declara recibir 5200 sueldos como parte de
lo que se le adeuda por decorar y pintar el retablo de Nuestra Señora del Pilar de la
ciudad de Jaca. En el mismo año Nicolás y Agustín Jalón pasaban cuentas pues
habían formado compañía para las obras que tenían concertadas, entre las que
se mencionan el retablo de Lanuza y el de Santa Orosia que les había encargado
la cofradía de la santa. Antes de octubre de 1606, el pintor había hecho un reta-
blo para la iglesia de Larrés.

Debió de ser Nicolás Jalón, que como hemos dicho trabajaba en Huesca,
quien interviniese ante la cofradía del Rosario del convento de Dominicos de
Huesca para que confiasen a su hermano Agustín el dorado y encarnación del
retablo que el escultor oscense Juan Miguel de Orliens había hecho para la igle-
sia de ese convento.199 Para trabajar en dicha obra se trae a su yerno, Felices de
Cáceres (doc. 66). El pintor se declara «vezino de la ciudad de Jaca» y el precio
ajustado es de 8000 sueldos.

A finales de este mismo año, el 26 de noviembre, el pintor concertaba con el
Concejo de Arbués la obra del retablo dedicado a san Pedro.200 Para realizar este
trabajo Agustín Jalón contrataba los servicios de Lucas Guzmán, mancebo, natu-
ral de Molina, del reino de Castilla. La capitulación está firmada el 28 de julio
de 1609. En este mismo año firmaba unas comandas con Jerónimo Zaragoza,
prepósito de la seo oscense (doc. 96).

Terminada su obra en Huesca, el pintor volvería a Jaca, pues hemos dado con
una procura del año 1613 por la cual Pedro de Alfaro y Esperanza Jalón, cón-
yuges, «habitantes de presente en Huesca», nombraban a Agustín Jalón, domici-
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liado en la ciudad de Jaca, ausente, procurador suyo para los pleitos y demandas
que tenían contra Agustín de Alfaro, boticario de la villa de Ayerbe y padre del
mencionado Pedro. El documento lo firma como testigo Juan Jerónimo Jalón.

Mientras tanto, el pintor continuaba sus trabajos en la comarca jacetana y el
18 de mayo de 1615 firmaba una capitulación con el Concejo de Embún para la
obra del retablo mayor de la iglesia de dicho lugar.201 Al día siguiente, los vecinos
de Fago conocían la obligación que tenían con el pintor por la obra de los dos reta-
blos laterales y la pintura de las puertas del altar mayor.202 En 1618, Agustín Jalón
trabajaba en la obra de dos retablos para la iglesia de San Francisco de Jaca y el
12 de julio concertaba en Huesca con el mazonero Jusepe Garro, autor de nume-
rosas obras, el ensamblaje de dos retablos para dicha iglesia.

Aunque Agustín Jalón trabajó en Huesca y aquí tuvo su taller durante algún
tiempo, sin embargo su actividad la realizó sobre todo en Jaca. A continuación
vamos a dar unos cuantos datos relativos al pintor Agustín Jalón, infanzón, que
supongo es el mismo a que nos estamos refiriendo:

Procura, 1598, 11 de abril. Jerónima e Isabel Lagasca, madre e hija, nombran pro-
curador a Jerónimo Agustín Jalon, marido de la primera, para vencer un cerrado suyo
en Calatayud. (AHPH, 9683, f. 38)

Ápoca, 1598, 20 de septiembre. Pedro de Ara, mayor, y Francisca Jalón, cónyu-
ges, y Pero de Ara, menor, e Isabel de Lagasca, cónyuges, vecinos de Jaca, otorgan
haber recibido de Agustín Jalon y Jerónima Martínez, cónyuges, 5000 sueldos de los
12000 que debían darles como consta en las capitulaciones matrimoniales entre Pedro
de Ara, menor, e Isabel Lagasca. (AHPH, 9683, f. 13)

Ápoca, 1598, 23 de noviembre. Agustín Jalón, pintor y ciudadano de Jaca, otorga
haber recibido de mosén Domingo Marín, presbítero y canónigo de Calatayud y pro-
curador suyo, por mano de María Crespán, viuda de Antonio de Ríos, 70 libras.
(AHPH, 9683, f. 91)

Ápoca, 1601, 9 de julio. Jerónimo Agustín Jalón, pintor, y Jerónima Martínez, cón-
yuges domiciliados en Jaca, otorgan haber recibido del deán, canónigos y capítulo de la
iglesia mayor de Santa María de Calatayud 5669 sueldos. Testigos: Felices de Cáceres y
Pedro de Fuentes, pintores habitantes en Jaca. (AHPH, 8301, f. 48)

Venta, 1602, 16 de junio. Martín Cañardo, infanzón y ciudadano de Jaca, vende a
Agustín Jalón, pintor y ciudadano de Jaca, 5 sueldos de treudo que le pagan cada año
los herederos del quondam Nicolás Jalón, pintor y ciudadano de Jaca, sobre unas casas
en la parroquia de San Ginés, en la plaza del barrio nuevo y de la judería. (AHPH,
8301, f. 33v)

Comanda y firma, 1603, 23 de abril. Diego de Ayala, pintor, natural de Madrid,
confiesa tener en comanda de Agustín Jalón, pintor y ciudadano de Jaca, 1000 sueldos
con la seguridad de que le ha de servir como pintor durante dos años. (AHPH, 8301,
f. 15)

Alquiler, 1603, 4 de mayo. Mosén Domingo Esporrín, canónigo y obrero de la seo
de Jaca, alquila a Juan Bescós, escultor, habitante en Jaca, unas casas por 5 libras al
año. (AHPH, 8301, f. 16v)
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Treudo, 1603. Imposición de treudo por parte de Agustín Jalón y su mujer a Sebas-
tián de la Iglesia, labrador. (AHPH, 8101, f. 60)

Firma de aprendiz, 1608, 8 de abril. […] de Juan de San Juan con Agustín Jalón.
(AHPH, 8303, f. 18v)

Comanda y firma, 1608, 9 de agosto. Agustín Leonardo, pintor, natural de Tara-
zona, de presente en Jaca, confiesa tener en comanda de Agustín Jalón, pintor y ciu-
dadano de Jaca, 2000 sueldos. Firma de Agustín Leonardo con Agustín Jalón al
oficio de pintor; debía servirle durante un año y recibiría 160 sueldos. (AHPH,
8103, f. 42)

Ápoca, 1609, 18 de diciembre. El justicia y los jurados de Larrés otorgan haber
recibido del señor don Pedro de Urriebas, por manos de Agustín Jalón, ciudadano de
Jaca, 77 cahíces de trigo. (AHPH, 8103, f. 33v)

Comanda, 1610, 14 de febrero. El baile y los jurados del lugar de Villa confiesan
tener en comanda de Agustín Jalón, pintor y vecino de Jaca, 8 cahíces de trigo.

Capitulación, 1610, 1 de agosto. Entre Agustín Jalón, pintor y ciudadano de Jaca,
y Bernardino Bartolomé, labrador, vecino de Baraguás. (AHPH, 8103, f. 32v)

Ápoca, 1611, 2 de diciembre. Pedro Bescós, labrador vecino de Jaca, otorga haber
recibido de Agustín Jalón, ciudadano de Jaca, 63 reales como parte de las 18 libras que
en virtud de una capitulación firmada entre ambos le debe. (AHPH, 8103, f. 62)

Tasación, 1613, 14 de abril. Tasación de una viña que Mateo de Conte trata de
vender a Agustín Jalón, ciudadano de Jaca. (AHPH, 8103, f. 36)

Comanda, 1613, 23 de abril. El Concejo de Larrés otorga tener en comanda de
Agustín Jalón, ciudadano de Jaca, 638 libras, 19 sueldos y 4 dineros. (AHPH, 8103,
f. 43v)

Ápoca, 1613, 23 de abril. Mosén Miguel Gil, presbítero, rector de la iglesia parro-
quial de Larrés, otorga haber recibido de Agustín Jalón, ciudadano de Jaca, por los dos
trienios de arrendamiento que de su rectoría le ha hecho, 449 libras y 11 sueldos.
(AHPH, 8103, f. 43v)

Venta, 1613, 21 de mayo. Agustín Jalón, ciudadano de Jaca, vende a Pedro Maya-
yo, alias Motas, labrador y vecino de Jaca, un campo en Campianzán. (AHPH, 8103,
f. 52 y ss.)

Compromiso, 1613, 7 de octubre. Entre mosén Domingo Marín, vicario de Hecho,
Miguel Marín y Martín Gil, labradores vecinos de Larrés, y Agustín Jalón, ciudadano
de Jaca, sobre todo en lo tocante a una carta de encomienda de 3000 sueldos otorga-
da por mosén Miguel Marín, Martín Gil y mosén Miguel Gil, rector de Larrés, en favor
de dicho Agustín Jalón y a un acto de arrendamiento de los frutos de la rectoría.
(AHPH, 8303, f. 126)

Venta, 1613, 28 de octubre. Miguel Bartolomé, tejedor, ciudadano vecino de Jaca,
vende a Agustín Jalón, ciudadano de Jaca, 600 sueldos, ropa de cama, joyas y vesti-
dos que aportó su mujer en la capitulación matrimonial, por 1200 sueldos. (AHPH,
8303, f. 133)

Comanda, 1615, 14 de enero. Miguel Escartín, labrador, justicia de Larrés,
confiesa tener en comanda de Agustín Jalón, ciudadano de Jaca, 2222 sueldos.
(AHPH, 8303, f. 2)

Donación, 1615, 28 de enero. El capítulo del convento de San Francisco de Jaca
hace cesión y donación a los hermanos Nicolás y Agustín Jalón de todos los patios
que están bajo el altar mayor de la iglesia del convento, junto con los enterramien-
tos a ambos lados de la capilla, que han de hacer bajo la invocación de Nuestra
Señora de los Ángeles, todo lo cual lo han hecho a sus propias costas. (AHPH, 8414,
f. 148)
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Procura, 1616, 20 de octubre. Agustín Jalón, infanzón, ciudadano de Jaca, nom-
bra procurador a su hermano Nicolás, infanzón, ciudadano de Jaca. (AHPH, 8414, f.
330v)

Firma de aprendiz, 1617, julio. Mateo de Casanaleta, mancebo, natural de Arru-
di, del principado de Béarn, se afirma como mozo aprendiz de pintor con Agustín
Jalón, pintor, ciudadano de Jaca, por seis años. (AHPH, 8414, f. 407)

Capitulación, 1629, 5 de junio. El Concejo de Embún consigna en favor de Agus-
tín Jalón, infanzón, todos los frutos primiciales (85 libras cada año) como parte del
pago del retablo que realizó para la iglesia de dicho lugar, tasado por peritos en 3834
libras, de las que ha recibido solo 1065 libras, 14 sueldos y 4 dineros. Agustín Jalón
debe dar cada año para el sustento de la iglesia 600 sueldos y al sacristán el salario
acostumbrado. (AHPH, 8417, f. 364)

Obligación, 1638. Agustín Jalón, infanzón, ciudadano de Jaca, considerando que
Pedro Gil, rector de Garasa, se le obligó en una comanda de 1254 sueldos, promete no
valerse de ella. (AHPH, 10 043, f. 1v)

Venta, 1638. Agustín Jalón, infanzón, ciudadano de Jaca, vende a Juan Germán,
mayor, y Juan Germán, menor, vecinos de Jaca, una viña en el solano del gas. (AHPH,
10 043, f. 5)

Comanda, 1638. Juan Germán, mayor, y Juan Germán, menor, canteros, padre e
hijo, vecinos de Jaca, confiesan tener en comanda de Agustín Jalón, infanzón y ciuda-
dano de Jaca, 400 sueldos. (AHPH, 10 043, f. 7)

Promesa, 1638, noviembre. Promesa de socorro que hace Agustín Jalón a su her-
mano Nicolás. (AHPH, 10 043, f. 19v)

Obras
1596. Dorado y pintura de un retablo del Pilar, en Jaca.
1606. Dorado del retablo de Nuestra Señora del Rosario del convento de los

Dominicos, hecho por Juan Miguel de Urliens.
1606. Pintura y dorado del retablo de San Pedro, en Arbués.
1611. Pinturas del retablo nuevo del Palacio Episcopal; el dorado sería de su

hermano, Juan Jerónimo Jalón el Viejo.
1616. Obras y reparaciones en el altar mayor de Sieso de Jaca.
1618. Pintura de dos retablos para la iglesia de San Francisco de Jaca hechos

por José Garro.
1629. Pintura del retablo de Embún.

AGUSTÍN JALÓN EL JOVEN

La primera noticia que hemos encontrado acerca de Agustín Jalón el Joven se
refiere a su capitulación matrimonial con María Bailín y es una ápoca por la que
recibe 2400 sueldos como parte del pago de la dote de su mujer (doc. 262).

Ya nos hemos referido anteriormente a la capitulación de 1668 con su her-
mano Juan Jerónimo para realizar conjuntamente los trabajos del oficio que les
fueran encargados. Un reconocimiento y una comanda de Agustín por valor de
2000 sueldos se refiere a la mencionada capitulación (doc. 273).

El 19 de julio del año siguiente nombraba procuradores suyos en Zaragoza a
Ignacio Pontac y a Faustino Domingo Lafoias, notarios de dicha ciudad.
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En el año 1671, el 13 de agosto, el mercader Pedro Carlos Corbera le arren-
daba al pintor unas casas situadas en la parroquia de San Lorenzo, en la calle
del Coso, por un tiempo de tres años a partir del día 1 de septiembre y por el pre-
cio de 16 libras anuales (doc. 281). El arrendador se reservaba la bodega, las
cubas y el trujal que existía en dicha casa, así como el derecho de entrar y salir
libremente.

Como su mujer procedía de Quinzano y su hermano Vicente residía también
en Huesca, había arrendado a mosén Antonio López, racionero de la iglesia
parroquial de Bolea, las casas, heredades y demás bienes que Vicente Bailín, su
cuñado, tenía en el mencionado lugar. En consecuencia, este cedía 500 sueldos
jaqueses anuales de dicho arrendamiento al pintor, a cuenta del pago de la dote
de María Bailín (doc. 283). Al mismo tiempo, Agustín Jalón reconocía tener en
comanda de Andrés Carvallo, mercader de Zaragoza, 500 sueldos (doc. 283).
Este último firmaba un reconocimiento de que dicha comanda no sería ejecuta-
da sino en el caso de que mosén Antonio López no le entregase los 500 sueldos
jaqueses que el pintor debía recibir del arriendo que se le había hecho al men-
cionado racionero en el lugar de Quinzano (doc. 285).

Al año siguiente el pintor continuaba residiendo en Huesca y nombraba procu-
rador al notario oscense Miguel Lardiés. Del mismo año es una comanda en la que
el pintor reconoce tener en depósito de Diego Solano 18 libras jaquesas, y a conti-
nuación aparece un reconocimiento y contracarta en los que Diego Solano recono-
ce que la anterior comanda se le debe pagar el 1 de octubre de 1673 (doc. 286).

Agustín Jalón, como procurador de su cuñado Vicente Bailín, teniendo en
cuenta el arrendamiento que habían hecho a mosén Antonio López, presbítero de
Bolea, vendían a Manuel Caly, mercader domiciliado en Huesca, 1000 sueldos
jaqueses de las pensiones del arrendamiento, especificando las fechas en que este
se cobraba (doc. 288).

Del mismo año y con fecha 4 de agosto hay una capitulación entre el pintor
y Juan Bordas en la que los dos se autodenominan doradores y vecinos de Hues-
ca y se comprometen a trabajar juntos durante seis años a partir de ese momen-
to, empezando por una peana que estaba ya comenzada en Sarsamarcuello. De
forma que no podían durante este tiempo concertar ninguna obra de pintura ni
dorado en solitario, pues todo tenía que ser hecho a medias, salvo en caso de
encargos de coste inferior a 10 reales. También se estipulaba que el pintor que
concertara la obra tenía derecho a que se hiciera en su taller y la obligación de
ejecutarla era por igual de Agustín Jalón como de Juan Bordas. Todos los gastos
habían de ser a medias. Se especificaba una cantidad, de 8 reales por día, para
cualquiera de los dos por los gastos que les ocasionara el concertar una obra. Se
obligaban a asistirse el uno al otro en caso de caer enfermos al ir a concertar un
trabajo y hasta que volvieran a casa. Asimismo, si uno de los dos no hubiera
podido acabar el trabajo por causa de enfermedad u otra razón justificada, debe-
ría ayudarle el otro una vez concluida su parte, pero a cambio de un jornal de
dos reales por día más la comida. Y, en caso de que alguno no cumpliera alguna
de estas cláusulas, se obligaba a pagar 100 escudos (doc. 289).
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En 1677, el 2 de diciembre hay una venta de una porción de 400 sueldos de
los 9000 que le fueron concertados a Agustín Jalón el Joven como dote matri-
monial, y el 8 de septiembre un arrendamiento a favor del pintor de unas casas
en el barrio de San Martín, en la calle de Predicadores (docs. 298-299).

Del año siguiente hay varios documentos. En primer lugar, una ápoca con
el racionero de la parroquia de Bolea, Antonio López, del 1 de febrero. Del 29
de agosto, otro arrendamiento que le hacen a Agustín Jalón de unas casas con
corral y huerto situadas en el barrio de San Lorenzo, en la calle de la Pobla-
ción. Y la cancelación de dicho arrendamiento por el pintor y su mujer, María
Bailín, a favor de Juan Rincón, «tafetanero». En esta cancelación se nombran
joyas y cuadros que han de serles devueltos a Agustín Jalón y a su mujer: «un
armario más dos camas de pilares doradas con escalerillas más un arca para
poner alona más onze sevilas más un santo Christo y un Niño Jesús más un
quadro de la Sábana Santa más un San Roque más dos quadros de San Loren-
zo, más un San Vicente más un quadro de Nuestro señor con la Cruz más qua-
tro quadros más quatro ençerados grandes y quatro pequeños nuebos» (docs.
300, 302 y 304).

El último documento es de 1680, de 4 de marzo, y es una comanda de 18
libras que recibe de Jaime Layz (doc. 305).

Obras
1673. Pintura y dorado de la peana de Sarsamarcuello, en colaboración con

Juan Bordas.

JUAN JERÓNIMO JALÓN EL VIEJO

No conocemos los motivos por los cuales vino a trabajar a Huesca Juan Jeró-
nimo Jalón, hermano de Agustín, con el cual estaba estrechamente unido. Se
hallaba ya en Huesca en 1604, pues el 9 de julio contrataba al pintor Jerónimo
Nogueras, natural de Zaragoza, para trabajar bajo su dirección por un tiempo de
dos años, con obligación de darle de comer y de pagarle 600 sueldos. Durante
este tiempo trabajaría en las obras que Juan Jerónimo le diera a hacer, corrien-
do a costa de este último las pinturas y demás utensilios de pintura y dorado
(doc. 54).

En 1606, en una comanda del pintor, este se declara habitante en Huesca
(doc. 74). Al año siguiente el pintor Juan de Inestrillas nombra procurador suyo
a Juan Jerónimo Jalón, «habitante de presente Osce», para que pueda cancelar la
capitulación que había hecho con el Concejo de Albelda para pintar el retablo
mayor de la iglesia (doc. 80).

El 9 de julio de 1611 se firmaba una capitulación entre Berenguer de Bar-
dají, obispo de Huesca, y Juan Jerónimo, vecino de la misma ciudad, sobre la
obra y pintura que este había de realizar en la capilla y el nuevo retablo que el
obispo había encargado en el palacio (doc. 102). Las figuras del retablo las
había de dar «pintadas y acabadas de mano de Agustín Xalón, su hermano».
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En la capitulación se especificaba además cómo debía ser el retablo y la dispo-
sición, de forma que el friso de abajo quedara sobredorado con unos compar-
timentos de tarjas de colores, así como las estrías de las pilastras de los lados
del retablo, también coloreadas pero de azul; los otros frisos irían grabados y
coloreados sobre oro; cuatro pinturas al óleo sobre tabla, a gusto del obispo
Bardají, pero que no se especifican en la capitulación. En la capilla se pintarían
ocho figuras pero en blanco y negro, y encima de la puerta de la capilla iría el
escudo del obispo, también pintado y con filetes dorados. Por todo ello el pin-
tor recibiría 500 reales. El 14 de enero del año siguiente el pintor confesaba
recibir 800 sueldos a cuenta de lo que se le debía por la pintura de la capilla
episcopal (doc. 104).

En 1614, Juan Jerónimo actuaba como procurador de Nicolás. Recibía de
Pedro Arasanz, labrador de Castejón de Sobrarbe, 760 sueldos como pago de otro
tanto que le debía a su hermano (doc. 113). En 1615, a 12 de enero, se regis-
tran ápocas y la vendición de una comanda entre Juan Jerónimo y su hermano
Nicolás.

El 9 de julio de 1611 se firmaba un contrato de aprendizaje con Jerónima
Abellanas, viuda de Jerónimo Bocanegra de Segura, para su hijo Francisco, con
el fin de que durante seis años le enseñara el oficio de pintor y lo sustentara
durante este tiempo de aprendizaje (doc. 118). En caso de que estuviera enfer-
mo, por cada día le serviría dos. Una vez finalizados estos seis años Juan Jeró-
nimo se comprometía a hacerle un vestido nuevo, como era costumbre. En caso
de que el aprendiz se fuera del taller del maestro antes de cumplir el plazo,
Jerónima Abellanas debería pagar todo lo que hubiera comido el aprendiz has-
ta la fecha.

Obras
1607. Pintura del retablo mayor de Albelda.
1611. Dorado del retablo nuevo de la capilla del Palacio Episcopal.

JUAN JERÓNIMO JALÓN EL JOVEN

Ignoramos cómo y cuándo se trasladó este pintor desde Jaca hasta Huesca.
Hasta ahora el primer documento hallado referente a él es un arrendamiento de
unas casas en Huesca que pertenecían a Jusepe Gracián, casado con Teresa
Torralba, ambos residentes en Zaragoza. Las casas estaban situadas en la parro-
quia de la catedral, junto a la portaza llamada de la Cruz del Coso, y confron-
taban con casas de Lorenzo San Juan, de Pedro del Frex y con dos calles públi-
cas. Se arrendaban para un periodo de cuatro años, que se contarían desde el 1º
de junio de 1659, y su precio era de 300 sueldos dineros jaqueses pagaderos
cada año.

