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El retablo del Santo Cristo de la iglesia de San Pedro de Alagon
(Zaragoza): aportaciones de su restauracion a la historia del arte
aragoneés del siglo XVI*

ELENA AGUADO GUARDIOLA**

Resumen

Los datos objetivos que se desprenden del método analitico del conservador-restaurador y
la aportacion que los avances tecnologicos hacen a su trabajo, permiten la constatacion de
aspectos técnicos y materiales de gran utilidad para el conocimiento de la obra de arte. La inter-
vencion sobre el retablo del Santo Cristo de la iglesia de San Pedro de Alagon ha traido con-
sigo novedosos descubrimientos acerca de su factura, filiacion y datacion. El estudio de la obra
desde la doble perspectiva del conservador-restaurador y el historiador del arte ha permitido
optimizar el conocimiento de este importante ejemplo del arte aragonés de principios del siglo
XVIL

Les données objectives qui découlent de la méthode analytique utilisée par le conserva-
teur-restaurateur ainsi que Uapplication des avances technologiques a son travail, permettent
la constatation d’aspects techniques et matériels dune grande utilité pour la connaissance
del’ceuvre d’art. Lintervention sur le retable du Saint Christ de Uéglise de San Pedro d’Alagon
a apporté de nouvelles découvertes sur sa facture, sa filiation et sa datation. L'étude de Uceuvre
depuis la double perspective du conservateur-restawrateur et de Uhistorien de Uart a permis d’op-
timiser la connaissance existante sur cet important exemple de Uart aragonais du début du
XVIéme siecle.

Introduccion

El método de trabajo del historiador y el restaurador son bien dis-
tintos a la hora de utilizar los datos para el conocimiento y comprension
de la obra artistica, tal como se explicara mas adelante. Y son distintos no
solo porque no persiguen el mismo fin sino porque sus métodos de tra-

) * Este trabajo de investigacion fue realizado en 2005 bajo la direccion de la Dra. Maria Isabel
Alvaro Zamora y forma parte de otro estudio mas amplio: Aportaciones de la restauracion a la historia
de la escultura policromada del siglo XVI en Aragon. El retablo del Santo Cristo de la iglesia de San Pedro de
Alagon (Zaragoza) y el retablo de Nuestra Senora del Rosario de la iglesia parroquial de Artieda (Huesca). Con
este ultimo, Elena Aguado obtuvo el Diploma de Estudios Avanzados en septiembre de 2005 con
una calificacion de sobresaliente.

** Elena Aguado es Historiadora del Arte y Conservadora-Restauradora de Bienes Culturales.
En la actualidad se dedica a la conservacion-restauracion de Bienes Culturales y prepara su tesis doc-
toral acerca de la escultura policromada del siglo XVII en Zaragoza. elenaguado@gmail.com.



344 ELENA AGUADO GUARDIOLA

bajo responden a concepciones diversas de lo que la obra de arte es. En
este sentido, interesa al historiador el punto de vista del restaurador en la
medida en la que puede coincidir con el que tuvo el artifice de la obra.

El restaurador profundiza en la realidad material y técnica de la obra.
Al fin y al cabo, su trabajo se justifica por el estado de conservaciéon pero
se define por la técnica de ejecucion; es ésta quién ha de marcar los limi-
tes al restaurador.

Desde que Cesare Brandi escribiese su célebre Teoria del restauro', 1os
restauradores saben que han de contar con el trabajo de los historiado-
res para poder alcanzar el conocimiento de determinados aspectos de la
obra sobre la que van a intervenir.

Sin embargo, mas alla del posicionamiento teorico frente a la natu-
raleza historico-artistica de la obra, el restaurador la contempla como un
sistema perfectamente estructurado de materiales y sustancias colocados
por el artista siguiendo reglas y técnicas pocas veces aleatorias. LLos mate-
riales se mezclan unos con otros conformando capas o estratos que se
superponen unos sobre otros interrelacionandose. Cuando se termina el
ultimo estrato, la obra esta lista.