En esta época Juan Jerónimo estaba casado en segundas nupcias con Ana
María Bartolomé y en ese mismo año de 1659 que hemos mencionado nombra-
ban como procurador suyo en la ciudad de Jaca a Sebastián Bartolomé (doc.
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260). Dos años más tarde, Juan Jerónimo designaba como procuradores suyos en
Zaragoza a Juan Francisco Arginllud, canónigo del Pilar, y a mosén Domingo
Alvendea, también de esa ciudad (doc. 262).

En este mismo año de 1661, el 10 de febrero el pintor volvía a nombrar a
Sebastián Bartolomé, domiciliado en Jaca, procurador suyo.

Una de las primeras obras que hemos podido documentar es la del retablo
mayor de la iglesia de San Agustín, «extramuros Osce». En 1662 confesaba
haber recibido de los frailes de ese convento 6350 sueldos por dicha obra, con-
forme a la capitulación que había firmado pero que no he encontrado (doc. 263).
Si bien veníamos pensando que solo el dorado era obra suya, ante la reciente
aparición de la firma del pintor, «Xalón», podríamos pensar que también son de
su mano las pinturas de imaginería.

El 19 de agosto de 1664 Juan Jerónimo Jalón concertaba con mosén Miguel
Gallán, racionero de la seo, el dorado y encarnación del «retablo de la Virgen
Señora de la Capilla colateral de la Cathedral de Huesca de la parte de la epís-
tola por donde se dentra a la sacristía» (doc. 267). Se especifica en la capitula-
ción que se doraría todo el retablo y encima se colorearían y estofarían las figuras
de los santos, «encarnando los rostros y manos». También habría de encarnar la
imagen de la Virgen, que era de piedra. Los sotabancos serían de «plata corla-
da» para que fueran labrados cuando se quisiera. Se acordaba darle a Juan Jeró-
nimo 400 escudos para los gastos de oro y demás materiales. Pocos días después,
el 23, el notario consignaba que Agustín Jalón ayudaría a su hermano en esta
obra que había de concluir para el San Lorenzo del año siguiente.

La situación económica del pintor debía de ser buena, pues el 7 de febrero de
1665 compraba a Justo Gómez de Mendoza, racionero de la iglesia de San Loren-
zo, por 10 000 sueldos, una casa con corral en la «placetilla nueba» que con-
frontaba con casas de Lorenzo San Juan y dos calles públicas (doc. 270). Al año
siguiente el mismo racionero le arrendaba, por el tiempo de un año y 480 suel-
dos, una casa en la «placetilla nueba» (plaza de Lizana) que confrontaba con dos
calles públicas.

Como hemos visto, Juan Jerónimo Jalón y su hermano Agustín realizaron tra-
bajos en la catedral. Es posible que a consecuencia de ellos el canónigo Lastano-
sa pensase en Juan Jerónimo para decorar la capilla que había construido dedi-
cada a los santos Orencio y Paciencia. En 1666 se firmaba la capitulación.203

En 1668, Juan Jerónimo Jalón el Joven confesaba tener en comanda de su
hermano Agustín 2000 sueldos. El 25 de febrero de ese año ambos firmaban una
capitulación por la cual se obligaban a trabajar mancomunadamente en las obras
de dorado, estofado, encarnado y colorido, con los correspondientes reconoci-
mientos y comandas (doc. 274). Se estipulaba igualmente que a partir de enton-
ces ninguno de los dos podría trabajar por su cuenta, ni ninguno de sus apren-
dices. Cuando cobrara el que había concertado la obra, se repartirían a medias
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tanto el beneficio como los gastos. Duraría seis años esta concordia y en caso de
que alguno se pusiera enfermo el otro le ayudaría cobrando su parte más dos rea-
les al día. Se acompaña de dos comandas y el reconocimiento de las mismas entre
los dos hermanos, por 2000 sueldos jaqueses cada una. Parece que Jerónimo ya
tenía concertada una obra en Lierta, y en esta concordia se dice que Agustín le
ayudaría por 45 reales mensuales más la comida.

No obstante habitar en Huesca, a Juan Jerónimo se le ve muy relacionado con
personas de Jaca. Así, el 12 de febrero de 1669 nombraba procurador suyo a
Miguel Rapún (doc. 271), fámulo del colegio de Santa Orosia de Huesca; como
es sabido, este colegio estaba destinado a los jacetanos que estudiaban en la Uni-
versidad de Huesca. Igualmente, don Vincencio Domec, canónigo de Jaca, había
dejado en su testamento 2000 sueldos jaqueses para que se le diesen a Polonia
Bidós, monja del convento de Santa Cruz de la Serós, y esta daba la mitad de esa
cantidad a Juan Jerónimo Jalón como tutor de la persona y bienes de su hijo del
mismo nombre, para el cumplimiento de lo cual obligaba su persona y bienes.
Mientras tanto Jerónimo Jalón seguía arrendando casas en la «placetilla nueba»,
no sabemos si las mencionadas anteriormente o alguna nueva. Ahora Tomás
Novales, arrendador de los bienes incautados por el justicia de Huesca a Orencio
Palacín, le proporcionaba al pintor «vnas cassas sitiadas en la dicha ciudad en la
placetilla nueba que confruentan con cassas de Jusepa Broto y dos calles públi-
cas»; el precio convenido era de 500 sueldos, y el arrendador se reserva «la uode-
ga y las cubas que hay entro de ellas juntamente con el algar».

Su segunda mujer, Ana María Bartolomé Abay, había muerto unos años atrás,
y se había vuelto a casar, con Orosia Pelegrín. Lo revela en su testamento hecho
en Huesca en 1671 (doc. 282). En él ordena ser sepultado en la iglesia del cole-
gio de San Nicolás Tolentino, de los agustinos descalzos, en la sepultura que allí
tenía. Deja la legítima a Juan Jerónimo, hijo suyo y de Ana María Bartolomé, y
a Jusepa y Teresa, hijas de Orosia Pelegrín, su tercera mujer. A su hermano Agus-
tín, dorador, vecino de la ciudad de Huesca, ofrece «todos los trastes y pinçeles
tocantes y perteneçientes al dicho offiçio de dorador». Dejaba heredera fideico-
misaria de sus bienes a su mujer, Orosia, con la obligación de criar y alimentar a
sus hijas hasta que llegasen a tomar estado. Nombra tutores de las personas y
bienes de sus hijas a don Francisco Lacambra, presbítero, y a Miguel de
Lasusyncarta, canónigo de la catedral, a doña Esperanza Gómez de Mendoza y
a su mujer, Orosia, a su hermano Agustín, habitante en Huesca, y a Miguel, tam-
bién hermano suyo y vecino de la ciudad de Zaragoza. Este último era escultor.
El testador no pudo firmar por impedimento de su enfermedad. Moriría enton-
ces, pues tenemos una fe de bautismo de este año de sus hijas Jusepa y Teresa en
la que se dice que su padre está muerto.

Su hijo Juan Jerónimo, que tuvo con Ana María Bartolomé, fue boticario y
ejerció su profesión en Huesca. Una de sus hijas, Josefa Teresa Nicolasa, nació el
6 de diciembre de 1661, y el 23 de diciembre de 1664 fue bautizada Teresa Anto-
nia Vicencia. El 12 de enero de 1664 había fallecido María Orosia Jalón, hija de
Juan Jerónimo y Ana María Betés.
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Obras
1661. Dorado del retablo mayor de la iglesia de San Agustín.
1664. Dorado y encarnación del retablo de la Virgen de la Minerva de la cate-

dral de Huesca.
1666. Decoración de la capilla del Santísimo Sacramento de la catedral de

Huesca.
1668. Obra de pintura en la iglesia de Lierta.

NICOLÁS JALÓN

Como es sabido, Nicolás Jalón nació y trabajó durante mucho tiempo en su
ciudad natal, Jaca. Su llegada a Huesca se debió a la recomendación de don
Hugo de Urriés, señor de Ayerbe, que se interesó por él a través del Concejo
oscense, según noticia dada a conocer por Ricardo del Arco. De acuerdo con la
recomendación de don Hugo de Urriés, el Concejo le encargó la obra de dorar,
estofar y pintar el retablo que había ejecutado Juan Miguel de Orliens. Por su
labor le dieron 300 escudos que había donado la Diputación del Reino. Inspec-
cionaron la obra, nombrados por el Concejo, los pintores Miguel Pertús y Andrés
de Arana, quienes el 4 de diciembre de 1604 señalaron algunos reparos y arre-
glos que había que efectuar.204

Creo que este Nicolás Jalón pintor puede identificarse con el Nicolás Jalón
mercader y vecino de la ciudad de Jaca que en 1594 confesaba tener en coman-
da del doctor Joan Cardonas, maestrescuela de la Universidad de Huesca, 3584
sueldos. Sus relaciones con esta ciudad eran, pues, bastante antiguas. En 1597
este pintor, juntamente con Pedro Mendoza y Andrés de Arana, también pinto-
res, visaba el retablo de San Jorge.205

No sabemos si Nicolás Jalón realizó alguna obra en Ayerbe, pero ya en 1602
hemos encontrado una capitulación entre Miguel Simón, vicario de Ortilla, y el
pintor por la que este se obligaba a hacer una «figura de la Madre de Dios de
madera», debiendo darla dorada, encarnada y pintada. Por otra parte, la peana
había de ser de las medidas que se consignan en la capitulación. El pintor se obli-
gaba a dar una fianza antes de que se le entregase el dinero correspondiente por
la obra. El 30 de marzo de 1602 confesaba recibir del vicario de Ortilla 2000
sueldos por la obra de la peana de Nuestra Señora del Rosario (doc. 23). Por esta
época Jalón debía de trabajar bastante, pues el 18 de agosto de 1600 capitulaba
con Francisco Ruiz y Miguel García, pintores castellanos, con objeto de que le
ayudasen en su actividad (doc. 20).

En 1601 realizaba ciertas obras en la iglesia de Santolaria la Mayor, aunque
no hemos logrado precisar qué obras fueron estas. El Concejo le arrendó la pri-
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micia del lugar y la correspondiente comanda habla de una deuda de 1220 suel-
dos jaqueses (docs. 30-32).

Aparte de los pintores castellanos antes mencionados, en 1601 tomaba como
aprendiz a Francisco Lastanosa, natural de Castejón, con las condiciones de cos-
tumbre (doc. 24). Algo después, el 2 de julio de 1602, contrataba los servicios de
otro aprendiz, Juan Ibáñez (doc. 36). Que la actividad desarrollada por Nicolás
Jalón había alcanzado cotas muy altas lo demuestra el hecho de concertarse con
otros pintores para sacar adelante los trabajos que había de realizar. Así, el 10
de diciembre de 1602 afirmaba al pintor Miguel Beltrán por un tiempo de tres
años para que le ayudase (doc. 41). De las condiciones referentes al contrato
hablaremos más adelante, así como del que damos noticia a continuación, con-
certado con el pintor Francisco Gabriel Castillo, natural de la villa de Ambel,
cuya duración se estipula en cuatro años (doc. 33). Por este tiempo trabajaba en
el retablo de Nuestra Señora del Rosario en Castejón de Monegros, pues el 5 de
septiembre de 1602 Nicolás Jalón otorgaba haber recibido 1000 sueldos de este
Concejo como fin del pago de aquel (doc. 37).

Es posible que también trabajase algo en Capdesaso, pues el 20 de septiem-
bre de 1602 nombraba procurador a Miguel Amigo para que cobrase del Conce-
jo de ese lugar 300 sueldos que formaban parte de un albarán de mayor canti-
dad (doc. 38).

En 1604, el pintor arrendaba unas casas del notario Luis Pilares en la parro-
quia de la seo, que confrontaban con otras del mismo Pilares, con casas de Alon-
so Montes de Heredia y con la calle pública, ello por un tiempo de un año y por
el precio de 600 sueldos, que debían pagarse en dos tandas (doc. 52). Nicolás
Jalón podría «vistraer del precio necesario para hacer un corredor pequeño para
el sol y un granero con tres ventanas para poder dorar y trabajar en su arte de
pintor; todo ello en caso de que el aposento que estaba a mano izquierda entran-
do en las casas no fuera suficiente para trabajar aun haciendo mayor la venta-
na». No sabemos si en realidad tuvieron efecto los anteriores acuerdos, pues en
1605 el pintor arrendaba unas casas situadas en la parroquia de la seo a Martín
de Silves, infanzón domiciliado en Montmesa, que confrontaban con la de la viu-
da de Luis Navarro y las de Jerónimo Lizana y con la plaza, por un tiempo de
«vn año continuo y siguiente» y precio de 420 sueldos (doc. 55).

Una de las obras que por entonces realizaba Nicolás Jalón era el retablo de
Junzano, con cuyo Concejo pactaba el arrendamiento de la primicia por un tiem-
po de tres años con objeto de cobrarse los trabajos que estaba realizando en el
mismo (doc. 60). El documento está fechado el 27 de mayo de 1605 y en él Jalón
declara: «por cuanto falta para acabarse de poner en perfección el retablo mayor
de la yglesia parrochial del dicho lugar de Junzano que he hecho assí de madera
como de pinzel». Y se obliga a hacer las pulseras, el sagrario y otras cosas de las
que hablaremos más adelante. Nicolás Jalón subarrendó la primicia a Pedro
Pérez de Sanclemente, habitante en Zaragoza (doc. 69).

Otra obra realizaba también en estos años, la del perfeccionamiento del reta-
blo mayor de la iglesia de San Miguel, según una capitulación fechada el 17 de
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septiembre de 1605 con el prior y los cofrades de la cofradía de San Miguel para
dorar, encarnar, colorear, pintar y estofar dicho retablo de acuerdo con las con-
diciones que en ella se expresan (doc. 63). De las figuras del retablo que era nece-
sario dorar y encarnar solo se cita la del santo titular. Los tres tableros que se
hallaban en el banco debería pintarlos al óleo, colocando las figuras o historias
que a los cofrades les pareciere oportuno. La obra habría de estar acabada para
«el día y fiesta de San Miguel al 1 de mayo primero beniente que se contara del
año 1606». El 9 de septiembre de 1606, el pintor cobraba 800 sueldos como par-
te del pago de la cantidad que se le adeudaba por dorar este retablo de San
Miguel (doc. 71). Años después, el 12 de agosto de 1611, el pintor otorgaba otro
albarán de 1980 sueldos igualmente como parte de lo que se le debía (doc. 103).

Es muy posible que se refiera a este Nicolás Jalón una ápoca y cancelación
fechada el 23 de junio de 1607 en Huesca, por la cual Jerónimo Monclús, pro-
curador del boticario Pedro Alfaro y su mujer, Esperanza Jalón, vecinos de Ayer-
be, otorgaban recibir de Nicolás Jalón, pintor domiciliado en la ciudad de Jaca,
2000 sueldos jaqueses como parte de los 6000 que ofreció a la mencionada Espe-
ranza por su matrimonio (doc. 79). En este mismo año de 1607, el 27 de agos-
to, el pintor Martín de Inestrillas, vecino de Jaca, confesaba tener en comanda de
Nicolás Jalón, vecino de Huesca, 600 sueldos (doc. 81). Esta comanda tendría
efectividad en el caso de que Martín de Inestrillas no cumpliese con su obligación
de estofar y colorear el retablo de Nuestra Señora del Rosario de Santo Domin-
go, según el trabajo que le había encargado el pintor Gabriel del Castillo. Mien-
tras tanto, Nicolás Jalón afirmaba para su taller a un nuevo aprendiz llamado
Vicente Silvestre, mayor de 14 años, durante un periodo de seis años, con las
condiciones de costumbre (doc. 85).

Con fecha 10 de marzo de 1608 concertaba con el Concejo del lugar de Los
Molinos el dorado de los retablos de la iglesia, el mayor y el de Nuestra Señora,
de forma parecida al del altar mayor de la iglesia de Lascasas. Es decir, las tallas
debían dorarse bien, así como las columnas, coloreadas y con estrías, y en los tres
pilares tendrían que aparecer colgantes de arriba abajo. Los sotabancos se pla-
tearían, los artesonados irían pintados al óleo en jaspe, todas las encarnaciones
«a pulimento, se harían florones y serafines, y en el friso del altar de nuestra
señora del Rosario se estofarían vnas oyas o cosa que bien parezca». Deberían
estar hechos en nueve meses y se le pagarían por ellos 300 libras, es decir, 6000
sueldos jaqueses, en tandas. Al mismo tiempo se firmaba la correspondiente
comanda y obligación, así como el reconocimiento y la indemnización. Los artis-
tas comprometidos eran Nicolás y Juan Jerónimo Jalón, Pedro Jerónimo Salva-
dor y el platero Gregorio Puyuelo (docs. 83-84).

En el mismo año, el 27 de agosto, Nicolás Jalón se obligaba en una comanda
a mosén Jerónimo de Aguas, capellán del rey en la seo de Huesca, por 3000 suel-
dos jaqueses (doc. 89). Esta comanda se firmaba para la seguridad del precio del
vino que se le daba anualmente al capellán de Ortilla, el cual se le había vendi-
do por tres años, a razón de 3 sueldos el cántaro. El pago se efectuaría para la
feria de Ramos y la del Corpus, en varias tandas.
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Parece que el pintor volvió a Jaca por algún tiempo, a juzgar por el albarán
de fecha 12 de agosto de 1611 (doc. 103) en el que reconoce que el prior de la
cofradía de San Miguel le había entregado 1980 sueldos como parte de la canti-
dad que se le debía por haber dorado el retablo de la iglesia; en él se declara
«vezino de la ciudad de Jaca». En los años posteriores debió de continuar en Jaca,
pues en varias comandas de los años 1626 y 1628, aunque firmadas en Huesca,
declara que es ciudadano de la ciudad de Jaca (doc. 98). Los últimos documen-
tos oscenses que hemos encontrado referentes a Nicolás Jalón pertenecen al año
1628 y en ellos se dice también ciudadano de Jaca (docs. 165-166 y 175-176).

Obras
1600. Pintura de la peana de Nuestra Señora del Rosario de Ortilla.
1600. Pintura de una imagen de Nuestra Señora del Rosario en Ortilla.
1602. Dorado del retablo de San Jorge para la ermita oscense de esta advo-

cación.
1602. Dorado y pintura del retablo de Nuestra Señora del Rosario de Caste-

jón de Sos.
1602. Obra de pintura para Capdesaso.
1605. Pintura y dorado del retablo mayor de Junzano.
1605. Pintura y dorado del retablo mayor de la iglesia de San Miguel.
1608. Dorado del retablo mayor y del de Nuestra Señora de la iglesia de Los

Molinos.

PEDRO LAFUENTE

La noticia más antigua que he podido encontrar de este dorador oscense es
de 1660, año en el que María López, viuda de Jusepe Lafuente y vecina del lugar
de Lierta, afirmaba como aprendiz en el oficio y arte de pintor a su hijo Pedro
Lafuente, mayor de 14 años y menor de 20, según la fórmula corrientemente
usada en estos contratos, con Francisco de Artiga, pintor de Huesca (doc. 278).
El contrato contiene las cláusulas habituales, tendría como duración cuatro años
continuos y el maestro le daría todo lo necesario para su sustento; a cambio, por
cada día que estuviese enfermo el aprendiz tendría que servirle dos. Al final del
contrato el pintor debería darle un vestido nuevo «de pies a cabeça».

El contrato de aprendizaje se terminaría el año 1666 y algo después Pedro
Lafuente quedaría independizado, instalando taller propio. El 27 de julio de
1674 Pedro Lafuente, «mancebo dorador», que se declara natural de Lierta,
capitulaba con María Ribera, doncella, a la sazón huérfana, bajo la tutela del
doctor José de Lastanosa, prior de San Lorenzo, el matrimonio «en faz de la san-
ta madre yglesia» (doc. 287). La madre le daba 300 libras jaquesas, pagaderas
en tandas. La novia llevaba al matrimonio unas casas en la parroquia de San
Pedro el Viejo, junto a las carnicerías altas, teniendo en cuenta los posibles dere-
chos de sus hermanas Feliciana e Isabel. Pedro Lafuente le señalaba una dote de
100 libras y ambos pactaban el ajermanamiento, dejándose viudedad recíproca

BIOGRAFÍAS DE LOS PINTORES

144

03. BIOGRAFIAS  3/3/10  17:18  Página 144



el uno al otro. Como testigos de la capitulación matrimonial figura Francisco
Artigas, su maestro, y Lorenzo Pontac, habitantes en Huesca.

Dos años más tarde, el 27 de febrero de 1676, el pintor y su mujer hacían tes-
tamento ordenando ser enterrados en el convento de Santo Domingo, en la capi-
lla de San Pedro mártir (doc. 290). Se nombran el uno al otro recíprocamente
herederos universales, con la condición de que el que sobreviva teste en favor de
los hijos en caso de tenerlos. Encomiendan la tutoría de sus posibles hijos y eje-
cutores del testamento a Martín de Lafuente, practicante de médico, a María
López, madre de su mujer, residente en Lierta, y a don Antonio Urriens, habi-
tante en Huesca. En este tiempo debía de tener abundante quehacer, pues vemos
que en el mismo año entraba en el taller Isidro Satorres, dorador, mayor de 20
años y residente en Huesca, por un tiempo de seis meses (doc. 291). El contrato
contiene cláusulas semejantes a las firmas de aprendizaje.

El 31 de marzo de 1676, el notario Diego Vincencio de Vidania autorizó una
concordia entre el capítulo del convento del Carmen de Huesca y este pintor para
dorar, pintar y estofar un sagrario con imágenes del altar mayor de aquella igle-
sia, por 80 libras jaquesas.206

En 1677 Pedro Lafuente arrendaba las casas que poseía junto a las carnice-
rías, que lindaban con las de Lorenzo Diego. Hay unos años en los cuales no he
encontrado noticias de este dorador oscense pero debía de continuar trabajando
en Huesca puesto que nombraba procurador suyo a Jusepe Pasturac, dorador,
residente también en la ciudad (doc. 320).

Un año más tarde Pedro Lafuente, juntamente con Isidro Satorres, que se
declaran doradores y vecinos de Huesca, nombraban al padre fray Cirilo Mora-
les, carmelita residente en el convento de Jaca, para que pudiese cobrar las deu-
das pendientes, lo que nos hace pensar que ambos doradores habían trabajado
activamente en la ciudad de Jaca (doc. 325). Pero además habían extendido su
actividad a los pueblos de la comarca jacetana y, así, vemos que ambos otorga-
ban recibo de 140 libras jaquesas como parte del pago por haber dorado el reta-
blo mayor de la villa de Ansó; posiblemente realizarían también obras en Nava-
rra, pues nombraban procuradores en Sangüesa y en Pamplona (doc. 326).

Al mismo tiempo Pedro Lafuente trabajaba en Huesca en la iglesia de Santo
Domingo y se comprometía a ilustrar la antigua capilla de los Arnedo, anteceso-
res de su mujer, María Riera. A la sazón se estaba terminando de edificar la igle-
sia nueva de Santo Domingo. Reunido el capítulo del convento, concedía la opor-
tuna licencia. Entre los frailes se hallaba el dominico Antonio Falcón, que
precisamente era el arquitecto que dirigía las obras. La capilla estaba situada,
según se describe, junto a la de la Virgen del Rosario y era la primera del lado del
crucero. El retablo debería ser de dos cuerpos, de buena arquitectura y dorado «a
lo moderno». En el primer cuerpo habrían de ir las columnas de orden compues-
to, entre las cuales se colocarían dos santos dominicos de relieve entero; en medio
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iría un cuadro de san Pedro mártir. El segundo cuerpo se compondría de un nicho
en el cual se colocaría un cuadro de san José de pintura con moldura dorada. En
las columnas exteriores se colocarían las armas de los Arnedo. Como testigo de los
actos aparece Vicencio Antonio de Lastanosa, infanzón. Otras cláusulas estable-
cen las condiciones económicas correspondientes. Todavía en 1696 Lucas Laes-
trada, batidor de oro, reconocía que la comanda de 2100 libras en que estaba
obligado él a Pedro Lafuente a favor de José Paulino de Lastanosa, prior de San
Lorenzo, del año 1683, había seguido su curso legal (doc. 329).

Por un documento de 1697 vemos que Pedro Lafuente se había obligado a
dorar y encarnar dos retablos de la iglesia de Broto, entre ellos el retablo mayor,
obra que ya estaba terminada; se obligaba también a dorar otro retablo de la
invocación de la Virgen del Pilar en la iglesia de Laperdiguera (doc. 338).

Entre las obras realizadas en Huesca, cabe destacar el dorado del retablo de
Santa Ana, perteneciente a la cofradía de los Tejedores, que se hallaba en el con-
vento de Carmelitas, obra realizada hacia 1689 por Pedro Lafuente juntamente
con Isidro Satorres (doc. 323).

Al final del siglo XVII, en 1699, don Agustín Carreras Ramírez, canónigo
magistral de la iglesia zaragozana del Salvador, encomendaba a Pedro Lafuen-
te el dorado del retablo de la Madre de Dios de Montserrat existente en la igle-
sia de San Lorenzo de Huesca (doc. 346). El dorador debería encarnar todos los
rostros a pulimento y lo restante habría de dorarlo con oro limpio, sin mezcla
alguna. El precio convenido consistía en 150 libras jaquesas y además 100 rea-
les para hacerse un vestido. Los sotabancos se hacían de oro o plata corlada. El
retablo debería estar terminado para el día de San Lorenzo de 1700. Supongo
que el doctor Agustín Carreras es el conocido autor de La vida de san Úrbez.
Recientemente ha sido atribuido este lienzo a Jusepe Martínez, que lo pintaría
hacia 1645.207 El retablo había sido encargado por Martín Juan Ramírez, caba-
llero oscense.

Obras
1676. Pintura de un sagrario para el altar mayor del convento del Carmen de

Huesca.
1689. Dorado del retablo de Santa Ana del convento de Carmelitas Calzadas,

en colaboración con Isidro Satorres.
1690. Dorado del retablo mayor de Ansó.
1691. Dorado de la capilla de los Arnedo en el convento de Santo Domingo.
1697. Dorado y encarnado de dos retablos para la iglesia de Broto.
1697. Dorado del retablo de la Virgen del Pilar de Laperdiguera.
1699. Dorado del retablo de la Virgen de Montserrat en la basílica de San

Lorenzo.
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RAFAEL LAX

De las noticias que tenemos de este pintor, la primera cronológicamente
corresponde a su labor como pintor y las otras pertenecen a su vida personal. Del
28 de septiembre de 1695 es una capitulación hecha en Loporzano entre el pres-
bítero de su iglesia, los jurados del lugar y el obispado de Huesca, de una parte,
y Rafael Lax, pintor de la villa de Monzón, de la otra, por la que este se com-
prometía a dorar el retablo mayor y el sagrario, obra que debía realizar en dos
años, desde mayo de 1695 hasta el 20 de abril de 1697 (doc. 332). A cambio de
ello el pintor recibiría 600 sueldos de los frutos de la primicia, que cobraría cada
año, por dorar y poner todos los materiales. Se especifica que las cuentas han de
ser anotadas en un cuaderno, de forma que quedara reflejado lo que cobraba
Rafael Lax y lo que se quedaba la iglesia. El pintor también recibiría otro pago
en forma de leña y vino.

Del año siguiente son las capitulaciones matrimoniales entre Rafael Lax,
natural de Monzón, y Teresa Chabarría, de Almudévar. El pintor aportaba sus
bienes, tanto muebles como inmuebles. Teresa aportaba su persona y bienes en
general y una donación de su padre de 100 libras por lo que aparece en la ápo-
ca, dinero que en caso de muerte sin descendencia por parte de la mujer debería
volver a su padre. Se ajermanaban los contrayentes en todos los bienes que apor-
taban al matrimonio, de forma que si se disolviera los bienes de ambos se parti-
rían de forma igual entre los dos. También se estipulaba que en caso de viude-
dad renunciaban a las ventajas forales, salvo lo pactado en las capitulaciones.

De 1697 tenemos los capítulos matrimoniales de una hermana de Rafael Lax,
María, viuda de Juan Francisco Rapún, con Miguel Roberto (doc. 337). El mari-
do aportaba todos sus bienes y María Lax también, así como 120 libras que le
daba su hermano, el pintor, de forma que a continuación figura la ápoca como
que han recibido 82 libras (las restantes, hasta 120, serían pagadas en el mes de
septiembre). Se comprometían a criar a Domingo Rapún, hijo de la contrayente
y de su anterior marido; si no fuera posible, se debería encargar su tío, Rafael.
También renunciaban a los bienes de dicho Rafael Lax. Se daban viudedad recí-
proca. Renunciaban a toda ventaja foral, ciñéndose a lo pactado en los capítulos
matrimoniales.

Obras
1695. Pintura y dorado del retablo mayor y del sagrario de la iglesia de

Loporzano.

PEDRO MENDOZA

La noticia más antigua de la presencia de este pintor en Huesca corresponde
al año 1588, en el que fue encargado de dorar la testa de san Vicente208 existen-

BIOGRAFÍAS DE LOS PINTORES

147

208. BALAGUER, Federico, San Pedro el Viejo, cit., p. 46.

03. BIOGRAFIAS  3/3/10  17:18  Página 147



te en la iglesia de San Pedro el Viejo. Algunos años más tarde en esta misma igle-
sia, el 24 de septiembre de 1592, se firmaba con este artista una capitulación
para dorar y pintar la peana que se había construido para llevar el busto del san-
to. El precio de la obra fue de 3000 sueldos.209

En 1594 Pedro Mendoza se hacía cargo de una obra de mayor importancia,
capitulando con Sancho Bolea, vecino de Huesca, el dorado y pintura del retablo
de la iglesia de Callén (doc. 10). En el documento el pintor se declara vecino de
Huesca. Previamente el Concejo de Callén había formalizado sendas capitulacio-
nes con Sancho de Bolea, otorgándole la administración de los frutos primiciales
con obligación de correr con el pago de diversos extremos que se especifican en
ellas y el referente al dorado del retablo de la iglesia. Esta capitulación está
fechada el día 30 de enero de 1594.

En este mismo año Pedro Mendoza recibía del capítulo de San Pedro el Vie-
jo los 300 sueldos por dorar la peana de san Vicente (doc. 3) y al mismo tiempo
el Ayuntamiento oscense le daba 140 libras por lo que tasaron las tablas de pin-
tura (AMH, actas, nº 94, gastos extraordinarios de 1593).

Dejando aparte varios documentos de ápocas y comandas que corresponden
al año 1595, debemos hacer referencia al dato de que en 1598 recibía del capí-
tulo de la catedral 9 libras «por dorar, platear y berniçar las bolas, cruz y bela
del chapitel de la torre».210

El pintor debió de fallecer antes del 9 de octubre de 1606, pues Magdalena
de Arbeta se declaraba viuda de Pedro Mendoza y otorgaba haber recibido de
Juan Miguel de Orliens, escultor, domiciliado en Zaragoza, 300 sueldos que debía
a su marido fallecido (doc. 73).

Obras
1588. Dorado del busto de san Vicente de la iglesia de San Pedro el Viejo.
1594. Dorado y pintura de la peana para el busto de san Vicente de San

Pedro el Viejo.
1594. Pintura y dorado del retablo mayor de la iglesia de Callén.
1594. Tablas de pintura para el ayuntamiento de Huesca.
1595. Dorado, plateado y barnizado de las «bolas, cruz y bela» del capitel de

la torre de la catedral de Huesca.

CRISTÓBAL PARDO

De este pintor oscense solamente tenemos una noticia documentada. Es una
firma de mozo y aprendiz por la cual Tomás Viñau, vecino del lugar de Lupiñén,
afirmaba a su hijo José Viñau, de 14 años, con Cristóbal Pardo por un periodo
de siete años (doc. 177). Es uno de los aprendizajes más largos que hemos encon-
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trado. Debería enseñarle su oficio de pintor, darle de comer, vivienda y vestido.
Los gastos de las enfermedades serían a cargo del pintor si por su culpa hubiere
cogido la dolencia, tanto de médico como de medicinas. Al terminar los años de
aprendizaje Cristóbal Pardo le debería pagar 400 sueldos para que se comprara
un vestido, norma común en todas las firmas de aprendiz. En compensación, el
aprendiz debía servir bien y lealmente al maestro, haciéndose responsable el padre
del aprendiz, Tomás Viñau, con todos sus bienes. Esta firma es del 10 de agosto
de 1628.

ANTONIO PENA

De 1608 es la única noticia que hemos visto del pintor Antonio Pena; es una
comanda (doc. 87) en la que se dice pintor y habitante en Huesca, concertada
con Luis Aimerique, también de Huesca, y por 614 sueldos.

FRANCISCO PÉREZ DOMPER

La primera noticia sobre este pintor que hemos encontrado corresponde a
1658, en que aparece como testigo en un acto. Seis años más tarde presentaba
ante notario una requesta acerca de cierta comanda entre mosén Andrés Escario,
vicario de Montmesa, y Pedro Iriarte y Esteban por la copia de doce países ori-
ginales (doc. 269).

El 26 de septiembre de 1666 se firmaba una capitulación entre Francisco
Sampériz y Lorenzo Batareza, prior de la cofradía de San Hipólito (doc. 276),
instituida en la iglesia de San Lorenzo. La cofradía había decidido renovar el
retablo que tenía en esa iglesia, siguiendo la pauta de las restantes cofradías y
patrones de las capillas de San Lorenzo, reformadas a consecuencia de la cons-
trucción del nuevo templo. En virtud de dicho documento el pintor se compro-
metía a pintar diez cuadros y encarnar la imagen central del santo. En la coman-
da, en la que aparecen el pintor y su mujer, Isabel Benita de Lac, reconocía el
depósito de 600 sueldos. Por esta obra recibiría 60 libras. Actualmente solo que-
dan nueve cuadros. En el cuerpo del retablo aparecen dos representaciones a
cada lado de la imagen. En la tela superior, lado derecho, el entierro de san
Lorenzo, y en primer término puede verse a Hipólito, que lleva capa roja sobre
la armadura. En la tela inferior, Hipólito es interrogado por Decio. Al otro lado
aparece una escena campestre y al parecer el tormento de Cándida, aya de san
Hipólito, en la tela inferior. En las predelas aparecen: en la superior, el tormen-
to de la piedra de san Hipólito, posiblemente una escena de la casa del santo y el
tormento de este; en la inferior, el martirio de san Lorenzo en la parrilla y el san-
to bautizando. Y, por último, estaba el compartimento robado. No parecen todas
las escenas de la misma mano. En la mayoría el dibujo de las figuras es correc-
to; en ciertas escenas de las predelas, sin embargo, las composiciones son flojas y
las figuras presentan un aire caricaturesco. De todas formas, el retablo, aunque
no es una verdadera obra de arte, no deja de ser curioso.
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En 1681 el pintor se hallaba enfermo y el día 21 hizo testamento ordenando
ser enterrado en el convento de Nuestra Señora del Carmen  (doc. 310). Deja los
correspondientes derechos de herencia y parientes y personas que pudieran
alcanzarlo, limitados a los 10 sueldos por los bienes muebles e inmuebles que
aparecen en el Derecho foral aragonés instituyendo como heredera universal a su
alma. Nombra ejecutores del testamento a fray José Trigo, carmelita calzado, a
Isabel de Lac y a su hermano Sebastián Pérez, los cuales debían cumplir su tes-
tamento encargando las correspondientes misas.

Al año siguiente volvía a hacer testamento estando también enfermo, según
declara (doc. 312). Ahora varía el lugar de su enterramiento, que debería ser en
la catedral, donde a sus ejecutores les pareciere bien. Vuelve a dejar la legítima
a las personas con derecho a ella, incluido el hijo o los hijos póstumos de que
pudiera estar embarazada su mujer. Nombra como ejecutores al doctor Pedro
Antonio Mateo, canónigo de la catedral, a su mujer, Isabel Benita de Lac, y a su
hermano, Sebastián Pérez, soldado de la guarda.

El pintor vivió todavía algunos años más, pues en 1684 aparece una coman-
da de Juan Ardén en la que confiesa tener en depósito de Francisco Pérez 115
sueldos (doc. 313). Más tarde, en 1688, el pintor manifestaba tener en comanda
de José Ferrer, confitero, 150 libras (doc. 318). En este mismo año declaraba
haber recibido de los ejecutores del testamento de mosén Domingo Marco,
beneficiado de la catedral, 8 libras jaquesas que el mencionado le había dejado
de gracia especial (doc. 317).

Obras
1665. Copias de países originales.
1666. Diez cuadros para el retablo de San Hipólito en la basílica de San

Lorenzo.

JUAN RIBOT

La primera noticia sobre este pintor pertenece al año 1646, pues el 20 de abril
firmaba en Huesca una capitulación con mosén Miguel Liena, capellán de la iglesia
parroquial de Monzón, afirmando a su sobrino, Francisco Matías Lorente, como
aprendiz por un tiempo de seis años (doc. 236). Las condiciones son las corrien-
tes, salvo en el suministro de ropas para el aprendiz, que correría a cuenta de
mosén Miguel, y Juan Ribot le habría de calzar de medias y zapatos. Como es
usual, al finalizar el tiempo prefijado el maestro había de hacer al aprendiz un
vestido, con calzón, ferreruelo, jubón, medias, zapatos, sombrero, camisa y valo-
na, todo ello nuevo. Ribot se obligaba a tratarlo bien y «enseñarle el dicho mi
oficio y los secretos y primores de quanto me fuere posible».

Hemos logrado dar con una capitulación fechada el día 9 del mes de sep-
tiembre de 1647, acordada entre Miguel de Marco y Juan de Gaspar, vecinos del
lugar de Grañén, y Juan Ribot (doc. 237). Este último se comprometía a dorar,
pintar y estofar una peana de la invocación de la Virgen del Rosario y el retablo
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de Santo Tomás de Villanueva. Este último debía estar terminado para la
siguiente Navidad y la peana el día de la Pascua de Resurrección de 1648. Por
el retablo le darían 1000 sueldos y por la peana 1300. Recibía 500 sueldos por el
retablo y 400 por la peana. El pintor daba como fianzas a Diego Antonio Vida-
ña y como testigos aparecen Sebastián Vidal y Beltrán de Laone. El 8 de agosto
de 1648 el pintor declaraba recibir el pago por dorar la peana de la Virgen del
Rosario (doc. 238).

En 1649 Juan Ribot formalizaba un contrato de aprendizaje con Gaspar de
Lax, mancebo natural de la villa de Monzón, que entraba como aprendiz en el
taller de aquel por un tiempo de cuatro años y medio, que debían contarse a par-
tir del 8 de septiembre anterior (doc. 241). Este aprendiz bien podría ser el padre
del pintor también de Monzón Rafael de Lax. Las cláusulas son las corrientes y al
finalizar el plazo el aprendiz debía recibir un vestido nuevo que valiese 400 suel-
dos. Como fianza del aprendiz aparece Jusepe Almudévar, habitante en la ciudad.

En el mismo año hay constancia de que realizaba alguna labor en la catedral
oscense, pues según el dato aportado por Ricardo del Arco el 24 de abril de 1649
se le pagaban 1 libra y 12 sueldos por colorear los hacheros y otras piezas del
monumento de Semana Santa.211

El 11 de julio de 1654, el pintor se hallaba enfermo y hacía testamento orde-
nando ser enterrado allí donde dispusiese su mujer, Juana Torrellas, habiéndose-
le de hacer las honras, misas y sufragios que les pareciese a los ejecutores del tes-
tamento (doc. 249). Nombraba heredera de todos sus bienes a su mujer y
ejecutores del testamento a ella, a mosén Martín Torrellas, vicario de Monzón, y a
mosén José López, vicario de la iglesia del lugar de Lalueza. No sé si murió a con-
secuencia de esta enfermedad, pero el hecho es que no he encontrado noticias
posteriores de Juan Ribot.

Obras
1647. Dorado, pintura y estofado del retablo de Santo Tomás de Villanueva

de la iglesia de Grañén.
1648. Dorado de la peana de la Virgen del Rosario de Grañén.
1649. Coloreado de los hacheros y otras piezas del monumento de Semana

Santa de la catedral de Huesca.

MIGUEL DE RIBERA Y ULLETA

Este pintor, que ostenta la condición de infanzón, aparece estrechamente
relacionado con el taller de Guillermo Donquers, no tanto desde el punto de vis-
ta profesional cuanto por su casamiento con Josefa Calvo, viuda de aquel.

Miguel de Ribera era natural de Zaragoza y vivía en Villanueva de Gállego.
Una hija suya, Baltasara Ribera, se había casado con Miguel Gracia, habitante
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también en Villanueva (AHPH, 1312, f. 391v). El 21 de diciembre de 1632
Miguel de Ribera y Josefa Calvo, viuda del pintor Donquers, daban al notario
Pedro de Santapau la cédula de capitulación matrimonial (doc. 189). El pintor
llevaba al matrimonio sus bienes en Villanueva, entre ellos casa y bodega situa-
dos en el camino de Zaragoza a Zuera, unos patios con bodega para vino, un
majuelo, dos fajas de viña, una banquera en la calle mayor, un campo con balsa
y otro campo en la corona de dicha banquera, una dehesa y un campo con su rie-
go, una era empedrada y otro campo en la Val Mayor, además de los bienes mue-
bles. Por su parte, Josefa Calvo llevaba al matrimonio una casa situada en Hues-
ca, en la parroquia de San Martín, un soto junto al puente del mismo nombre,
tiras y plantero en Almeriz, otro plantero camino de Loreto, tiras en Valdejuga,
plantero en el Reguero, alcabala sobre una casa en la calle de Salas, era y pajar
junto a la fuente de San Martín. Llevaba también los bienes heredados de su her-
mana Ana Lacambra, con las condiciones estipuladas en el testamento.

Dos años después el pintor se hallaba enfermo y disponía su testamento el 3
de septiembre de 1635 (doc. 196). En virtud del mismo ordenaba ser enterrado
en la iglesia de San Martín. A sus hijas, Jusepa Ribera y María Ribera, de su pri-
mera mujer, Bernardina Sánchez de Ezpeleta, les dejaba la legítima. Sus deudas
deberían ser pagadas y en especial los 1000 sueldos que adeudaba a Jerónimo
Segura y a su mujer. Instituía heredera de todos sus bienes restantes a esta últi-
ma y la nombraba también ejecutora del testamento, juntamente con Jerónimo
Segura Bocanegra. En el mismo año nombraba procurador suyo en Zaragoza a
Manuel Orta, mercader. Y un año después firmaba albarán de 1000 sueldos
jaqueses que su procurador había cobrado de los jurados y el Concejo del lugar
de Fuendejalón por la tanda correspondiente al día de San Juan (doc. 206).

Algo más tarde, en 1637, nombraba procuradores suyos a Juan de Aznar y a
Domingo Amat, mercaderes, domiciliados en Huesca, para que pudieran cobrar
del Concejo de Fuendejalón 3000 sueldos como final del pago de una comanda
(doc. 212).

En los protocolos notariales vemos una serie de comandas referentes al pin-
tor, que a veces actuaba como procurador; tal es el caso de los dineros que un
vecino de Loporzano llamado Juan Franco cobra en 1639 en nombre de Fran-
cisco Segura, infanzón y familiar del Santo Oficio (doc. 225). En la larga lista de
deudas de Juan de Latrilla aparece igualmente nuestro pintor (doc. 226). Otros
documentos mencionan el arriendo del patrimonio que Ribera poseía en Villa-
nueva de Gállego y de unas casas en Huesca, en la parroquia de San Martín, que
confrontaban con otras de Miguel Ascaso, platero (doc. 235).

En virtud del derecho de ciudadanía Miguel de Ribera tomó parte activa en
el gobierno de la ciudad y ocupó varios cargos. Su actividad municipal ha que-
dado reflejada en varios documentos, tanto en el Archivo Municipal como en los
protocolos notariales.

En 1648 el pintor se hallaba en Roda y concertaba con los capitulares de
aquella iglesia la obra de 10 hechuras de obispos «de pinzel al óleo de cuerpos
enteros para el pabimento de los sepulcros de los gloriossos sanctos Valero y Ray-
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mundo» (doc. 244). La obra quedó interrumpida y dio lugar a un pleito entre la
iglesia de Roda y Miguel de Ribera del que hablaremos más adelante.