No cabe duda que asi se tuvieron que plantear la obra, en cierta
medida, todos los artifices que al noble oficio de las artes plasticas se dedi-
caron a lo largo de la historia. Necesitaban saber qué materiales utilizar,
como combinarlos y en qué orden colocarlos. Esos conocimientos eran el
elemento de soporte de su expresion artistica. Sin ellos, no podian crear.

Es mas, para alcanzar esos conocimientos, el artista se tenia que some-
ter, inexorablemente, a largos y arduos anos de aprendizaje en un taller,
mas anos de experiencia como oficiales de su oficio y tan so6lo al final, si
conseguian pasar la prueba del gremio y pagar la elevada tasa, alcanzar
el grado de maestro que, hasta bien entrado el siglo XVIII, era obligato-
rio para contratar obra.

No puede perderse de vista que aquellos artistas del siglo XVI se
comportaban como artesanos aunque hoy al considerarlos artistas pres-
temos especial atencion a la creacion de la idea, su estructura, su forma
y su decoracion, alumbrados a la luz de un contexto socioeconoémico, cul-
tural, politico y de mentalidad. El artista conocia, en gran medida, las
implicaciones de la utilizacion de cada material y cada técnica de ejecu-
cién y aunque el azar también jugase sus bazas, €l sabria servirse de todo
ello para dar forma a su obra.

El restaurador conoce como influyen ese conocimiento y esas elec-

! BRANDI, C., Teoria de la Restauracion, Madrid, Alianza, 1993.
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ciones en la apariencia definitiva de una obra acabada. Es mas, ante él
se evidencia como un conjunto de materiales sujetos a la ley fundamen-
tal de la entropia, esto es, de naturaleza perecedera. Por ello, cualquier
intervencion de restauracion de una obra de arte trae consigo un nuevo
aporte de datos para el historiador que conciernen generalmente a aspec-
tos técnicos de planteamiento y ejecucion de la obra. Ademas, con oca-
sion de determinadas intervenciones de restauracion han acontecido
importantes hallazgos documentales como firmas de artifices, fechas de
ejecucion, cuentas de los costes y pagos, etc.’.

En este trabajo de investigacion se efectué una aproximacion prac-
tica a las aportaciones que desde el ambito de la restauracion se pueden
hacer al conocimiento de la historia de una obra de arte. Para ello es
necesario conocer al método de trabajo del restaurador: antes de inter-
venir sobre la obra, el restaurador estudia y analiza su estado de conser-
vacion. Rastrea, a la busqueda de patologias de diversa naturaleza, la tota-
lidad de la misma. Esta es la fase en la que mayor namero de datos de
interés para la historia del arte pueden generarse.

Los analisis macroscopico y microscopico’, la refrectografia infra-
rroja’ y la observacion de la obra con rayos x° o las analiticas mediante
pirolisis gascromatografica®, permiten al restaurador hacer una valoracion
muy exacta tanto de las fases de trabajo del artista como de los materia-
les por los que ha optado para confeccionar la obra que se estudia. Asi-
mismo, el analisis del restaurador podria permitir valorar hasta qué punto
fue acertada dicha opcion en lo que a la perdurabilidad y conservacion
de la obra se refiere.

* Con motivo de una intervencion de restauracion sobre el retablo de Santa Lucia y Santa Bar-
bara de la iglesia de Santa Maria de Borja, se descubrieron la firma y la fecha de realizacion de dos
lienzos de 1696 de José Urroz. Hasta el momento de la restauracion, s6lo existia una referencia docu-
mental sobre este autor y no se conocia ninguna obra suya [AGUADO GUARDIOLA, E. y LozaNO LOPEZ,
J- C., «El retablo de Santa Lucia y Santa Barbara en la iglesia de Santa Maria de Borja, (Zaragoza)
y su restauracion», Artigrama, 15, Zaragoza, Departamento de Historia del Arte de la Universidad de
Zaragoza, 2000 pp. 519-5632].