En 1656 el pintor debía de hallarse bastante enfermo, pues al recibir los 400
sueldos jaqueses que le correspondían en virtud del testamento de su mujer, Jose-
fa Donquers, el testigo del albarán, Alberto Gastón, se firmaba por él y «por el
ottorgante que ocupado de su enfermedad e, impedido de la mano dijo no podía
firmarse» (doc. 253). Poco después, estando todavía enfermo, hace testamento y
en él deja por derecho de legítima a Jusepa Ribera, hija suya y de su primera
mujer, Bernardina Sánchez Ezpilicueta, 10 sueldos jaqueses (doc. 254). Josefa
Ribera estaba casada con Francisco Juste, vecino del lugar de Tabernas. De sus
bienes propios nombraba ejecutores del testamento a su yerno, Francisco Juste,
a mosén Lorenzo Portella, al doctor Martín Marquínez y al doctor Juan Vicente
Audín, juristas domiciliados en Huesca.

Obras
1648. Pintura de diez retratos de obispos para la iglesia de Roda de Isábena.
—. ¿Cuadro de san Cosme y san Damián, en la iglesia de San Lorenzo?

VALERO ROMEU

De este pintor hemos encontrado una capitulación con Pedro Bara, rector de
la iglesia parroquial de Castilsabás, en la que Valero Romeu se dice vecino y
«habitador de Siesso», perteneciente al abadiado de Casbas (AHPH, 1565, f.
89v). Por dicha capitulación se obliga a dorar el retablo mayor y el sagrario de
la iglesia parroquial de Castilsabás. A cambio, el Concejo de este lugar daría al
pintor «possada franca y cama para el dormir y vna carga de leña cada vecino
del dicho lugar», así como 2600 sueldos de la primicia y 16 libras y 8 dineros
anuales.

Obras
1659. Dorado del retablo mayor de la iglesia de Castilsabás.

FRANCISCO RUIZ

Pintor castellano, natural de Arroyo de Valdivielso, está íntimamente relacio-
nado con el también pintor castellano Miguel García y directamente los dos con
el taller de los Jalón en Huesca.

De 1601 es su testamento (doc. 26), en el que dice ser mancebo y que vive
en Huesca. Ordena ser enterrado en el monasterio del Carmen y con el hábito
propio de esta orden, por lo que los frailes recibirían 100 sueldos. Pide se recen
por su alma 100 misas y la limosna acostumbrada, y que sean pagadas todas sus
deudas. A Miguel García lo nombra como a su compañero en la pintura y le ofre-
ce «todas las estampas que yo tengo en papel, así como dos piedras para bruñir».
También le deja ropa, entre la cual hay dos cuellos con sus puños, dos pares de
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medias, todas sus camisas y un capote pequeño de color violeta. Es muy intere-
sante porque parece que ambos trabajaban a las órdenes de Nicolás Jalón. En el
testamento dice que sería Miguel García el que terminase las obras que hubiera
empezado en casa de Nicolás Jalón, «su amo». En cuanto a todos los trabajos que
hubiere hecho, debían ser tasados por José Garro y el importe sería para Miguel
García. Deja como heredero universal a su padre, Alonso Ruiz, y como cumpli-
dores del testamento a José Garro y a Miguel García. Los testigos son Nicolás
Jalón, pintor, y Gregorio Ara, escribiente.

Obras
1602. Pintura de la peana de san Orencio, en la basílica de San Lorenzo,

hecha con el pintor Miguel García.

ISIDRO SATORRES

La primera noticia que tenemos de Isidro Satorres es una ápoca de 1687 en
la que aparece como dorador domiciliado en Huesca y como marido de Josefa de
Ríos (doc. 316). Declara haber recibido 5 libras jaquesas, a cuenta de la canti-
dad que se estipuló en sus capitulaciones matrimoniales, cantidad que debían
pagar los patronos del legado de Luys de Cuna. Al año siguiente, el 22 de febre-
ro, firma un poder con Pedro Lafuente, pintor, por el que lo nombra procurador
suyo (doc. 319). Hay que señalar que Isidro Satorres se formó como dorador con
Pedro Lafuente, pues hemos encontrado la firma de aprendiz de 1676 por el que
se comprometía a enseñarle el oficio de pintor (doc. 291).

Creo que es importante señalar la relación de Isidro Satorres con Pedro
Lafuente. Como ya hemos dicho anteriormente, el primero aprendió el oficio con
el segundo y en 1689 firman ambos una capitulación con la cofradía de Santa
Ana de los Tejedores para dorar el retablo de Santa Ana en la iglesia del Carmen
(doc. 323). Dicha obra debería estar terminada el 20 de julio de ese año. La
cofradía les pagaría 60 libras, de forma que al firmar la capitulación recibieran
44 libras y las restantes al terminar la obra. Hay ápoca de Isidro Satorres por la
primera cantidad.

El mismo año de 1689 pero con fecha 16 de noviembre firma, como apren-
diz y mozo del dorador, Viturián Pardo para recibir aprendizaje durante cinco
años con las condiciones habituales en estos contratos (doc. 324). Desde 1689 no
tenemos noticias de este pintor hasta 1694, en que firma una capitulación el 1
de junio con el presbítero de la parroquia de Siétamo y el platero Lucas Laes-
trada para adornar y dorar el retablo de San Vicente de ese lugar (doc. 330). La
obra consistiría en que Lucas Laestrada debía platear doce candelabros, dos
blandones «y también el tras sacrario y tornavoz», así como los medios cuerpos
de san Vicente y san Martín. Isidro Satorres, a su vez, había de dorar y estofar
una imagen pequeña de la Virgen y «dos o tres hechuras de Santo Cristo». El
presbítero se obliga a pagar a Isidro Satorres 600 libras en tandas: 100 libras al
comenzar la obra, 200 a la mitad, 200 al terminarla y las 100 restantes al año

BIOGRAFÍAS DE LOS PINTORES

154

03. BIOGRAFIAS  3/3/10  17:18  Página 154



de acabada. Una vez concluida, debía ser examinada por personas entendidas,
que serían las que determinarían si se había hecho conforme a la capitulación.

En 1695, y con fecha 27 de noviembre, Isidro Satorres firma unas capitula-
ciones matrimoniales con Teresa del Frago (doc. 333). Sería su segunda boda,
porque en estas capitulaciones se nombra como viudo de Josefa de Ríos. También
dice que era natural de la villa de Calaf, del principado de Cataluña, pero con
residencia en Huesca. Teresa del Frago aportaba 2000 sueldos en dos tandas; el
pintor, todos sus bienes, aunque se reservaba 4000 sueldos para sus hijas, Jose-
fa e Inés. Los contrayentes se ajermanaban y se acogían en caso de muerte al
derecho de viudedad foral.

Del año 1698 hay una serie de intimas de instrumentos públicos de Isidro
Satorres y el pintor Pedro Lafuente, en número de seis, por las que sabemos que
les debían diversas cantidades de dinero.

Obras
1689. Dorado del retablo de Santa Ana de la cofradía de Tejedores en la igle-

sia del Carmen, en colaboración con Pedro Lafuente.
1694. Adornar y dorar el retablo de San Vicente de la iglesia de Siétamo, en

colaboración con el platero Lucas Laestrada.

PINTORES FORÁNEOS

VICENTE BERDUSÁN

Nace en Ejea de los Caballeros (Zaragoza) el año 1632 y fija en Tudela su
lugar de residencia. El 1 de mayo de 1655 contrae matrimonio con Margarita de
Sabiñán en la iglesia de Santa María de Tudela.212 Tendrían cinco hijos: Vicente,
Felipe, Carlos, Gaspar, José y María. No tenemos referencias de su formación pic-
tórica, que por otra parte debió de ser bastante sólida. Sabemos que en 1669 ya
había instalado su taller en Tudela, donde residirá toda su vida, desplazándose
tanto a Navarra como a diversos puntos de Aragón e incluso de Guipúzcoa, como
Lezcano, para realizar numerosos encargos. Su estilo se caracteriza por la soltu-
ra de la pincelada y por la riqueza y variedad de colorido, que progresivamente
se va haciendo más cálido. Arrese da a conocer la partida de defunción de Vicen-
te Berdusán, que es del 30 de enero de 1697, en Tudela.213 Los únicos documen-
tos oscenses que lo mencionan son las actas del cabildo de la catedral.

Obras
Retablo de San Martín de Tours, en la catedral de Huesca. Debió de hacerse

en la segunda mitad del siglo XVII, época en que Vicente Berdusán traba-
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San Martín de Tours. Detalle. Vicente Berdusán. 
Retablo de San Martín de Tours. Cuerpo central. Catedral de Huesca.
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ja en Huesca. Cuerpo central: «San Martín de Tours». Ático: «San Judas
Tadeo y san Simón».

Retablo de la Venida de la Virgen del Pilar. En el convento de Capuchinas, hacia
1673-1678. Son de su mano el lienzo central, «Aparición de la Virgen del
Pilar a Santiago y los convertidos», y el «Calvario» situado en el ático.

«Santa Clara» y «San Francisco de Asís», en el convento de Capuchinas. For-
maban parte de otro retablo hecho para la iglesia.

«Glorificación de los santos apóstoles Pedro y Pablo». Hacia 1665. En el
Museo de Huesca (nº 91). Autoría atribuida por Valentín Carderera.

«Santa Teresa de Jesús». Hacia 1665. En el ayuntamiento, propiedad del
Museo de Huesca (nº 93). Atribución de Valentín Carderera.

Capilla de San Joaquín. En la catedral de Huesca. Dos retablos con escenas de
la vida de san José y san Joaquín. Hacia 1669. Retablo de la derecha: pre-
dela, «Aviso del ángel en el monte a san Joaquín», «Presentación de la Vir-
gen en el templo», «San Joaquín y santa Ana repartiendo limosnas», «Muer-
te de san Joaquín»; cuerpo central: «San Felipe Neri», «San Joaquín», «Santa
Ana y la Virgen», «Santa Teresa»; ático, «Santo obispo». Retablo de la
izquierda: predela, «Bodas de san José y la Virgen», «Sueño de san José», «El
Niño entre los doctores», «Muerte de san José»; cuerpo central, «San Igna-
cio», «San José, María y el Niño mirando la cruz»; ático, «Santo obispo».

Cúpula de la capilla, con doce lienzos en segmentos que representan al Niño
Jesús sobre el anagrama jesuítico «IHS» y diversos ángeles.

Dibujo preparatorio del Niño Jesús a lápiz para la cúpula de San Joaquín en
la catedral de Huesca. En la Biblioteca Nacional (nº 501), procedente de
la colección de Carderera.

Retablo mayor de la iglesia de Santo Domingo y San Martín. 1672. Cuadro
central: «Asunción de la Virgen».

«Jesús en casa de Simón». En la capilla del Santo Cristo de los Milagros de la
catedral de Huesca. 1693. Inspirado en un cuadro de Poussin.

«Jesús entrando en Jerusalén». En la capilla del Santo Cristo de los Milagros
de la catedral de Huesca. 1693.

ANTONIO BISQUERT NANDÉS

Nace en Valencia en 1590, según Julián Rubio.214 Ahora se piensa más en
1596 como fecha probable de su nacimiento.215 Realiza el aprendizaje en su ciu-
dad natal, en el taller de Juan Ribalta, hecho dado a conocer por Tramoyeres,216

214. RUBIO, Julián María, «El pintor Bisquert», Boletín de la Sociedad Española de Excursiones, 26
(1919, 3er trimestre), pp. 205-210.
215. ALDANA FERNÁNDEZ, Salvador, Guía abreviada de artistas valencianos, Valencia, Ayuntamiento,
1970, p. 55; CAMÓN AZNAR, José, Pintura española del siglo XVII, cit., p. 100.
216. TRAMOYERES BLASCO, D. L., «Un colegio de pintores en Valencia», Archivo de Investigadores His-
tóricos, 2 (1911), pp. 515-526.
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Traslado de los restos mortales de san Esteban al sepulcro de san Lorenzo. Antonio Bisquert.
Iglesia de San Lorenzo. Sacristía.
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el cual dice que el 27 de septiembre estaba matriculado en el Colegio de Pinto-
res de Valencia. De aquí parte a Teruel, pues sabemos que en 1620 está ya ins-
talado con taller propio.217

En 1628 realiza el retablo de Santa Úrsula y las once mil Vírgenes para la
catedral de Teruel y en esta misma época, antes de su matrimonio con Francis-
ca Arauz en 1631, realizaría el cuadro «Santa Teresa, escritora», actualmente en
el Museo Diocesano de Teruel.218 De 1631 tenemos constancia de que pinta el
retablo del Descendimiento, que estaba firmado pero fue destruido durante la
guerra civil; se hallaba colocado en la primera capilla a la derecha de la puerta
de entrada de la iglesia de Santiago.219

En 1632, y como prueba de su relación con la familia de los Cortés, vizcon-
de de Torresecas, figura una comanda de un préstamo, pago o anticipo con Faus-
tino Cortés de Sangüesa,220 aunque no se dice en concepto de qué se hace, por
2000 sueldos jaqueses. En este mismo año, en que nacería su hija Mariana, es
contratado por fray Gabriel Martín para restaurar la decoración, además de las
pinturas.221 En 1633 pinta el ciclo de la sacristía de la basílica de San Lorenzo de
Huesca.222 En este año aún nacería el segundo de sus hijos, Marco Antonio, y al
siguiente el tercero, que se llamará Juan Bautista Gregorio. En 1636 firma una
capitulación para hacer un retablo para la iglesia de San Miguel de Teruel.223 A
los dos años nace otra hija, Josefa Beatriz.

Con fecha 29 de mayo de 1639 se le concede un préstamo como fiador por el
capítulo de racioneros de la parroquia de Santiago,224 el cual se cancelaría en
1642. El último dato que tenemos de este pintor es de 1646, en que firma un
cuadro, «San Joaquín y la Virgen Niña», que se halla hoy en día en la iglesia de
San Pedro de Teruel. En este mismo año muere en Teruel.225
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217. PONZ, Antonio, Viaje de España, Madrid, Imp. Vda. de Ibarra, 1778 (reed. de 1947, Madrid, M.
Aguilar), pp. 101 y 107.
218. PÉREZ HERNÁNDEZ, María Jesús, «Una obra y un autor. Santa Teresa escritora y Antonio Bis-
quert», Teruel, 74 (1985), pp. 88-141.
219. PONZ, Antonio, Viaje de España, cit., pp. 101 y 107-109; RUBIO, Julián María, «El pintor Anto-
nio Bisquert, discípulo de Ribalt», Boletín de la Sociedad Española de Excursiones [Madrid], año XXVI

(1918); MORALES Y MARÍN, José Luis, La pintura aragonesa en el siglo XVII, cit., p. 5.
220. RUBIO, Julián María, «El pintor Bisquert», art. cit., pp. 205-210.
221. ESTERAS MARTÍN, Cristina, «Documentos inéditos de artistas que trabajaron en Teruel en los siglos
XVI, XVII y XVIII», Teruel, 55-56 (1976), p. 157.
222. BUIL GUALLAR, Carlos; LOZANO LÓPEZ, Juan Carlos, «Antonio Bisquert, autor de dos ciclos pic-
tóricos atribuidos a Jusepe Martínez», Boletín del Museo e Instituto Camón Aznar [Zaragoza], 41
(1990), pp. 75-86; FONTANA CALVO, Mª Celia, «Iconografía laurentina en la sacristía de la iglesia de
San Lorenzo de Huesca», Boletín del Museo e Instituto Camón Aznar [Zaragoza], 42 (1992), pp.
119-159.
223. ESTERAS MARTÍN, Cristina, «Documentos inéditos de artistas que trabajaron en Teruel en los siglos
XVI, XVII y XVIII», art. cit., p. 157.
224. RUBIO, Julián María, «El pintor Bisquert», art. cit., pp. 205-210.
225. PONZ, Antonio, Viaje de España, cit., pp. 101 y 107-109.
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Obras
1633. Ciclo de san Lorenzo, en la iglesia de San Lorenzo de Huesca. Com-

prende doce lienzos sobre la vida y martirio del santo, que representa las
siguientes escenas, por orden cronológico: «San Sixto lleva a san Lorenzo
de su casa de Loreto a Roma», «San Sixto consagra un templo a san
Lorenzo en vida», «San Lorenzo sale al encuentro de san Sixto cuando
este va camino del martirio», «San Lorenzo reparte los tesoros de la Igle-
sia a los pobres», «San Lorenzo lava los pies a los pobres», «San Lorenzo
devuelve la vista a un grupo de ciegos», «San Lorenzo bautiza a san Hipó-
lito», «San Lorenzo presenta a los pobres al emperador», «San Lorenzo
martirizado con láminas candentes», «Martirio de san Lorenzo en la
catasta y conversión de san Román», «San Lorenzo en la parrilla» y
«Traslado de los restos mortales de san Esteban al sepulcro de san Loren-
zo». Pintados en 1633, se instalaron en la sacristía en 1646.226

«Retrato de don Faustino Cortés, vizconde de Torresecas». En la iglesia de
San Lorenzo de Huesca, antesacristía. Año 1633.

«Retrato de don Tomas Cortés», en la iglesia de San Lorenzo de Huesca.
Antesacristía. Año 1633.

JUAN ANTONIO ESCALANTE

Nacido en Córdoba en 1630. Discípulo de Francisco Rizzi en Madrid, se
acondicionaría al estilo de Tintoretto, el cual pudo estudiar gracias a la protec-
ción de su maestro, que era pintor de cámara del rey. De Tintoretto imitó el dibu-
jo, la composición y el colorido, alcanzando gran fama y pintando numerosas
obras (cuyo actual paradero se desconoce en su mayoría) que pertenecieron a
varias casas religiosas de Madrid.

Obras
Hacia 1650-1700. Retablo de Santa Clara. En el convento de Santa Clara de

Huesca. Cuerpo central: «Tránsito de santa Clara». Firmado.

JUSEPE MARTÍNEZ

Nace Jusepe Nicolás Martínez Úrbez en Zaragoza en 1600, hijo del pintor
flamento Daniel Martínez y de Isabel Lurbe, que era natural de Ejea de los Caba-
lleros. Allí residen hasta el nacimiento de Jusepe, en que se trasladan a Zarago-
za. Recibe este su primera formación en el taller de su padre, donde comienza a
trabajar para diferentes iglesias de la provincia de Zaragoza. Es nombrado, tras
un examen, miembro de la cofradía de Pintores de San Lucas. Y sabemos que
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alrededor de 1625 se halla en Roma, donde conoce a Guido Reni y al Domini-
chino. De aquí partirá a Nápoles, donde se encontrará con Ribera, y después vol-
verá a Zaragoza. Estos datos los conocemos porque los relata en su libro.

En enero de 1628 contrae matrimonio con Francisca Janeque, hija del plate-
ro zaragozano Claudio Janeque, del que nacerá su hijo, también pintor, Jeróni-
mo Jusepe Bautista, conocido por fray Antonio Martínez.

Tenemos constancia de la entrada de un aprendiz en el taller de este pintor
por un año. Se trata de Luis Purroy, natural de Tamarite de Litera, y lo hace
mediante el consentimiento de su hermano. Se obligaba a pagar al pintor tres
quintales y medio de aceite y a servirle en la casa, a cambio el pintor le enseña-
ría los secretos del oficio.227

En 1637, Jusepe Martínez pinta el estandarte del Ángel Custodio de la ciu-
dad de Huesca por encargo del Concejo.228 Sus relaciones con Vincencio Juan de
Lastanosa debieron de comenzar muy pronto, pues hacia 1637 Uztarroz escribía
al prócer oscense diciéndole lo siguiente: «Jusepe Martínez me dijo el mismo día,
que ya Vm. no se acuerda de hacerle merced con sus cartas y me dijo que le die-
ra a Vm. un largo recado. Vm. le escriba».229

De 30 de julio de 1645 es una capitulación para hacer y reedificar varias
casas de su propiedad.230 En este año Felipe IV lo nombra pintor del rey en Zara-
goza, después de conocerlo en su viaje a Aragón entre los años 1642 a 1646. Des-
pués fue maestro de arte de su hijo natural, el infante Juan José de Austria, a
quien dedicó sus Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura. Alre-
dedor de 1652 pintó el gran lienzo de la capilla de los Lastanosa en la catedral
de Huesca. Hacia 1666 ejecutaba los retratos de don Vincencio Juan de Lasta-
nosa y su hermano Orencio.

Ya en edad avanzada, de más de 70 años, redacta su tratado de pintura antes
citado.231 En los últimos años de su vida parece que ya no trabajaba y, por últi-
mo, sabemos que muere el 6 de enero de 1681.

Obras
—. Dibujo del sarcófago romano que contiene los restos del rey Ramiro el

Monte en la capilla de San Bartolomé del claustro de la iglesia de San
Pedro el Viejo, por encargo del conde de Guimerá. Hoy desaparecido.

1637. Estandarte del Ángel Custodio. Encargado por el Ayuntamiento de
Huesca. Hoy desaparecido.

1645. Retablo de la Virgen de Montserrat, en la iglesia de San Lorenzo de Hues-
ca. Atribuido por Arturo Ansón Navarro. Cuerpo central, «Virgen de Mont-
serrat»; ático, «Magdalena penitente». Restaurado el cuadro central en 1987.
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1666. Retratos de Orencio y Vincencio Juan de Lastanosa, en la capilla del
Santísimo Sacramento o de los Lastanosa de la catedral de Huesca.

1652. Retablo de los Santos Orencio y Paciencia, en la catedral de Huesca.
Cuadro central y único: «Santos Orencio y Paciencia».

1656. Retablo de San Andrés, en la iglesia de San Lorenzo de Huesca. Cuadro
central, «San Andrés»; ático, «San Jorge». Restaurado en 1989 el cua-
dro central. Atribuido por Diego Angulo.

PEDRO NÚÑEZ

Nacido en Madrid en 1601. Comienza sus estudios con Juan de Soto, pero
pronto marcharía a perfeccionarse a Roma. Son obra suya los retratos de los reyes
de España para el salón de las comedias del alcázar de Madrid y en 1623 pinta
algunos cuadros para el claustro del convento de la Merced, también en Madrid.
Destaca por la riqueza colorista de sus pinturas. Muere en Madrid en 1654.232

Obras
1628. Retablo de San Orencio, en la iglesia de San Lorenzo de Huesca. Cuer-

po central, «San Orencio de Auch». Firmado y fechado: «Petrus Nuñez
Academicus Romanus. Anno 1628».

BARTOLOMÉ VICENTE

Se venía considerando a Bartolomé Vicente nacido cerca de Zaragoza, tal como
dice Palomino,233 en torno a 1640, fecha dada por Ceán.234 Será Ansón Navarro
quien dé a conocer su partida de bautismo, en el archivo parroquial de la iglesia de
San Miguel de los Navarros de Zaragoza, fijando su año de nacimiento en 1632.
Ansón Navarro235 dice que fue bautizado el 15 de abril de 1632, por lo que su naci-
miento sería unos días antes, según la costumbre de la época; la madre no se cono-
ce pero era su padre Bartolomé Vicente, notario de Zaragoza e infanzón.

Después de varios años estudiando en Madrid y El Escorial, hacia 1668 regre-
sa a Zaragoza, donde abre taller casi inmediatamente, enseñando también geo-
metría y matemáticas en la Academia de Dibujo que a fines de este siglo se halla-
ba en la casa del barón de Ayerbe, en la calle de la Platería.236 Poco después, el 1
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235. ANSÓN NAVARRO, Arturo, «Aportaciones sobre el pintor Bartolomé Vicente (1632-1708)», art. cit.,
p. 310.
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San Orencio y santa Paciencia. Pedro Núñez. 
Retablo de San Orencio de Auch. Iglesia de San Lorenzo.
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Santos Justo y Pastor. Pedro Núñez. 
Retablo de San Orencio de Auch. Iglesia de San Lorenzo.
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Asunción de la Virgen. Bartolomé Vicente. 
Retablo de San Lorenzo. Ático. Iglesia de San Lorenzo.
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Firmas de los pintores Miguel Aguerri, Juan Beltrán, Andrés de Arana, Miguel Beltrán, 
Juan Fernández de Hudobro, Miguel García y Francisco Gutiérrez.
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Firmas de los pintores Lucas Guzmán, Rafael Lax, Guillermo Donquers, Pedro Lafuente, 
Antonio Pena, Francisco Pérez Domper y Miguel de Ribera y Ulleta.
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Firmas de los pintores Miguel de Ribera y Ulleta, Juan Ribot, Francisco Ruiz, Agustín Jalón, 
Juan Jerónimo Jalón, Nicolás Jalón y Martín de Inestrillas.
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de diciembre de 1669, contrae matrimonio en la iglesia de San Miguel de los
Navarros con Pabla Viejo, de la que no tendrá descendencia.237

Hacia 1693 caía enfermo, lo que le hizo testar en ese año. En el documento
se pone de manifiesto su situación económica, así como sus buenas relaciones con
otros pintores como Jaime Sanz o Sainz y el andaluz Asensio. También sus encar-
gantes, como los eclesiásticos de la Seo, la Universidad de Zaragoza, sus relacio-
nes con los Lastanosa y otros personajes como la familia Val, de Zaragoza, que
sería quien encargaría la realización de los trece lienzos relativos a la vida de san-
to Dominguito de Val. Como dice Wifredo Rincón, estaban destinados para su
palacio, situado en la calle Yebra y hoy desaparecido.

En este mismo año se recupera de su enfermedad y vuelve al trabajo. En 1695,
el 11 de diciembre, se casaba por segunda vez, con Valera Elicegui, de la familia
de los pintores, que tenía unos 30 años menos que él y con la que tampoco tuvo
descendencia; de ella también enviudaría, a los seis años de matrimonio.

Volvería a testar el 4 de noviembre de 1708, por lo que dejaba mandas para
su criada, María Mastierra, la Santa Casa de Jerusalén y Redención de cautivos
y el pintor oscense Félix Día, y todo su capital para misas por el sufragio de su
alma y para el entierro. Nombraba como albaceas al rector de la parroquial de
Santa Cruz y al médico Miguel de Soria. Moría dos días después, siendo enterra-
do en la iglesia de San Felipe.238

Los protocolos notariales de Huesca no nos ofrecen noticias sobre Bartolomé
Vicente. El Lumen Ecclesiæ de San Lorenzo lo da como autor de los lienzos del
altar mayor, sin ofrecer la fecha en que los hizo.

Obras
1676. Retablo de los Santos Justo y Pastor, en la iglesia de San Pedro el Vie-

jo. Predela, «Los santos Justo y Pastor llevados a la Gloria por ángeles»,
«San Úrbez llegando a Complutum»; cuadro central, «Martirio de los san-
tos Justo y Pastor» (firmado y fechado: «B. Vicente/Fa. 1676»); ático,
«Sagrada Familia».

—. Retablo del altar mayor de San Lorenzo, en la iglesia de San Lorenzo.
Cuadro central, «Martirio de san Lorenzo»; ático, «Asunción de la Vir-
gen». Donación de don Artal de Aragón. Restaurados por Mercedes Torre
y Victoria Rubio en 1989.

—. Boceto para la obra anterior. Herederos de Mur Ventura. San Sebastián.
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CATEDRAL

Retablo de Santos Orencio y Paciencia. La estructura del retablo es obra de
Pedro Julique y René Tibort, que contratan la obra en 1652. El lienzo central,
dedicado a los santos Orencio y Paciencia, es obra de Jusepe Martínez, según
apuntó ya el conde de la Viñaza, aunque falta la comprobación documental.
Debió de pintarse alrededor de la fecha en que se contrata el retablo. Véase el
apartado dedicado a «La pintura mural».

Retablo de la Inmaculada. Situado en la cripta de la capilla de los Lastanosa.
La estructura del retablo es también obra de Pedro Julique y René Tibort. El lien-
zo de la Inmaculada, obra muy bella, es anónimo. Tormo lo atribuye a Herrera el
Mozo por su aire murillesco. Véase el apartado dedicado a «La pintura mural».

Retablos de la capilla de San Joaquín. Obra de Vicente Berdusán. Antes de
1670. Se habla de ellos en el apartado dedicado a «La pintura mural».

Retablo de San Martín de Tours. Mediados del siglo XVII. Obra de Vicente
Berdusán. En el ángulo inferior izquierdo del lienzo central, «San Martín de
Tours»; aparecen la firma del pintor y la data: «Vicente Ber/dusan, fat, 1671».
Ático: «San Judas Tadeo y San Simón». Fundada la capilla donde se encuentra
este retablo en 1438 por Martín de Bolea. Pasó su patronazgo a los condes de
Atarés, enlazados con los Angullana, que lo renovaron totalmente en el siglo XVII.
Según Valentín Carderera, el cuadro central es, por su estilo, de Vicente Berdu-
sán,239 opinión compartida por Diego Angulo.240

Retablo de Santa Catalina. Año 1651. Mazonería, José Garro; dorado, Juan
Ribot. Predela: «Santiago Apóstol», «Arcángel san Miguel», «Familia de la Vir-
gen», «San Antón», «Resurrección». Cuerpo central: «San Pedro», «San Ildefon-
so», «Santa Catalina», «San Nicolás de Bari», «San Pablo». Ático: «San Felipe
Neri». Jerónimo Agüesca pinta «San Antón» y «San Miguel».

Retablo de la Virgen del Rosario. Hacia 1650-1675. Predela: «San Jacinto».
Se construyó este retablo en 1651 a expensas del cabildo.

173

239. SOLER Y ARQUÉS, Carlos, De Madrid a Panticosa. Viaje pintoresco a los pueblos históricos, monu-
mentos y sitios legendarios del Alto Aragón, Madrid, Imprenta de M. Minuesa de los Ríos, 1878.
240. ANGULO ÍÑIGUEZ, Diego, Pintura del siglo XVII, cit., p. 245.
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Retablo de San Orencio y Santa Paciencia. Catedral de Huesca.
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Retablo de la Inmaculada. Catedral de Huesca.
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Retablo de Santa Catalina. Catedral de Huesca. 
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Retablo de Nuestra Señora del Rosario. Catedral de Huesca.
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Retablo de San Lorenzo. Catedral de Huesca. 
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Retablo de San Vicente. Catedral de Huesca. 
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Retablo del Santo Cristo de los Milagros. Catedral de Huesca.
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Retablo de San Lorenzo. Año 1636. Tracista, José Garro; dorador, Juan Fer-
nández de Hudobro. Precio: 400 reales. Predela: «San Orencio», «Santa Úrsula»,
«Santa Paciencia». Cuerpo central: «Visión de san Lorenzo». Estaba ubicado en
el trascoro, que era el lugar para el que se construyó, hasta 1789 en que se tras-
ladó al oratorio, donde se encuentra. Documentado.

Retablo de San Vicente. Año 1636. Tracista, José Garro; dorador, Juan Fer-
nández de Hudobro. Precio: 400 reales. Predela: «San Orencio», «Rey Santo»,
«San Valero». Cuerpo central: «San Vicente». Construido a la vez que el de San
Lorenzo, por los mismos artífices, para el trascoro de la catedral. Y se trasladó al
oratorio en 1789. Documentado.

Retablo del Santo Cristo de los Milagros. Años 1622-1625. Tracista, Pedro de
Ruesta; dorador, Miguel García. Predela: «Cristo con las santas mujeres», «Pie-
dad», «Entierro de Cristo». Cuerpo central: «Cristo atado a la columna», «Cristo
coronado de espinas», «Cristo en el Monte de los Olivos», «Beso de Judas y san
Pedro cortando la oreja a Malco», «Cristo entre Anás y Caifás». Está situado en la
capilla construida por el obispo Moriz de Salazar en 1622 y debida al arquitecto
Pedro de Ruesta. El retablo es obra también de Ruesta, comenzado en 1623. Lo
doró y estofó Miguel García, pintor, habitante en Barbastro, en 1625. Y está res-
taurado por Liberto Anglada en 1988. En esta capilla se hallan dos cuadros de
Vicente Berdusán: «Jesús en casa de Simón» y «Jesús entrando en Jerusalén», rea-
lizados y colocados en esta capilla en 1693. Son copia de Nicolás Poussin.

Retablo de Todos los Santos. Años 1622-1625. Predela: «Santa Úrsula»,
«Santa Lucía». Cuerpo central: «Todos los Santos». En este cuadro están repre-
sentados los santos de Huesca: san Vicente, san Lorenzo, san Saturnino, san
Orencio y santa Paciencia. El fundador de la capilla fue Juan Miguel de Olcina y,
dada su amistad con Guillermo Donquers y las comandas que aportamos, creemos
que puede ser de este pintor.

Retablo de Nuestra Señora del Pópulo. Años 1630-1631. Predela: «San Agus-
tín», «San Gregorio», «San Francisco Javier», «San Jerónimo», «San Ambrosio de
Milán». Cuerpo central: «San Lorenzo», «San Juan Bautista», «Virgen con Niño»,
«San Vicente», «San José». Ático: «San Orencio», «San Orencio de Auch», «Santa
Paciencia». En 1636 el maestrescuela Miguel de Molino mandaba ser enterrado en
esta capilla y donaba dos cuadros de san Orencio, uno de santa Paciencia, uno de
san Lorenzo y otro de san Vicente para la sacristía de la capilla del Pópulo.

CONVENTO DE CARMELITAS DE LA ASUNCIÓN

Retablo de Santa Magdalena de Pacis. En la iglesia. Hacia 1656-1700. Cua-
dro central: «Santa María Magdalena de Pacis».

Retablo de San Vicente. En la iglesia. Hacia 1670-1700. Cuerpo central:
«San Vicente». Ático: «Asunción de la Virgen». Creemos que los lienzos son de
un pintor del círculo zaragozano de finales del XVII.

Retablo de San José. En la iglesia. Hacia 1660-1700. Cuerpo central: «San
José».
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Retablo de San Vicente. Convento de la Asunción.
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CONVENTO DE MADRES CAPUCHINAS

Retablo de la Venida de la Virgen del Pilar. En la iglesia. Es obra de Vicente
Berdusán, firmada y fechada: «VICt(e) BE(RD)USAN, fat, 1678». Hacia la segunda
mitad del siglo XVII. Predela: «Santa Clara», «San Ramón Nonato», «San Anto-
nio», «San Francisco y el Niño Jesús». Cuerpo central: «Venida de la Virgen del
Pilar». Le falta el ático, que es un «Calvario» que se encuentra situado en la esca-
lera principal del convento.

CONVENTO DE SAN MIGUEL

Retablo de San José. Último tercio del siglo XVII. Predela: «Sueño de san Elías».
Cuerpo central: «Sueño de san José». Estaba ubicado en la iglesia, en el lado del
evangelio, hasta la restauración y remodelación del convento, en que se desmontó
y colocó en el claustro; entonces se le quitó la mesa-altar.

Retablo de Santa María Magdalena de Pacis. Segundo tercio del siglo XVII.
Predela: «Santo carmelita», «Santa carmelita», «Paisaje», «Santa Teresa de
Jesús». Cuerpo central: «Santa María Magdalena de Pacis». Estaba situado en la
iglesia, en el lado del evangelio, hasta la restauración, en 1985, en que se trasla-
dó al claustro bajo, ala oeste, donde se encuentra actualmente.

CONVENTO DE SANTA CLARA

Retablo de la Virgen de Montserrat. En la iglesia del convento de Santa Clara.
Hacia 1630. Predela: «San Francisco», «San Juan Evangelista», «San Mateo»,
«San Marcos», «San Lucas», «San Antonio de Padua». Ático: «Crucifixión». Con
anterioridad este retablo estaba dedicado a san Ildefonso.

Retablo de Santa Clara. En la iglesia del convento de Santa Clara. Hacia
1650-1700. Cuerpo central: «Tránsito de santa Clara». Ático: «San Antonio de
Padua». Retablo mayor. El lienzo central es obra de Escalante.

CONVENTO DE SANTA TERESA

Retablo de Santa Teresa de Jesús. En la iglesia de Santa Teresa, convento
nuevo. Primer tercio del siglo XVII. Predela: «Santa Ana», «Santa Teresa y su
familia», «Muerte de santa Teresa», «Tentación de santa Teresa», «Inmacula-
da». Cuerpo central: «Santa Teresa». Restaurado en el taller Albareda de Zara-
goza en 1989.

IGLESIA DE ALBERUELA DE TUBO

Retablo de San Blas, del Hospital Viejo de la Esperanza. Este retablo figura-
ba en la pequeña iglesia del desaparecido hospital viejo de Nuestra Señora de la
Esperanza. En la descripción que hace de esta iglesia Francisco Diego de Aínsa
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Retablo de la Virgen del Pilar. Convento de Madres Capuchinas.
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Retablo de San José. Convento de San Miguel.
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Retablo de Santa María Magdalena de Pacis. Convento de San Miguel.
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Retablo de Santa Clara. Monasterio de Santa Clara.
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Retablo de Santa Teresa de Jesús. Convento de Carmelitas de Santa Teresa.
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Retablo de San Blas. Alberuela de Tubo.
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en 1619 no figuraba este retablo,241 que tendría entrada con posterioridad a
1619; es posible que proceda de alguno de los conventos suprimidos por la desa-
mortización de Mendizábal, época en la que tanto el hospital como la iglesia
pasaron a depender de la Diputación Provincial. Por los años 60, uno de los
diputados provinciales gestionó el traslado de este retablo y el de San Roque, de
la cofradía de los Sastres, a la iglesia de Alberuela de Tubo, en donde actual-
mente se hallan; no sabemos por qué razón se han cambiado las imágenes titu-
lares, de forma que el retablo que nos ocupa presenta en la hornacina central la
imagen de san Roque y la de san Blas está colocada en el retablo de la cofradía
de los Sastres.

La estructura del retablo es romanista, con banco, cuerpo principal y ático.
En el centro hay una hornacina que ocupaba la imagen de san Blas y, a los dos
lados, dos óleos, uno de san Lorenzo y otro de san Vicente, encuadrados por
columnas estriadas que rematan en capiteles jónicos, con entablamentos en
donde aparecen ángeles y motivos vegetales rematando en sendos frontones cur-
vos partidos. Sobre la hornacina, un escudo sostenido por dos niños que osten-
ta dos abarcas. Ahora bien, el donante no pertenecía a los Abarca de Bolea ni a
los de Serué, que tenían el escudo con cuatro cuarteles; podría pensarse en algún
hijo natural no legítimo, como por ejemplo Tomás Abarca o la familia Íñiguez
de Abarca.

En el ático figura en el centro la Crucifixión, rematando con un frontón
triangular que presenta en la cúspide un florón. La escena de la Crucifixión es
quizá la mejor del retablo, de buen dibujo y muy expresiva factura. A ambos
lados, dos óleos.

San Lorenzo y san Vicente son dos imágenes-estatua, a nuestro juicio mucho
mejor el segundo que el primero, cada uno representado con sus atributos: la
rueda para san Vicente y la parrilla para san Lorenzo; los dos, vestidos de diá-
conos y con la palma en la mano. En la predela aparece en el centro una histo-
ria relativa a la Eucaristía y en la parte derecha un papa y un obispo, así como
un grupo de diversas órdenes religiosas masculinas, y enfrente otro grupo de
religiosas, todos ellos arrodillados, mientras en el centro se halla la Eucaristía
sobre un copón.

A los lados, dos figuras sin aureola, sentados, uno de ellos leyendo en un libro,
tienen sobre una mesa una tiara pontificia y, colgadas, dos llaves; podría ser una
representación de san Pedro. Al otro lado, otra figura también sentada escri-
biendo, que podría ser san Pablo; a su lado parece que hay una espada, pues la
pintura se halla en muy mal estado de conservación. Estas escenas del banco solían
ser muy corrientes; por ejemplo en 1606, en la capitulación de la cofradía de San
Miguel con Nicolás Jalón, se le dice que se le presentará una traza en la cual hay
pintada en el centro una historia del Santísimo Sacramento y en los extremos las
imágenes de san Pedro y san Pablo pintadas al óleo (doc. 63).
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IGLESIA DE CHIMILLAS

Retablo de San Jorge. Año 1716. Félix Día, pintor. Cuerpo central: «San Jor-
ge», firmado y fechado: «Félix Día Fecit de Don Francisco Satorre 1716». Era el
antiguo retablo mayor de la iglesia, pero fue trasladado al lugar que ahora ocu-
pa, un lateral derecho, al sustituirlo por un retablo dedicado a la Virgen del Car-
men, seguramente durante la desamortización.

IGLESIA PARROQUIAL DE PUIBOLEA

Retablo de Nuestra Señora de la Correa. Año 1709. Cuadro central: «Nuestra
Señora de la Correa con san Agustín y santa Mónica». Ático: «Conversión de san
Agustín». Existe la posibilidad de que las pinturas de este retablo sean de Andrés
de Arana, según la capitulación de 1605 que aportamos, con la cofradía de Nuestra
Señora de la Consolación del convento de San Agustín (doc. 62).

IGLESIA DE SANTO DOMINGO Y SAN MARTÍN

Retablo del Bautismo de Cristo. Hacia 1600. Predela: «Santo Domingo»,
«Abrazo ante la puerta dorada», «Nacimiento de la Virgen», «Duda de san José»,
«Santa Catalina de Siena». Ático: «Calvario».

Retablo de las Ánimas. Hacia 1700. Cuerpo central y único: «La Virgen
María con santa Rosa». Está formada por piezas de varios retablos y el lienzo
tampoco corresponde a este retablo.

Retablo de la Venida del Espíritu Santo. Hacia 1700. Cuerpo central: «Veni-
da del Espíritu Santo». Ático: «Profesión de monje». Este retablo procede de la
iglesia del Espíritu Santo, hoy desaparecida.

Retablo de la Asunción de la Virgen. Siglo XVIII. Mazonería, Pedro Nolivos; lo
pintó Vicente Berdusán en 1672. Cuerpo central: «Asunción de la Virgen». El
retablo fue encargado por el obispo de Albarracín Lorenzo Lay y Anzano, pues
aparecen su nombre y escudos en el mismo. Se hizo un siglo antes de que fuera
pintado por Berdusán.

Retablo de San Martín. Año 1655. Mazonería, Cristóbal Pérez; pintura, Basi-
lio Cagier. Predela: «San Pedro de Arbués», «San José y el Niño», «Anunciación»,
«Visitación», «San Pedro de Verona», «Santa Teresa de Jesús». Estas pinturas
fueron encargadas por Manuel López y Pérez, arcipreste de Daroca, a algún pintor
zaragozano. Cuerpo central: «San Martín», obra del pintor Basilio Cagier, traído
de Roma por el arcipreste Manuel López y Pérez. Procede del altar mayor de la
parroquia de San Martín, hoy desaparecida.

Retablo de la Piedad. Capilla de los Lastanosa en la catedral de Huesca.
Parece que el que la edifica es Vincencio Antonio Lastanosa, que murió en 1696.
El retablo es de finales del XVII, con columnas salomónicas entorchadas y ático. El
centro lo ocupa un gran lienzo de la Piedad, copia de Ribera. Relatos del siglo
XIX hablan de que los Lastanosa llevaron este lienzo, que en la lista de obras pic-
tóricas de Vincencio aparece como original de Ribera; a mediados de esa centu-
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Retablo de las Ánimas. Iglesia de Santo Domingo.
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Retablo de la Asunción de la Virgen. Iglesia de Santo Domingo.
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Retablo de San Martín. Iglesia de Santo Domingo.
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ria un pintor con permiso del párroco se llevó el cuadro para copiarlo y se que-
dó con el original, dejando la copia en el retablo. Poco después, Valentín Carde-
rera se dio cuenta de la falsificación. Nos parece que este relato tiene poca vero-
similitud. Podría ser que el cuadro que Lastanosa suponía original fuese una
copia. Los muros y la bóveda de la capilla donde se halla este retablo están deco-
rados con pinturas semejantes a las del presbiterio. En el centro de la bóveda
aparece la Inmaculada.

Retablo de San José. Siglo XVII, principios. Predela: plinto izquierdo, «Obis-
po»; plinto derecho, «San Cristóbal». Retablo hecho originariamente para cuer-
po central con lienzo. Presenta muchos añadidos.

IGLESIA DE SAN PEDRO EL VIEJO

Retablo de la Crucifixión. Predela: «Profeta», «Aparición de la Virgen», «Fla-
gelación», «Santa». Son de hacia 1617. Cuadro central: «Crucifixión», de hacia
1520.

Retablo de San Pedro. Año 1614. Escultores, Juan de Berrueta y Juan de Allí;
pintor, Andrés de Arana. Ático: «Paisaje», al fondo el Calvario con tres cruces.