* Permite el estudio de la superposicion de las capas pictoricas asi como la determinacion
visual de pigmentos.

* Esta técnica, basada en la penetracion del espectro infrarrojo a través de estratos solidos,
permite observar a través de un monitor las capas situadas en la capa pictérica inmediatamente infe-
rior a la que puede contemplar el ojo humano. Por esta razon, la refrectografia infrarroja se utiliza
para el estudio de los dibujos preparatorios realizados por el artista sobre la preparacion y que que-
daban después ocultos por las capas de policromia.

* Esta técnica permite detectar en el interior de una obra materiales de distinta densidad.

® Esta técnica permite, mediante el tratamiento de muestras con reactivos o mediante hidro-
lisis, determinar las sustancias grasas —aceites, resinas y ceras— o proteinicas presentes en los mate-
riales constitutivos de la obra. De este modo conocemos la naturaleza de los aglutinantes y podemos
diferenciar las técnicas al 6leo y al temple asi como identificar los materiales presentes en las capas
de preparacion de la obra.
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En esta investigacion, a modo de ejemplo practico, se dara cuenta
del estudio pormenorizado por el restaurador de una obra aragonesa de
comienzos del siglo XVI: el retablo del Santo Cristo de la iglesia de San
Pedro de Alagon (Zaragoza)’.

Se desconoce quiénes pudieron ser los artifices de esta obra; en el
futuro podran hallarse, en el caso de que se conserve algun testimonio
documental sobre ella. Pero a falta de estas noticias, la obra nos pro-
porciona otras informaciones. En ella contemplamos la labor de los artis-
tas, avezados profesionales, grandes conocedores de su oficio y de las téc-
nicas y materiales con las que dan una forma muy precisa y concreta a
sus creaciones, lo cual nos permitira extraer conclusiones acerca de los
talleres de trabajo y el momento en que se pudieron realizar.

En el retablo del Santo Cristo de Alagon hay un sinfin de equilibrios
de naturaleza fisica y quimica. Innumerables armonias de elementos y
sustancias sujetas a leyes y principios fisico-quimicos. Esto es también un
logro de sus creadores, a menudo pasado por alto.

A continuacion, se va a contemplar este retablo, tal y como ya se ha
explicado, como una sucesion de estratos de distinta naturaleza material
interrelacionados (madera, yesos, cretas, temples de cola o huevo, car-
naciones mates o a pulimento, capas de bol, lamina de oro plata, corlas).
Cada uno de estos estratos tiene una mision muy concreta y multiple. Su
aportacion al conjunto es vital e insustituible. También aqui el artista ha
de resolver, merced a sus conocimientos, experiencias propias y tradi-
ciones asimiladas, multitud de problemas. Vamos a ver como los solu-
ciona.

Estudio histérico-artistico

El retablo del Santo Cristo de Alagon se encuentra ubicado en una
capilla practicada en el muro frente a la puerta de la iglesia de San Pedro
de Alagon, en el tramo previo al coro.

Se trata de una obra de escultura y pintura (fig. 1) con la que se
conforma un Calvario con el Cristo central tallado en madera policro-
mada y las figuras de la Pasion pintadas en las tablas laterales que le acom-

7 La intervencion de conservacion y restauracion de este retablo fue llevada a cabo por un
equipo de restauradores contratados en octubre de 2004 por la Diputacion Provincial de Zaragoza,
en el marco del convenio Idea Mahoma Rami, subvencionado por el Inaem. La autora de estas lineas
formé parte de ese equipo. La restauracion se prolong6 hasta mayo de 2005. El estudio de las ana-
liticas quimicas realizadas, con ocasion de la intervencion fue llevado a cabo por la empresa LARCO
QuimIcA Y ARTE S.L y subvencionado por el convenio Idea Mahoma Rami.
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Fig. 1. Retablo del Santo Cristo
de la iglesia de San Pedro
de Alagon (Zaragoza).