Retablo de San Justo y San Pastor. Al finalizar las obras de construcción de la
capilla de estos santos, se construye un retablo nuevo, seguramente a costa de algún
donante cuyo nombre ignoramos, aunque puede pensarse en los Azlor, tan vincu-
lados con la iglesia de San Pedro, ya que desde el siglo XIII eran racioneros de la
misma. Esto explicaría la falta de datos sobre la construcción de este retablo en
el archivo parroquial.

El retablo, con columnas salomónicas pareadas, revestidas con uvas y otros
motivos, con capiteles corintios, estructura que se repite en el ático, es induda-
blemente de la segunda mitad del siglo bastante avanzada. El lienzo principal,
con el martirio de los santos, muestra un rico colorido, eso sí, con incorrecciones
en el dibujo y actitudes forzadas en los verdugos. Ya destacó Ansón la actitud
serena de los mártires, mientras en el rompiente ángeles muy bien logrados lle-
van las palmas del martirio. El mencionado autor leyó la firma del pintor en la
parte inferior del lienzo: «B. Vicente /Fa. 1676».242

En el ático aparece la «Sagrada Familia», que según Ansón parece derivar de la
obra de Rubens. En el banco hay dos cuadros apaisados, «Apoteosis de los santos
mártires» y «San Úrbez camino de Nocito». Aunque no se puede descartar la posi-
bilidad de que estos cuadros sean de algún pintor local, lo más prudente es suponer
que son obra del mismo Bartolomé, como piensa Ansón; de hecho, el san Úrbez se
parece mucho al san Agustín escribiendo de El Escorial, obra de este pintor.

En 1678, el obrero Aguirre propuso a los parroquianos que se dorase el reta-
blo. La parroquia dio su consentimiento para el gasto pertinente. La obra habría

242. ANSÓN NAVARRO, Arturo, «Aportaciones sobre el pintor Bartolomé Vicente (1632-1708)», art. cit.,
p. 322.
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Retablo de la Crucifixión. Iglesia de San Pedro el Viejo.
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Retablo de San Pedro. Iglesia de San Pedro el Viejo.
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Retablo de los Santos Justo y Pastor. Iglesia de San Pedro el Viejo.
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de hacerse de oro, «para ser al uso de la Corte»; se encargó a Pedro Lafuente por
un precio de 50 libras y debía estar concluida el día de San Pedro de junio de
1679. En total se le pagaron a Pedro Lafuente 125 libras y 14 sueldos.243

Retablo de San Úrbez (ahora del Sagrado Corazón). Año 1689. Ático: «San-
tas Nunilo y Alodia». Figuran las dos santas y el donante del cuadro. Contiene
una inscripción en la parte central del lienzo: «Quis ergo nos separabit a carita-
te Christi tribulacio am augusta persecutio an gladius sicut scrbtum est ex Pau-
lo ab romanos cap. B». Originalmente estaba dedicado a san Úrbez y se hallaba
situado en la capilla de los Santos Justo y Pastor, donde queda hoy en día la ima-
gen del titular, san Úrbez, exenta, sobre una peana. Este retablo fue donado por
Miguel Bailo en 1689 a la parroquia. El 18 de septiembre de 1688, el capítulo
de San Pedro le daba enterramiento en esta capilla y a su vez en contrapartida
Miguel Bailo se comprometía a hacer un retablo y a poner un cuadro de las san-
tas Nunilo y Alodia que ya tenía hecho.

IGLESIA DE SAN LORENZO

Ya hemos hablado anteriormente de la importancia que el movimiento lau-
rentino del siglo XVII tuvo en el desarrollo del arte barroco oscense y de la cons-
trucción del nuevo templo de San Lorenzo. Este último hecho debemos conside-
rarlo teniendo en cuenta las ideas de los contemporáneos. A finales de la centuria
anterior surge un movimiento de opinión entre algunos eruditos fijando el naci-
miento de san Lorenzo no en Loret, como tradicionalmente se venía sosteniendo,
por lo menos desde el siglo XIII, sino en la misma ciudad de Huesca, en el lugar
donde se hallaba la iglesia de su advocación. Según esta opinión, recogida por
Aínsa, en cuanto se supo en Huesca del martirio del santo se apresuraron a levan-
tar un templo «en la casa donde auía nacido». El mismo autor nos cuenta que el
obispo Martín Cleriguet (1584-1593), «como hijo desta ciudad y nacido en su
parrochia, visitando un día la Iglesia deste santo mártir, por la tradición que auía
de auer nacido en la capilla que entonces era de nuestra Señora, hizo mirar con
gran diligencia y hallaron señales de una como pequeña capilla azia esa parte».244

Propagadores de estas ideas y protectores destacados de la nueva iglesia fueron
los miembros de la familia Cortés-Sangüesa, vizcondes de Torresecas, especial-
mente don Tomás, a la sazón obispo de Teruel.

Consecuencia de esta tesis fue el deseo de construir en ese lugar un nuevo
templo más capaz y suntuoso que el existente. En 1607 se comenzó el derribo de
la iglesia y en 1624 se bendecía el nuevo templo, en medio de grandes regocijos
y fiestas. Los poetas celebraron aquel acontecimiento, entre ellos Bartolomé Leo-
nardo de Argensola, que en un poema compara la nueva iglesia con el templo que
levantó Salomón, con constantes menciones bíblicas.
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243. APSP, Libro de la Obrería, f. 407v, y BALAGUER, Federico, San Pedro el Viejo, cit., p. 35.
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la antiquísima ciudad de Huesca, cit., pp. 545-546.
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Retablo de San Orencio. En 1625 la parroquia, atendiendo a que «Thomás
Femat, secretario de la Magestad Cathólica del rey don Felippe nuestro señor,
residente en la villa de Madrid, nos sea propuesto la deboción grande que tiene
el ilustrísimo mártir sant lorenço, como hijo natural de esta ciudad y el deseo de
tener una capilla en dicha iglesia parroquial, ofreciendo de su parte ilustrarla,
pidiéndonos le diésemos una de las dos capillas colaterales a la mayor», le con-
cede para él y los suyos «la capilla colateral del altar y capilla mayor de dicha
iglesia de la mano izquierda y entierro dentro de aquella».

Femat, que como hemos visto residía en Madrid, decidió que el retablo sería
de pintura y eligió a un pintor todavía joven que había aprendido el oficio en Ita-
lia. Diego Angulo apunta que, por los años en que residía en Italia, se pintaban en
Roma obras tan significativas como la «Aurora» de Guido Reni y la «Comunión
de san Jerónimo» del Dominichino, y observa que su estilo, salvo cierta influencia
tenebrista, se mantiene dentro de la tradición clásica de los dos pintores mencio-
nados. Resalta Angulo su sentido cromático y su gusto por colores oscuros e inten-
sos, empleando varios tonos del mismo color, sobre todo del verde.245

La estructura del retablo es sencilla, semejante a la de otros retablos de la
iglesia, como los de Nuestra Señora de la Esperanza y el de San Andrés. Consta
de banco, predela con sagrario y a los lados dos pinturas. En el cuerpo principal,
espacio central para el lienzo y, a los lados, parejas de columnas de fuste estria-
do y capiteles corintios que sostienen un sencillo entablamento, con dos volutas
a los lados. En el ático, entre dos columnas más pequeñas y estilizadas que las
anteriores, un espacio para tema de pintura, rematando con un frontón partido
y a los lados los escudos familiares.

El lienzo central está dedicado a san Orencio, obispo de Auch, y lleva la firma
del autor: «Petrus Nuñez Academicus Romanus. Anno 1628». La imagen del
santo resulta algo amanerada, pero como dice Angulo no exenta de monumenta-
lidad. San Orencio, barbado, corona su cabeza con la mitra y lleva en su mano
izquierda una cruz de trazos iguales. En lo alto, un rompimiento de gloria, con
el Espíritu Santo y dos grupos angélicos. En la parte inferior, sendas escenas de
la leyenda oscense del santo. Pueden apreciarse en el lienzo las características
señaladas por Angulo, con incipiente tendencia al tenebrismo.

En el ático figura una «Crucifixión» y en la predela dos pinturas: «San Oren-
cio y santa Paciencia» y los santos «Justo y Pastor». Estas pinturas podrían ser
de algún pintor aragonés.

Retablo de la Virgen del Pilar. Ya en 1626, la parroquia concedía a Juan Mar-
tín Gastón una capilla, debiendo hacer el retablo en el plazo de cinco años. Pró-
ximo a finalizar el plazo, se le vuelve a conceder permiso (AHPH, 1366, f. 238v,
y 1368, f. 864v). En 1641 todavía estaba sin hacer el retablo, pero ya se dice que
será de la invocación de la Virgen del Pilar y de los santos Orencio y Paciencia
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Retablo de Nuestra Señora del Pilar. Basílica de San Lorenzo.
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(AHPH, 1377, f. 600). En 1646, Gastón hacía testamento y ordenaba ser ente-
rrado en su capilla del Pilar, instituyendo un beneficio de esta advocación. Por el
codicilo de 1651, en el que deja varias cosas para la iglesia de San Lorenzo, da
la impresión de que el retablo estaba construido (AHPH, 1380, f. 575, y 3041,
f. 282).

Dada la estructura del retablo, con predela y cuerpo principal que presenta
cuatro columnas, con estrías en espiral y capiteles corintios que sostienen sendos
frontones de volutas, más un ático con frontón curvo, da la sensación de estar
construido antes de 1651. Tiene banco con los escudos familiares a los lados y
predela con lienzos («Nacimiento», «Presentación» y «Adoración»), así como
pintura de santos en los plintos. En el centro del segundo cuerpo, el gran lienzo
de la Virgen del Pilar y, a izquierda y derecha, dos más pequeños representando
a san Orencio y santa Paciencia. En el ático, «Coronación de la Virgen»; a los
lados, plintos que sostienen bolas.

Del Arco dice que la pintura es obra de Vicente Berdusán, pero no expresa de
dónde toma la noticia ni manifiesta argumentos de estilo.246 Angulo Íñiguez,
hablando de las obras anónimas que deben de pertenecer al periodo inicial del
barroco aragonés, menciona este retablo de la Virgen del Pilar.247 Esteban Casa-
do, refiriéndose a la atribución de Del Arco, afirma «que teniendo en cuenta que
los tipos no nos parecen berdusanescos, que el autor no justifica su aseveración y
además que no especifica qué cuadro sea […] nos permitimos una duda razona-
ble sobre esta obra».248

Por nuestra parte, creemos que algunas imágenes como las de san Orencio y
santa Paciencia están más cerca del estilo de Jusepe Martínez que de la manera
de Berdusán. Habrá que tener en cuenta también, para una correcta atribución,
el hecho de que en su testamento de 1646 Juan Martín Gastón disponía que sus
ejecutores testamentarios, entre los que estaba Vincencio Juan de Lastanosa, yer-
no suyo, dispusiesen todo lo necesario para la «sustentación de dicha capilla»
(AHPH, 1390, f. 558 y ss.).

Retablo de San Andrés. En 1625, la parroquia de San Lorenzo concedía a
Vincencio Nicolás de Salinas y a su mujer, Petronila Lizana, en la nueva iglesia
de San Lorenzo, la capilla de San Andrés que ya los Lizana habían poseído en el
viejo templo, mediante una limosna de 2000 sueldos, con obligación de construir
un nuevo retablo (AHPH, 1365, f. 332).

Actualmente el retablo presenta un gran lienzo central de san Andrés con la
cruz aspada y, a los dos lados, columnas estriadas y pareadas, con capiteles
corintios que sostienen sendos entablamentos. En el ático otro lienzo que repre-
senta a san Jorge y, a los lados, los escudos familiares. El retablo fue dorado por
uno de los Jalón en 1656, según el documento que aportamos (nº 251). Es lógi-

246. ARCO Y GARAY, Ricardo del, «La pintura en el Alto Aragón durante los siglos XVII y XVIII», art. cit.,
p. 15.
247. ANGULO ÍÑIGUEZ, Diego, Pintura del siglo XVII, cit., p. 72.
248. CASADO ALCALDE, Esteban, «Berdusán», art. cit., p. 532.
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co suponer que en esta fecha estaba ya terminada la pintura de los lienzos. Die-
go Angulo piensa que su autor fue Jusepe Martínez, considerando que este reta-
blo es de análogo estilo y calidad al de San Orencio de la capilla de los Lastano-
sa, en la catedral.249 Esta atribución nos parece correcta, teniendo en cuenta
además el parentesco y amistad de los Salinas con los Lastanosa. El dorado del
retablo lo concertó el doctor Jorge Salinas Azpilcueta, prepósito de la catedral y
catedrático de la universidad; en el documento figura como testigo el canónigo
Orencio Lastanosa. También debió de ser el doctor Jorge Salinas quien concerta-
ría la obra de pintura. Uztarroz, en su Aganipe de los cisnes aragoneses, hace un
cálido elogio de este prebendado:

Don Jorge de Salinas Azpilcueta
prepósito de Huesca adelantado
del Parnaso encumbrado,
cuya vena erudita
su apellido científico acredita;
y el renombre de célebre poeta
su acento regalado,
ya sea en asunto lírico o sagrado.

En conclusión, el lienzo central y el del ático parecen ser obra de Jusepe Mar-
tínez, que los pintaría antes de 1656, por los mismos años en que trabajaba el
lienzo de san Orencio en la capilla de los Lastanosa.

Retablo de Nuestra Señora de la Esperanza (ahora de la Madre del Amor
Hermoso). Pertenecía a la cofradía de la Virgen de la Esperanza, establecida ya
en el siglo XIV. En 1636 se renovaron los estatutos, siendo prior de la cofradía
Martín Juan Felices y Donlope. Por estos años o poco después se construiría el
retablo, que aún subsiste, con modificaciones.250 Presenta cuatro columnas parea-
das con estrías en espiral y capiteles corintios; entre estas columnas el espacio lo
ocupa actualmente la efigie moderna de la Virgen; parece que existió un lienzo
en la época en que, desaparecida la imagen de Nuestra Señora de la Esperanza,
el retablo estaba dedicado a la Virgen del Carmen. Tormo en 1935 decía que se
hallaba una imagen de esta Virgen, «con ángeles con lienzo recortado sobre hor-
nacina».251

En el ático, dos columnas con capiteles corintios sostienen un frontón parti-
do; el espacio central lo ocupa un lienzo pintado con el tema de los desposorios
de la Virgen, con san José, que ostenta la vara florida, y en el centro el sacerdo-
te; sobre ellos, un rompimiento de gloria, con el Espíritu Santo. En la predela
aparecen tres compartimentos pintados: «La Anunciación», con la Virgen arro-
dillada frente al ángel, que lleva un lirio en la mano, «La Huida a Egipto» y «La

249. ANGULO ÍÑIGUEZ, Diego, Pintura del siglo XVII, cit., p. 257.
250. IGUACEN BORAU, Damián, La basílica de San Lorenzo de Huesca, cit., p. 243.
251. TORMO CERVINO, Juan, Huesca: la ciudad alto-aragonesa, cit., p. 169.
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Visitación a santa Isabel». Estas pinturas, tanto por su colorido como por el dibu-
jo correcto, denotan una mano experta. Juan Tormo las atribuyó al taller de Juse-
pe Martínez.

El retablo mayor y sus lienzos. En 1648, mediante concurso público, se eli-
gió la traza presentada por Sebastián de Ruesta para construir el nuevo retablo
mayor. Costó 4000 escudos, 1000 que aportó la parroquia y el resto Juan Mar-
tín Gastón, suegro de Lastanosa.252 Hacia 1650 se hallaba terminada la estruc-
tura y la obra de escultura, quedando por definir el espacio central y el ático.
Todavía en 1656, como hemos dicho anteriormente, el retablo estaba sin concluir
y la parroquia decidió que fuese de escultura, decisión que no se llevó a efecto.

Por fin, en fecha que no conocemos con exactitud don Artal de Azlor, señor
de Panzano, costeó el lienzo central, dedicado al martirio de san Lorenzo, y el del
ático, de la Asunción; se encargó la obra al pintor zaragozano Bartolomé Vicente.
Estos datos los da a conocer el Lumen Ecclesiæ de San Lorenzo. Dice así este
manuscrito: «El retablo maior lo hizo Sebastián de Ruesta, diéronle por él 4000
escudos. Los quadros del retablo los hizo hazer don Artal de Azlor, señor de Pan-
zano, el pintor se llamaua Bartolomé Vicente, dizen le dieron dellos 400 libras».
Parece que el primero que dio noticia del donante y del autor de la pintura fue
el padre Huesca en su Teatro histórico,253 tomándola seguramente del Lumen. El
texto del Lumen lo reprodujo con fidelidad Miguel Supervía,254 si bien tras el
nombre del pintor añadió por su cuenta las fechas que entonces se daban sobre
el mismo, 1640-1700. En la portada del Lumen se hace constar el nombre del
prior, Paulino Lastanosa: «Lumen Ecclesiæ S. Laurentii… Trasladado por Don
Joseph Paulino Lastanosa, prior de esta Iglesia. En el año MDCLXXV». Ricardo del
Arco, teniendo en cuenta sin duda la palabra traslado, cree que Paulino Lasta-
nosa reprodujo un texto anterior.

En realidad el manuscrito da la impresión de haber sido escrito en diversas
épocas, ya que Paulino Lastanosa murió en 1708 y las noticias prosiguen duran-
te las dos centurias siguientes. La autoría del prior Lastanosa en sus primeros
folios parece respaldada por la siguiente cita: «En este altar hay una cofradía fun-
dada por D. Jaime en 1307 como consta por unos pergaminos que entregó al capí-
tulo mi señor y padre D. Vincencio Juan de Lastanosa en 1675». Estos primeros
folios del manuscrito contienen noticias copiadas de Aínsa, Uztarroz y otros auto-
res; más adelante, el autor utiliza ampliamente los fondos de la parroquia.

No se comprende la fecha anotada en la portada, señalando como año de redac-
ción del manuscrito el de 1675, pues ya en el folio 2v se anota que «el rey don Car-
los Segundo confirmó este fuero en las cortes de Çaragoza del año 1678»; por tan-
to, si como se dice en la portada se empezó a escribir en 1675 tendríamos que en

252. IGUACEN BORAU, Damián, La basílica de San Lorenzo de Huesca, cit., p. 73.
253. HUESCA, P. Ramón de, Teatro histórico de las iglesias del reyno de Aragón, t. VII: Iglesia de Hues-
ca, cit., p. 33.
254. SUPERVÍA, Miguel, «Noticias históricas sobre la iglesia de San Lorenzo de la ciudad de Huesca»,
Revista de Huesca, 1 (1903-1904), p. 42.
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Retablo de San Lorenzo. Basílica de San Lorenzo.
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el espacio de tres años solamente se redactaron dos folios, llenos de noticias copia-
das. En el folio 12v ya se mencionan los años de 1693 y 1698 y poco más adelan-
te, en el 14, se dan datos referentes a 1723, quince años después de muerto el prior,
de forma que en todo caso este no habría escrito más que los primeros folios.

Tampoco se comprende muy bien que si fue Paulino Lastanosa quien redac-
tó la nota sobre los lienzos de Bartolomé Vicente sea tan escueto y tan impreci-
so. El uso del pretérito cuando se refiere al pintor da una sensación de lejanía.
No olvidemos que los Lastanosa tuvieron bastante relación con Bartolomé Vicen-
te; incluso en el testamento de este, otorgado en 1693, se habla de restituir a los
Lastanosa de Huesca «un quadro de San Joseph concertado en veinticinco libras,
otro de Santa Ana, concertado en diez libras, etc.».255

Generalmente se viene dando como fecha de estos lienzos el año 1678. El pri-
mer autor que fija esta fecha parece ser Ricardo del Arco, que al hablar de ellos
en 1914 dice lo siguiente: «Costeolos en 1678 el noble D. Artal de Azlor, señor
de Panzano, y dio a Bartolomé Vicente por ellos la suma de 400 escudos» y aña-
de en la nota correspondiente: «Véase el Lumen, manuscrito de este templo, exis-
tente en su archivo, redactado en 1675, siendo Prior del Capítulo D. José Pauli-
no de Lastanosa». Pero, como hemos visto, en la noticia que da el Lumen no se
menciona fecha alguna. Por otra parte, como Del Arco suponía que el manuscri-
to se había redactado en 1675, resulta muy extraño que se diesen datos de
1678.256 Más bien parece que se trata de un error de imprenta, que subsiste en
sus trabajos posteriores. Gregorio García Ciprés en su Anuario de la diócesis
oscense dice que Bartolomé Vicente pintó los lienzos en 1700.257 Parece que tam-
bién aquí existe algún error, quizá de interpretación de las noticias publicadas
por Miguel Supervía.

El lienzo del martirio de san Lorenzo que ocupa el centro del retablo es tal
vez la obra cumbre del pintor. El dibujo es muy correcto y choca con las inco-
rrecciones que a menudo se observan en algunas de sus producciones. Como ha
señalado Ansón Navarro, el colorido es rico y cálido, con rojos, ocres y amarillos,
pero la distribución es más sabia y hay una cierta tendencia al claroscuro.

Ansón Navarro ha puesto de relieve la dependencia de Bartolomé Vicente en
estos cuadros respecto a Tiziano y Rubens, cuyas obras conoció durante su estan-
cia en El Escorial. El soldado a caballo, las antorchas y los ángeles que descien-
den con la corona están inspirados en el cuadro sobre el mismo tema de Tiziano.
También influyó en la composición de Bartolomé Vicente el cuadro de Rubens,
de hacia 1615, «Martirio de san Lorenzo».258
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255. ANSÓN NAVARRO, Arturo, «Aportaciones sobre el pintor Bartolomé Vicente (1632-1708)», art. cit.,
p. 337.
256. ARCO Y GARAY, Ricardo del, «La pintura en el Alto Aragón durante los siglos XVII y XVIII», art. cit.,
p. 16.
257. GARCÍA CIPRÉS, Gregorio, Anuario de la diócesis oscense, Huesca, 1918, p. 133.
258. ANSÓN NAVARRO, Arturo, «Aportaciones sobre el pintor Bartolomé Vicente (1632-1708)», art. cit.,
p. 324.
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El impacto que produjo esta obra fue decisivo para imponer en Huesca los
avances pictóricos del barroco y para elegir el hondo dramatismo del martirio
como tema principal y casi exclusivo del ciclo laurentino. La pintura del ático,
de regulares proporciones, está dedicada a la Asunción de la Virgen, que
asciende gloriosa sostenida por ángeles que entrelazan sus manos. Esta escena
ocupa los dos tercios del lienzo, mientras el grupo de fieles y los dos persona-
jes junto al sepulcro aparecen en los ángulos inferiores. El cromatismo es muy
rico, con variedad de tonos. En conclusión, se trata de una obra muy valiosa,
obra indudable de Bartolomé Vicente, pero cuya fecha carece, hoy por hoy, de
apoyo documental.

Retablo del Santo Cristo. De antiguo los Sanginés poseían una capilla y retablo
del Santo Cristo y, en 1625, la parroquia concede nuevamente a Miguel de Sangi-
nés «la capilla del claustro de la mano derecha», con obligación de «adornar el
retablo y altar de dicha capilla decentemente al respecto» (AHPH, 1365, f. 441).
Muerto Miguel Sanginés, los ejecutores de su testamento contrataron con Vicente
Banzo la obra de un retablo con sotabanco y pedestal y dos cuerpos. Habría siete
tableros para pintar. El precio sería de 5000 sueldos. El 17 de febrero de 1641 se
manifestaba que, como los ejecutores del testamento habían concertado con Vicente
de Banzo la obra del retablo del Santo Cristo, siendo fianza Juan Fernández de
Hudobro, «pintor vecino que fue de la dicha ciudad de Huesca», y habiendo muerto
Vicente Banzo sin terminar la obra, habían tratado con el ensamblador Jusepe
Garro la terminación y perfeccionamiento de la obra (AHPH, 1377, f. 100v). Algo
más tarde, en septiembre, la parroquia recuerda que se había hecho donación de
la capilla a Sanginés, con obligación de que otorgase a favor de la misma un cen-
sal de 300 sueldos anuales y 6000 de propiedad, obligándose la parroquia con esta
renta a adornar el retablo y altar. Y como la viuda, Isabel de la Cueva, había hecho
el altar bajo la invocación del Santísimo Cristo Crucificado por el precio de 5000
sueldos a cuenta de la pensión, otorgaban la correspondiente ápoca (AHPH, 1377,
f. 598v). Más tarde la capilla pasó a los San Juan.

Actualmente el retablo presenta un banco con escudos a los lados, una pre-
dela con compartimentos pintados, el cuerpo central con columnas de capiteles
corintios, dos a cada lado, que enmarcan la caja en donde se halla el Cristo; el
ático tiene dos columnas, análogas a las anteriores, pero de dimensiones más
reducidas, terminando en un frontón partido, y entre las columnas un cuadro.

La conservación de las pinturas es bastante deficiente. En la predela apare-
cen: «La oración en el huerto», «La flagelación», «La coronación de espinas» y
«Camino del Calvario», con Jesús cargado con la cruz, la Virgen y el grupo de
mujeres piadosas, soldados, uno de ellos a caballo, y un sayón. En el ático, «Ecce
Homo», y a los lados de Jesús un sayón y Pilatos, dirigiéndose al grupo de judíos
que se encuentran en el exterior. Las figuras de estas pinturas son más bien de
tamaño reducido. El hecho de que el pintor Fernández de Hudobro aparezca
como fianza podría hacer pensar en que fuese el autor de las pinturas, pero has-
ta ahora no contamos con base documental segura y, por otra parte, la compa-
ración estilística se hace difícil por carecer de obras de este pintor.
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Retablo de Santiago. La capilla de Santiago, de fundación muy antigua, per-
teneció a la cofradía de los Gascones, establecida en 1518. Los cofrades concer-
taron el 4 de agosto de 1639 con el mazonero Jusepe Garro la obra de un reta-
blo de tipo romanista, obligándose este a realizar por su cuenta el lienzo principal
de Santiago y en el cuerpo superior la Virgen del Pilar. También estaba obligado
a «haçer un San Lorenzo y un San Vicente de pintura. Un Santiago y la tropa y
la Madre de Dios del Pilar. Un Santiago y San Felipe». Se le dieron 205 escudos
y la pintura debía ser al óleo. El 26 de julio de 1641, la cofradía reconocía que
Jusepe Garro había cumplido sus obligaciones (AHPH, 1377, f. 527). El 20 de
agosto de 1642, Jusepe otorgaba ápoca de fin de pago de los 4100 sueldos que
se le debían por la obra del retablo de Santiago (AHPH, 1546, f. 495).

Más adelante, después de construir el carnerario de la capilla, la cofradía se
encontró en una difícil situación económica. Para salir de ella, fue necesario
vender la capilla a los Castilla (Lumen Ecclesiæ, f. 12), quienes hicieron un
nuevo retablo, desapareciendo las pinturas del banco. El problema que se pre-
senta es saber si las pinturas que se conservan son las del retablo anterior o si
se hicieron nuevas. Santiago está representado a caballo, con brillante arma-
dura y casco con penacho; lleva en la mano izquierda un estandarte blanco con
la cruz.

Retablo de la Virgen de Montserrat. El 13 de noviembre de 1641, los obreros
de la parroquia concedían al infanzón Juan Ramírez, alias Carrera, una capilla y
espacio para construir la sacristía de la misma, obligándose este a realizar la obra
del retablo en un plazo de cuatro años; los obreros recibirían los 2000 sueldos
que se pagaban generalmente por el permiso (AHPH, 1377, f. 750). El plazo
para hacer el retablo acabaría, pues, en 1645, pero por lo general este plazo se
dilataba, aunque en este caso la fecha coincide con la que le asigna Ansón Nava-
rro teniendo en cuenta las características del marco.

Como ya hemos dicho anteriormente, Ansón Navarro atribuye a Jusepe Mar-
tínez la autoría del lienzo central, en el que ve la influencia de Guido Reni, paten-
te también en otras obras del pintor aragonés. Ciertamente, algunas imágenes
parecen de Jusepe, como el san Orencio; en cambio, la de su hijo, el obispo de
Auch, desconcierta por romper la costumbre de los pintores aragoneses, que le
asignan un gran parecido con san Lorenzo.259

Creemos que es también interesante la comparación de este lienzo con un
cuadro del mismo asunto conservado en el convento de Santa Clara, proceden-
te de la iglesia, hoy desaparecida, que los monjes de Montserrat fundaron en
Huesca, juntamente con un hospicio. En este último cuadro solo aparecen a los
pies de la Virgen san Lorenzo y san Vicente. Ninguna de las dos vírgenes presenta
los rasgos típicos de la imagen montserratina, aunque la de san Lorenzo es más
hierática. Creemos que esta falta de parecido se hizo intencionadamente, con
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259. ANSÓN NAVARRO, Arturo, «Un cuadro inédito de Jusepe Martínez en la basílica de San Lorenzo de
Huesca. La Virgen de Montserrat con San Orencio, Santa Paciencia y sus hijos los santos Lorenzo y
Orencio, obispo de Auch», art. cit., p. 7.
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Retablo de Santiago. Basílica de San Lorenzo.
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Retablo de la Virgen de Montserrat. Basílica de San Lorenzo.
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objeto de dar a la composición un aire de intemporalidad, de acuerdo con los
ideales de la pintura barroca.

En fecha muy avanzada, en 1699, el canónigo Agustín Carreras Ramírez con-
certó con Pedro Lafuente el dorado del retablo (doc. 346). Este prebendado es
autor de libros sobre san Lorenzo.

Retablo de San Hipólito. Año 1668. Francisco Pérez Domper, pintor. Precio,
60 libras. Predela: «Martirio de san Lorenzo», «Bautismo de san Hipólito»,
«Lapidación de san Hipólito», «Detención de san Hipólito», «San Hipólito azo-
tado». Cuerpo primer piso: «San Hipólito ante Decio», «Martirio de santa Con-
cordia». Cuerpo segundo piso: «Entierro de san Hipólito», «Decapitación de san
Hipólito». Fue encargado este retablo por la cofradía de los Pelaires. Restaurado
en 1959 por Arte Sacro Navarro de Zaragoza. El lienzo del extremo derecho de
la predela inferior fue robado en 1966. Documentado (doc. 276).

MUSEO EPISCOPAL Y CAPITULAR

Retablo mayor de la iglesia de la Magdalena. La Magdalena era una antigua
iglesia, a la que se alude ya en 1104, que dio nombre a uno de los cuartones en
que estaba dividida la ciudad. A finales del siglo XVI se hallaba en situación rui-
nosa y el cuartón se hizo cargo de la reconstrucción, que se concertó, según dato
dado a conocer por Ricardo del Arco, con los canteros Juan Combarel y Juan
Balén el 11 de junio de 1603.260 En 1929 fue demolida y hoy día solo quedan
unos arcos y parte de los muros. Con la demolición se dispersaron los retablos de
la iglesia; el de Santa Catalina, obra de Juan de la Abadía el Viejo, fue vendido,
y hoy solamente se conserva una imagen de la Virgen del siglo XII y cuatro tablas
del retablo mayor, todo ello en el Museo Diocesano.

Estas tablas, de buena mano, llamaron la atención de Del Arco, que en varias de
sus publicaciones se refiere a ellas afirmando que se debían a maestre Esteban Solór-
zano y eran de mediados del siglo XVI.261 No explica de dónde toma la noticia. Segu-
ramente se debe a las confusiones que se produjeron a raíz de la publicación por
Gabriel Llabrés de una capitulación concertada en 1521 con Esteban Solórzano y
Nicolás Orliens para hacer un retablo dedicado a santa Catalina. La aparición de
este pintor en Huesca, del que solamente se conocía su retablo de Liesa, dio lugar a
que los eruditos de la época le asignasen la autoría de varios retablos anónimos.

Chandler R. Post aceptó los datos suministrados por Del Arco, si bien se dio
cuenta de la diferencia de estilo entre el retablo de Liesa y el de la Magdalena,
pero pensó que podía explicarse por representar este último una manera más
avanzada. Post encontró ciertas semejanzas de esas obras con el retablo de Yebra
y el de Montarnedo: «The combined evidence of the altarpieces of Liesa, Monte-
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260. ARCO Y GARAY, Ricardo del, «Nuevo paseo arqueológico por la ciudad de Huesca con datos artís-
ticos y documentales inéditos», Arte Español, 2 (1918), p. 193.
261. Ibidem y Catálogo monumental de España. Huesca, 2 vols., Madrid, CSIC, 1942, p. 136.
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Retablo de la Magdalena. Museo Episcopal y Capitular.
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arnedo, and of the Magdalene strongly suggests that Solórzano was the author of
the second and third from the bottom in the extant, conglomerate retable over
the high altar in the parish church of Yebra».262 Al tercio superior del retablo de
Yebra le asignó como fecha de ejecución el siglo XVII,263 a nuestro juicio acerta-
damente. Carmen Morte, que ha estudiado en profundidad la pintura del siglo
XVI, no acepta varias de estas atribuciones a Solórzano y afirma que la única obra
identificada con certeza es el retablo de Liesa, fechado en 1537, y que no presen-
ta semejanza con esas supuestas obras de maese Esteban: «así, el retablo de Mon-
tarnedo es del maestro de Javierre: el mayor de la parroquial de Yebra de Basa es
de calidad muy superior y un retablo dedicado a la Magdalena del Museo Episco-
pal de Huesca corresponde a los primeros años del siglo XVII».264 Lacarra y Morte,
al estudiar los restos del retablo de la Magdalena, inciden en los mismos puntos
de vista. Fijándose, sobre todo, en la tabla central que representa a María Mag-
dalena penitente, califican la pintura de protobarroca: «El estudio que se hace de
la luz es el usual en la pintura del barroco temprano, con presencia de dos focos
de luz; uno procede de la parte superior del cuadro e ilumina el rostro de la titu-
lar (alude a su inspiración celeste) y otro más lejano que se introduce a través de
la boca de la cueva e ilumina el resto de la escena». La pintura la fechan en el pri-
mer cuarto del siglo XVII, muy acertadamente como veremos a continuación.

Es evidente que esta obra no puede ser de Esteban Solórzano. En efecto,
Francisco Diego de Aínsa, como hemos visto, menciona la reconstrucción de la
iglesia, de la que fue testigo presencial, fechándola en 1604, y añade: «poco des-
pués se renovó el retablo que es de harto buen pincel».265 Es decir que se hizo
entre 1605 y 1618, fecha en la que Aínsa redactaba esas líneas, posiblemente
hacia 1610. Ahora bien, en esta época ya había fallecido Solórzano.

No dejan de tener interés las semejanzas que Post encontraba entre el retablo
de Yebra y el de la Magdalena. Ahora bien, no creemos que Solórzano sea tam-
poco el autor de Yebra, ni siquiera de la parte inferior, pues como dice Carmen
Morte se trata de una obra de mayor calidad. Uno de los documentos que damos
a conocer nos revela que por lo menos parte del mismo, el tercio superior, es obra
del taller de los Jalón. Se trata de una obligación de Agustín Jalón en la que pro-
mete cancelar un censal o crédito del concejo de Yebra, en el que se obligó «por
Juan Jerónimo Xalón quando hizo el retablo de la yglesia del dicho lugar». El
documento es de 1637.

A Juan Jerónimo le ayudarían otros pintores, puesto que el 21 de diciembre
de 1628 se firmaba una capitulación y hermandad entre Juan Jerónimo Jalón,
Francisco Garasa y Juan Marañón y Agustín Jalón, ciudadano de Jaca, de la que

262. POST, Chandler R., A history of Spanish Painting, Nueva York, 1970, t. XIII, 1966, p. 162.
263. Ibidem, t. XIII, p. 158.
264. MORTE GARCÍA, Carmen, «Solórzano, Esteban», en Gran Enciclopedia Aragonesa, Zaragoza, Una-
li, 1980, p. 3114.
265. AÍNSA E IRIARTE, Francisco Diego de, Fundación, excelencias, grandezas y cosas memorables de
la antiquísima ciudad de Huesca, cit., p. 586.
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hemos hablado anteriormente. No entrarían en la hermandad las obras que los
asociados tenían ya concertadas, que eran las siguientes: Agustín Jalón, un reta-
blo para la iglesia de Bergua, otro para la ermita de Santa Bárbara de Ansó y otro
para Sádaba; Juan Jerónimo Jalón, dos peanas para las iglesias de Cortillas y
Sardas y un sagrario para Juan de Ruesta, y Francisco Garasa y Juan Marañón,
dos colaterales para el lugar de Artieda.266

No conocemos, pues, quien fue el autor del retablo mayor de la iglesia de la Mag-
dalena; por tanto, podríamos denominarlo simplemente «el maestro de la Magda-
lena». Si en estos momentos tuviésemos que personalizar a este maestro nos incli-
naríamos por Juan Jerónimo Jalón, teniendo en cuenta que en 1611, es decir, por
los años en que se hace este retablo, el obispo Bardají contrataba con él la obra
de un retablo para la capilla del Palacio Episcopal, así como la pintura mural de
dicha capilla. Y teniendo en cuenta los vínculos que unían a la catedral con la
iglesia de la Magdalena podemos pensar en Juan Jerónimo Jalón como autor del
mencionado retablo de la Magdalena.

IGLESIA DE SANTA MARÍA Y DE SAN AGUSTÍN

Esta iglesia, levantada en el siglo XII, fue a partir de 1510 convento de agus-
tinos hasta que se pasaron en 1788 a la iglesia de la Compañía de los Jesuitas,
expulsados. Para nuestro tema interesan los siguientes:

Retablo mayor. Dedicado a san Agustín. La estructura presenta sotabanco,
predela y cuerpo central, con columnas de estrías en zigzag, frontones trilobula-
dos y ático. Es obra del escultor Cristóbal Pérez de hacia 1650. Recientemente
restaurado con motivo de realizar obras en la iglesia, se ha encontrado en él la
firma «Xalón» (se trata, creemos, del pintor Juan Jerónimo Jalón, tanto por su
estilo como por el dato que aparece en el doc. 263, según el cual este recibía una
cantidad de dinero por su trabajo; todo ello hace pensar en su autoría).

El lienzo central es una buena pintura, con el santo titular, que presenta la
regla y, a los lados, personajes de los distintos institutos agustinianos; dos ánge-
les sostienen la mitra y el báculo. En la predela, compartimentos pintados muy
estropeados. Tormo creía que el lienzo central era obra de Bartolomé Vicente,
atribución que nos parece dudosa, tanto por el estilo como por la fecha.267

En 1661 doró el retablo Juan Jerónimo Jalón y el 22 de febrero del año
siguiente recibió 6.300 sueldos por su trabajo (doc. 263).

Retablo de Santa Mónica. Estructura en madera, con predela de cinco com-
partimentos. El cuerpo central con columnas estriadas y capiteles jónicos, con fron-
tón de grandes volutas. Ático con pináculos a los lados. Mediados del siglo XVII.

En el lienzo central, santa Mónica de pie, con rompimiento de gloria. Parece
obra de algún pintor local. En la predela san Lorenzo, en plinto san Lamberto, Cris-
to triunfante, santa con hábito, paisaje y, en el plinto de la derecha, san Vicente.

266. VALLÉS ALLUÉ, José, «El pintor Agustín Xalón, el Viejo. Documentos (1596-1628)», art. cit., p. 599.
267. TORMO CERVINO, Juan, Huesca: la ciudad alto-aragonesa, cit., p. 137.
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Retablo de Nuestra Señora de la Consolación de la Correa. En la iglesia de
San Agustín. Año 1605. Pintor, Andrés de Arana. Encargado por la cofradía de
la Virgen de Nuestra Señora de la Consolación. Precio: 60 escudos. Predela:
«Santísimo Sacramento», «San Pedro», «San Pablo». Cuerpo central: «Nuestra
Señora de San Agustín y Santa Mónica», «San Lorenzo», «San Vicente». Ático:
«San Nicolás Tolentino», «San Guillermo» y, en el centro, «Cristo entre la Virgen
y san Juan y una vista de Jerusalén».

Retablo de San Miguel. En el convento de San Miguel. Año: 1606. Nicolás
Jalón, pintor. No se especifican las figuras ni las historias que deberían aparecer,
hechas de pintura. Ni tampoco se expresa el precio exacto que cobraría el pintor
por dicha obra.

Retablo de la Capilla Nueva del Palacio Episcopal. Año 1613. Juan Jeróni-
mo Jalón realizaría la obra y las pinturas correrían a cargo de su hermano Agus-
tín. Escenas y figuras que se especifican en la capitulación. Precio: 500 reales.
Encargado por el obispo Berenguer de Bardají.

Retablo mayor del Nombre de Jesús. En la iglesia de Lanaja. Año 1613. Gui-
llermo Donquers, pintor. Encargado por la cofradía del Nombre de Jesús. Precio:
5600 sueldos. No se especifican en la capitulación las dos historias de pintura que
irían en la predela, pero sí, que en el ático y en el tablero del Cristo iría pintada
una escena de paisaje con una vista de Jerusalén.

Retablo mayor de la Iglesia de Tierz. En la iglesia parroquial. Año 1626. Gui-
llermo Donquers, pintor. Encargado por la Casa Real de Montearagón. No se
especifica en la capitulación el precio exacto que cobraría el pintor. Predela:
«Nacimiento de Cristo», «Cristo con la cruz a cuestas», en los plintos los cuatro
doctores de la Iglesia. Cuerpo central: «San Benito abad» y «San Roque». Ático:
«Cristo en la cruz entre María y san Juan».

Retablo del altar mayor del convento del Carmen. Año 1670. Francisco de
Artigas, pintor. Precio: 1800 sueldos. Compuesto por nueve cuadros: «Cristo»,
«María», «María Magdalena», «San Cirilo», «San Anastasio», «Santa Teresa»,
«Santa María Magdalena de Pacis», «El rapto de san Elías», «Eliseo y los niños».

Retablo del convento de Santo Domingo. Año 1691. Pedro Lafuente, pintor.
Realizaría un frontal. Predela: «San Pedro mártir». Cuerpo central: «San José».

RETABLOS DOCUMENTADOS NO LOCALIZADOS
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Sería colocado en la capilla de los Arnedo, donde se enterrarían Pedro Lafuente
y su mujer, María Ribera.

Retablo de la Virgen de la Concepción. En Jaca. Año 1621. Juan Jerónimo
Jalón, pintor. Encargado por Juan Bautista Salinas. Precio: 1000 sueldos. Predela:
«Historia del sepulcro de Cristo».

LOS RETABLOS
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De acuerdo con lo expuesto en los capítulos precedentes, hemos llegado a las
siguientes conclusiones.

En primer lugar, hemos de destacar el gran número de obras oscenses de pin-
tura que han llegado hasta nosotros, como puede verse en el catálogo que pre-
sentamos, contrastando con la cantidad más bien escasa de la producción del XVI.
El hecho no deja de ser interesante y más si lo comparamos con las obras de
escultura. Frente a los grandes maestros del XVI que trabajan el alabastro o la
madera, como Gil Morlanes, Forment o Rigalte, la pintura no presenta figuras
tan importantes, aun contando con artistas como Pedro de Ponte y Peliguet. En
cambio en el siglo XVII las cosas cambian sustancialmente: los escultores de esta
época, Juan Miguel Orliens, Ramón Senz, los Ruesta, Cristóbal Pérez o los Garro,
no llegan a la altura de los escultores de la centuria anterior, mientras que la pin-
tura puede presentar artistas excelentes como Jusepe Martínez, Bartolomé Vicen-
te o Berdusán.

El gran número de obras se explica en parte por la Contrarreforma, con su
ideal de popularizar entre los fieles los principios religiosos mediante imágenes
dignas, evitando la lascivia y el inducir a error a las gentes rudas. Estas nor-
mas se urgen también a través de los sínodos diocesanos, si bien de forma algo
vaga. Por ejemplo las constituciones sinodales hechas por el obispo Juan Moriz
de Salazar en abril de 1617 decían que, de acuerdo con lo establecido en el
Concilio de Trento, en su diócesis no se podía pintar imagen o historia alguna
sin que previamente fuera examinada por él mismo o por el vicario general.
Hemos elegido las constituciones de este obispo por tratarse de un prelado
constructor y renovador, que realizó una profunda reforma en la catedral de
Barbastro, lo que levantó las protestas de algunos fieles por la desaparición de los
antiguos retablos.

Repercute también en la producción pictórica el buen número de canonizacio-
nes que tuvieron lugar en este período, dando lugar a la pintura de retablos o de
cuadros, como las de Nicolás Tolentino, santa Teresa, santa María Magdalena de
Pacis y otras que se celebraron en la ciudad solemnemente con festejos populares.

En las mismas constituciones sinodales se exhorta a los fieles al rezo al santo
Ángel de la Guarda conforme al breve de Paulo V, a las llagas de san Francisco
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y a la bienaventurada Isabel, infanta de Aragón y reina de Portugal. Fruto de
estas recomendaciones fueron, sin duda, la renovación del estandarte del Ángel
Custodio de la ciudad, los retablos de esta advocación y los cuadros pintados con
la imagen de santa Isabel.

Hay que tener en cuenta también las iglesias que se edifican y las nuevas
órdenes religiosas que se establecen en la ciudad, contribuyendo al aumento de
los encargos pictóricos. Otra circunstancia se advierte en Huesca, y es el movi-
miento laurentino, expresión de los ideales de la sociedad oscense de la época,
que dio lugar al establecimiento del convento de agustinos de Loret y la erección
de la nueva iglesia de San Lorenzo. El lado negativo de este entusiasmo innovador
fue la desaparición de una serie de retablos antiguos, calificados en las visitas
episcopales como de «buen pincel». El más importante de todos ellos, el retablo
mayor de la iglesia de San Lorenzo.

En cuanto el acervo documental, el aumento de producción pictórica se
corresponde con el testimonio documental que ha dejado, pues es muy elevado el
número de documentos notariales. En la colección que aportamos figuran 346,
casi todos inéditos, correspondientes generalmente a comandas, albaranes, con-
tratos de aprendizaje y capitulaciones para encarnar y dorar retablos. En cam-
bio no abundan las capitulaciones de pintura. El fenómeno puede deberse, en
algunos casos, al hecho de que la contratación de pintores queda a cargo del
ensamblador o escultor, como en el caso del retablo de Santiago en la iglesia de
San Lorenzo. Creemos también que la falta de capitulaciones de pintura en los
protocolos notariales puede ser debida en parte al concepto de pintura como pro-
fesión liberal.

Por lo que respecta a los talleres es evidente que su actividad como dorado-
res es superior a la de pintores creativos. Los contratos para dorar solían ser sus-
tanciosos y económicamente rentables. Por otra parte, ya hemos señalado la esti-
mación que Antonio Palomino tenía del arte de dorar.

La abundancia de documentos nos ha permitido redactar 39 biografías,
ampliando considerablemente los datos de 22 pintores conocidos y dando noti-
cia de 17 inéditos. A través de los documentos, podemos observar que su situa-
ción económica no era mala en la mayoría de los casos, así como constatar la
amistad de algunos de los pintores con las clases privilegiadas.

Por otra parte, las fuentes literarias nos explican con frecuencia los motivos
de la creación de determinadas obras pictóricas. Y hemos podido comprobar el
fenómeno de interrelación entre poesía y pintura.

Sobre los talleres locales, ya es sabido que los oscenses del XVI, como ha dicho
Carmen Morte, solo producen obras para la zona donde se hallan y en general se
observa un adocenamiento. Esta pobreza de los talleres oscenses continúa a lo
largo del siglo XVII. Algunos retablos llegados hasta nosotros, por lo general anó-
nimos producidos en los talleres locales, ofrecen una pintura poco evolucionada,
como por ejemplo el retablo de San Blas, hoy en Alberuela de Tubo. O el de San
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Hipólito, en la iglesia de San Lorenzo, que hemos podido documentar como obra
de Francisco Pérez Domper, pintado en época bastante avanzada, en 1668, y nos
muestra a su autor como buen dibujante, anecdótico, prolijo en el color, pero fue-
ra de las corrientes nuevas. Si los retratos de los obispos de Roda son obra de
Miguel de Ribera y Ulleta, estaríamos en presencia de un pintor que tiende a la
monumentalidad, conocedor de su oficio, amanerado y superficial. Sin embargo
es difícil enjuiciar a un pintor por sus retratos, en los que debe ajustarse muchas
veces a las indicaciones y deseos de los clientes.

De otros pintores, como Andrés de Arana, Guillermo Donquers y los Fernán-
dez hemos documentado varias obras, pero estas han desaparecido o no hemos
podido localizarlas, de forma que carecemos de base para valorar su talento pic-
tórico y para conocer su estilo. Es posible que el flamenco Guillermo Donquers,
llegado a Huesca muy joven, sea el autor del retablo de Todos los Santos, en la
catedral. El lienzo central muestra a un pintor de dibujo correcto, que resuelve
bien la composición.

Quizá los pintores más interesantes son los Jalón, que desarrollan una gran
actividad en Jaca, Zaragoza y Huesca. Conforme a los documentos que publica-
mos se les ve realizar numerosos encargos, constituyendo una verdadera empre-
sa comercial, con bastantes capitulaciones y toda una serie de pintores asociados
como Martín Juan Inestrillas de Fitero, Jerónimo Nogueras de Zaragoza, Miguel
Vidal, Pedro de Fuentes, etc. No debemos olvidar, entre ellos, a Felices de Cáce-
res, yerno de los Jalón, como indica el documento que aportamos.

Esta profusión de pintores auxiliares y la frecuente repetición de nombres
dentro de la familia Jalón dificultan la tarea de asignar a cada uno de ellos las
obras localizadas. Por lo que respecta a Huesca, interesan sobre todo Nicolás y
Juan Jerónimo Jalón el Viejo, que trabajan en la ciudad en los primeros años del
siglo. No nos ha sido posible hasta ahora localizar las obras de estos pintores en
las Miguelas y en la capilla del Palacio Episcopal, cuyas capitulaciones damos a
conocer.

Respecto al retablo mayor de la derribada iglesia de la Magdalena, algunas
de cuyas tablas se guardan en el Museo Diocesano, hemos podido corroborar el
acierto de Lacarra y Morte, que sitúan la fecha del retablo en el primer tercio del
siglo XVII, por lo que no puede ser de Esteban Solórzano, que había muerto
mucho antes. Chandler R. Post encuentra semejanzas entre la tabla de la Mag-
dalena de este retablo y la de la Anunciación del retablo mayor de Yebra. Ahora
bien, el documento que aportamos nos permite asignar esta obra al taller de los
Jalón. Si esta semejanza fuera cierta, podríamos pensar en Juan Jerónimo Jalón
el Viejo como autor del retablo de la Magdalena.

Más adelante trabajan en Huesca Juan Jerónimo Jalón el Joven y Agustín,
también el Joven. Del primero podría ser la decoración de la cúpula de la capi-
lla de los Santos Justo y Pastor, en la iglesia de San Pedro el Viejo, ornamentada
a base de termas, armas y niños, y ejecutada hacia 1646, de la que quedan res-
tos, aunque la noticia que se da en los documentos parroquiales solo habla de
Jalón, sin indicar el nombre. La primera noticia segura sobre su estancia en
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Huesca es de 1659. Sería con motivo de la obra del retablo de San Agustín para
la iglesia de Santa María y San Agustín. Con la posibilidad de pensar que no solo
es obra suya el dorado sino que serían también de su mano las pinturas de imá-
genes de dicho retablo.

En la segunda mitad del siglo XVII, infanzones y personas ilustradas dedican
sus ocios a la pintura. Entre estos hay que destacar la obra de Francisco José de
Artiga, ideador del pantano de Arguis y de la Universidad oscense, literato y
astrólogo, autor de varias pinturas, dibujos y grabados. Entre los documentos
inéditos que aportamos, figuran los referentes a otro Francisco de Artigas, tam-
bién pintor, autor del retablo mayor de la iglesia de los Carmelitas calzados,
desaparecido, y de otras obras, tronco de una dinastía de pintores que llega has-
ta finales del siglo XVIII. No es difícil distinguir entre los documentos pertene-
cientes a uno o al otro, pues en los referentes al primero pocas veces se deja de
mencionar su condición de infanzón.

Nuevas noticias sobre los Agüesca, de Jerónimo, padre de Teresa y hermano
de Lorenzo, beneficiado de San Lorenzo, nos permiten conocer mejor a estos pin-
tores y grabadores protegidos por don Vincencio Juan de Lastanosa.

Cerramos la serie con Félix Día, que trabaja en los últimos años del siglo XVII

y primeros del siguiente, citado en el testamento de Bartolomé Vicente, de 1708,
publicado por Morales y Marín, para que se le entreguen seis dibujos de acade-
mia, pintados, por tenerlos ya pagados. Es autor del retablo mayor de la iglesia
de Chimillas, dedicado a san Jorge, y de varios retratos.

Si los talleres oscenses de la época en Huesca no fueron brillantes, eso no
quiere decir que no existan en la ciudad obras de indudable importancia dentro
del contexto de la pintura aragonesa, debidas a pintores del círculo zaragozano
y, en menor medida, de las escuelas madrileñas.

Diversas circunstancias explican la presencia de estos pintores en la ciudad.
Unas veces, como en el caso de Jusepe Martínez y Vicente Berdusán, deben su
presencia a la fama de que gozaban y a su amistad con personajes oscenses.
Otras, como en el caso de Bartolomé Vicente y de Pedro Núñez, al hecho de que
los donantes residían en Zaragoza y en Madrid.

Del círculo zaragozano están representados los mejores pintores del XVII ara-
gonés. Jusepe Martínez, amigo de los Lastanosa, trabajó en sus mejores momen-
tos; sus lienzos de «San Orencio» en la Seo y «San Andrés» en San Lorenzo, sus
retratos y las obras perdidas, como el estandarte del Ángel Custodio de la ciudad,
le valieron la estimación de los oscenses, cuyo Concejo le consideraba ya en 1637
como uno de los pintores más importantes del reino e incluso de fuera de él.

Bartolomé Vicente en 1676 pintaba el lienzo de santos Justo y Pastor, en
la iglesia de San Pedro. Hemos podido comprobar, en cierto modo, la fecha
leída por Ansón (1976) teniendo en cuenta que la parroquia acordaba dorar
el retablo en 1679, encargando la obra al dorador Pedro Lafuente. Creemos
que el retablo debió de ser donado, quizá por los Azlor, que eran racioneros
de San Pedro.
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La obra cumbre de Bartolomé Vicente es el lienzo de san Lorenzo, en el reta-
blo mayor de esta iglesia. Nos parecen ciertas las noticias que da el Lumen Eccle-
siæ de San Lorenzo acerca de Bartolomé Vicente como autor del mismo y de
Artal de Azlor como donante; pero la fecha de 1678, admitida corrientemente,
carece hoy por hoy de base documental. En cuanto al llamado boceto del cuadro
en colección particular, hoy en San Sebastián, de forma ovalada, presenta sola-
mente a san Lorenzo en la parrilla.

De estos pintores fue Vicente Berdusán, quizá, el que más trabajó en Huesca.
La capilla de San Joaquín es una de sus mejores obras, ejecutada hacia 1670; el
retablo mayor de la iglesia de Santo Domingo lo pintó en 1672; los lienzos de la
capilla del Santo Cristo, en la catedral, le fueron encargados en 1693, y también en
la catedral el retablo de San Martín de Tours, con dos lienzos, «La glorificación
de san Martín de Tours» y «San Simón y san Judas Tadeo», este en el ático (con
una composición dedicada a la vida del santo, tiene los escudos de los Sanz de
Latrás y de los Angullana, que son los benefactores de la capilla), además de los
cuadros del Museo y, en el convento de Capuchinas, el retablo dedicado a la Vir-
gen del Pilar, con dos lienzos muy representativos de su obra, «San Francisco» y
«Santa Clara», de gran tamaño, que, realizados en origen para un retablo,
actualmente se encuentran exentos y están situados en el claustro.

Creemos que el lienzo del retablo mayor de San Vicente el Alto es obra de un
pintor del círculo zaragozano, cercano al estilo de Bartolomé Vicente, del último
tercio del siglo XVII. En conjunto esta producción del círculo zaragozano es de
capital importancia para el estudio de la pintura aragonesa del siglo XVII.

La escuela valenciana tiene en Antonio Bisquert, el discípulo de Ribalta, una
buena representación en Huesca, con sus retratos y con los cuadros de la histo-
ria de san Lorenzo.

La escuela madrileña está representada por el lienzo de san Orencio, en la
iglesia de San Lorenzo, de 1628, obra de Pedro Núñez, y el andaluz Juan Anto-
nio Escalante, con su cuadro de santa Clara, en el retablo mayor del convento de
la misma advocación.

La influencia de la pintura italiana se refleja en múltiples aspectos, debido a
la constante comunicación con Italia. De allí se traen imágenes piadosas, como
la Virgen de la Clemencia, la del Pópulo o la de Nuestra Señora de Gracia, pero
además en Roma se pinta el lienzo mayor del templo de San Martín y los colec-
cionistas, como Vincencio Juan de Lastanosa, poseían en sus pinacotecas abun-
dantes pinturas italianas. Hay que advertir que con frecuencia estos pintores
foráneos trabajan solamente los lienzos principales, reservándose las pinturas de
la predela para los artistas locales.

En el capítulo de la pintura mural, esta época nos ofrece bellos ejemplares,
sobre todo en la decoración de bóvedas. La de la capilla de los Lastanosa es de
exuberante barroquismo y está dedicada al Santísimo Sacramento, por haber
sido capilla parroquial y como desagravio de la profanación de 1642. Del Arco,
basándose en una nota de Latassa, que da un breve extracto de una capitulación
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Cúpula de la capilla de San Joaquín. Vicente Berdusán.
Catedral de Huesca.

05. CONCLUSIONES  3/3/10  17:13  Página 222



CONCLUSIONES

223

que vio entre los papeles de Lastanosa, asegura que se pintó en 1666 y que se
debe a Juan Jerónimo Jalón el Joven. Sin embargo en el extracto, como ya hemos
dicho, no se menciona la obra que iba a realizar el pintor. Si realmente fuera de
Juan Jerónimo, acreditaría a este pintor como un gran maestro aragonés, sin
duda el mejor de los pintores oscenses locales. Por otra parte el suave colorido de
las pinturas del muro, «Última Cena» y «La cena de Emaús», contrasta con los
brillantes colores de la bóveda. En el dibujo también se notan diferencias. En
conclusión, creemos que la autoría de Juan Jerónimo respecto de la bóveda es
muy dudosa.

Más interesante es la bóveda de la capilla de San Joaquín, en la catedral, per-
teneciente a la familia de los Santolaria. El impulsor de esta obra fue el doctor don
José Santolaria, maestrescuela de la catedral, catedrático de la Universidad y obis-
po electo de Jaca, que falleció el día 6 de enero de 1674. A juzgar por lo que dice
en su testamento de 29 de diciembre de 1973 en esa fecha estaban hechos los reta-
blos, pero no debía de estar concluida la obra, pues deja sus bienes para el «ador-
no y fundaciones» de la capilla, dando amplias facultades al vicario general, el
doctor Justo Pastor Ascaso, y al padre Martín Alfonso, de la Compañía de Jesús.

Aunque la capilla está dedicada a san Joaquín y otros santos, se ejecutó con
arreglo a un programa y tiene carácter unitario. El tema es la exaltación del nom-
bre de Jesús. Posiblemente la idea y el programa sean del padre Martín Alfonso.
La bóveda podría ejecutarse alrededor de 1670. Creemos que esta obra de Ber-
dusán, cuya autoría no ofrece duda, es una de las más representativas de su esti-
lo, en cuanto a bóvedas.

Por último la cúpula y el presbiterio de la iglesia de Santo Domingo se deco-
ran con pintura de imágenes y ornamentación muy barroca. La obra se ejecutó
en fecha que desconocemos, seguramente a finales del XVII o a principios del siglo
siguiente. En suma, respecto a la decoración de bóvedas, el período que estudia-
mos es sin duda el más brillante de la historia de la pintura en Huesca.

La decoración de espacios mediante series de cuadros, tan prodigada en el
siglo XVII, ha dejado en nuestra ciudad ejemplares muy interesantes, entre ellos
los 12 lienzos con historias de san Lorenzo, donados por los Cortés Sangüesa a
la iglesia del santo, debidos al pincel de Antonio Bisquert. Es una obra magnífica,
tanto por sus calidades pictóricas como por su simbolismo, que se realizó para
ornamentar el palacio del vizconde de Torresecas, según la afirmación de Uzta-
rroz a la que nos hemos referido anteriormente.

Otra serie también interesante la constituyen los restos de un apostolado exis-
tente en el Instituto «Ramón y Cajal», procedente de la desamortización.

Los 13 lienzos de la historia de santo Dominguito de Val, adquiridos por
la Diputación de Huesca hace unos años a los herederos de la casa Carderera,
creemos que, como dice Wifredo Rincón, son obra de Bartolomé Vicente, encar-
gados por la familia Val de Zaragoza. Se hace patente en la presencia del escudo
de la familia en el primer lienzo de la serie. Tiene esta indudable interés pictórico,
por su intenso cromatismo, y también histórico, pues sigue la pauta del conocido
relato de Uztarroz sobre la vida del santo.
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Por último, la serie sobre la vida de Jesús y de María, que se encuentra en el
Palacio Episcopal, es obra de Francisco Antolínez Sarabia, que sigue icono-
gráficamente las consecuencias de la Contrarreforma y las indicaciones del «arte»
de Pacheco como pautas de representación de las escenas que aparecen en los
cuadros.

Otra de las características de la pintura de esta época en Huesca, siguiendo
la tendencia general, es la abundancia de retratos. Las casas infanzonas, a veces
supuestamente nobles, muestran en sus salones los retratos de sus antepasados,
como una genealogía ilustrada. Valentín Carderera, que todavía pudo ver a prin-
cipios del siglo XIX muchas de estas casas, nos ha dado noticias de los retratos
que se conservaban en su tiempo. La mayoría de estas pinturas han desapareci-
do o se hallan en colecciones particulares; sin embargo, todavía queda un redu-
cido grupo, pero variado, de retratos. En la primera época suelen ser de intenso
colorido, como los de Lastanosa, pintados por Jusepe Martínez hacia 1666. Los
retratados aparecen de rodillas, puesto que fueron pintados para figurar en su
capilla de la catedral. Anteriores a estos son los de los Cortés Sangüesa, el tío
obispo y el sobrino vizconde de Torresecas. El del vizconde es un magnífico retra-
to, con tendencia al claroscuro, como obra de Bisquert. Los dos retratados están
de pie y tienen al lado sendas mesas, en las que se apoyan, como símbolo de
poder, si bien se advierte que hay que distinguir entre la mesa de trabajo y la de
justicia.

También se presenta junto a una mesa el retrato del canónigo Ribera, protec-
tor del convento de las Miguelas. Se trata de un bello retrato, con tendencia al
claroscuro, muy superior al de sor Ana María de Latrás, fundadora del conven-
to de Capuchinas, pintado después de la muerte de esta abadesa, en 1669 o en
el siguiente año.

Las iconografías de santos se presentan con los atributos correspondientes.
La mayoría son copias, aunque algunas de ellas de excelente mano.

Los retratos históricos del Museo Diocesano han sido estudiados por Mª C. Laca-
rra y C. Morte. Los de Copérnico y Galileo son obra del granadino José de Cieza
(1656-1692), pintor del rey Carlos II. Su firma aparece en ambos lienzos, una
vez restaurados para ser expuestos en 1994. Copérnico aparece como una perso-
na de mediana edad ante su mesa de trabajo, en actitud reflexiva, y lleva sus que-
vedos en la mano izquierda; Galileo, al igual que Copérnico, está ante una mesa
llena de libros y parece hacer un alto en el trabajo, levantando la mano. En este
último, la firma se ve en el lomo del libro situado en la parte izquierda inferior.

La pintura mitológica quedó reservada a la decoración mural de casas nobles y
a las alegorías en las fiestas profanas. A través de las descripciones de la casa de
Lastanosa y de las fiestas para celebrar el nacimiento del príncipe Felipe Próspero
conocemos los temas de algunas de estas pinturas. Derribadas estas casas de infan-
zones, no nos ha quedado muestra alguna, que sepamos, de esta clase de pintura.

Por el mismo motivo, tampoco han llegado hasta nosotros las pinturas de
tema religioso y también profano que decoraban las paredes de estas casas
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nobles. Creemos que el extracto de la capitulación entre Vincencio Juan de Las-
tanosa y Juan Jerónimo Jalón, de 1666, podría referirse no a la pintura de la bóve-
da de la catedral, como se viene diciendo, sino a trabajos realizados en la propia
casa de don Vincencio.

Países y bodegones gozaron de popularidad, como lo demuestra el pleito que
sostuvo el pintor Francisco Pérez Domper en 1665, que damos a conocer y del
que hablamos más ampliamente en el texto.

También se ha perdido esta clase de pinturas o se hallan en colecciones par-
ticulares fuera de la ciudad. Únicamente nos quedan en la iglesia de San Loren-
zo dos denominados países, obra de Lorenzo Agüesca, pero que en realidad son
cuadros de temas religiosos, como lo son los también llamados países del retablo
de Santa María Magdalena de Pacis en el convento de las Miguelas.

Sobre capelardentes y cadalsos hemos utilizado las noticias que nos da una
relación inédita, que muestra la forma en que se celebraban las honras fúnebres
reales en el siglo XVII. A la puerta del coro de la catedral se colocaba un capelar-
dente de pisos y torrecillas casi siempre obra de los ensambladores y escultores
Garro. En él se pintaban escudos de los reyes y asimismo calaveras y muertes. En
la casa de la ciudad, de donde salía el cortejo fúnebre, se colocaba un cadalso o
tablado adornado con escudos y temas fúnebres. Idéntico adorno de pinturas se
hacía en otro cadalso, que se levantaba junto a la universidad.

Creemos que los lienzos de la Virgen de Montserrat, de la iglesia de esta advo-
cación, y el de San Lorenzo, que presentan santos oscenses de los siglos III y IV en
actitud orante a los pies de la Virgen, son una curiosa muestra de la exaltación
de la Virgen en la pintura barroca.

En suma, el acervo pictórico oscense del siglo XVII, tanto por su cantidad
como por la calidad de varias de sus obras, es de gran interés para el estudio de
la pintura aragonesa de esta época y fiel reflejo de los ideales de la sociedad
oscense de esa centuria.
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