Fig. 2. Escultura del Cristo
centrando la composicion.
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panan y sirven de fondo. Todo ello se enmarca mediante un guardapolvo
policromado y de perfil escalonado.

La capilla que lo aloja fue fundacion de D. Francisco Pérez de Ayala,
comendador de la orden de Santiago, cuyas armas se representan en la
parte baja de la polsera. En lo alto de la misma y en el arco de embo-
cadura de la capilla, se repite el escudo del arzobispo D. Juan de Ara-
gon, cuyo mandato se desarrolla entre 1458 y 1475. Esto ha sugerido a
los investigadores la datacion de la obra en el tercer cuarto del siglo
XV&,

Se explicara a continuacion como la bibliografia sobre el arte ara-
gonés no ofrece referencias documentales que permitan fechar la obra
con seguridad. Sin embargo una reciente noticia documental aportada
por Javier Ibanez Fernandez nos ha permitido situar en el tiempo la
realizacion del retablo de la Pasion de Alagén®. Se trata de una refe-
rencia deslizada en el manuscrito de Diego de Espés conservado en el
Archivo Capitular de La Seo de Zaragoza' en la que se puede leer lo
siguiente:

En este ano (de 1512) a 20 de octubre dio el Arcobispo (Alonso de Aragon)
Jfacultad a francisco de Ayala cauallero de la orden de Santiago y a Maria San-
chez su muger de poder fabircaren la parrochial de la villa de Alagon en el Argi-
prestado de Caragoca una capilla altar y retablo so titulo de la passion de nues-
tro redemptor Jesuchristo.

Con respecto a la autoria de esta obra, Francisco Abbad Rios", en
1957, la atribuia al circulo de Miguel Ximénez y la databa en torno al
ano 1505. Sin embargo, Gonzalo Borras", en 1980, atribuy6 la talla del
Cristo al circulo de Hans de Suabia datandola hacia el ultimo cuarto del
siglo XV y considerandola un elemento previo al resto del retablo que
seria obra del circulo de Miguel Ximénez.

8 BORRAS GUALIS, G. M. (dir.), Inventario artistico de Zaragoza y su provincia, tomo II, Partido Judi-
cial de Zaragoza, Madrid, Ministerio de Cultura, Instituto de Conservacion y Restauracion de Bie-
nes Culturales, 1991, pp. 20-27.

? IBANEZ FERNANDEZ, J., Don Hernando de Aragon y los arzobispos zaragozanos de la Casa Real. Poli-
tica artistica (1458-1575), Tesis de licenciatura dirigida por la Dra. Maria Isabel Alvaro Zamora y defen-
dida en la Universidad de Zaragoza en septiembre de 2000, tomo I, pp. 127-231, y tomo II, apén-
dice documental 2, documento n.% 67, p. 553; IBANEZ FERNANDEZ, J., Arquitectura aragonesa del siglo
XVI, Zaragoza, Institucion «Fernando el Catolico» (C.S.I.C.), Excma. Diputacion de Zaragoza, e Ins-
tituto de Estudios Turolenses, 2005, p. 98, y notas nims. 121-123, pp. 150-151.

' Archivo Capitular de la Seo de Zaragoza [A.C.S.Z.], EspEs, D., Historia Ecclesiastica de la ciu-
dad de Caragoca desde la venida de Jesu Christo Serior y Redemptor nuestro hasta el ano de 1575, tomo I,
f.745 1.

" ABBAD Rios, F., Catdlogo monumental de Espana. Zaragoza, Madrid, Instituto Diego Velazquez,
1957, vol. I, p. 180.

' BORRAS GUALIS, G. M., «Alagon», en Gran Enciclopedia Aragonesa, vol. 1, Zaragoza, UNALI, S.L.,
1980, p. 83.
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De lo que no cabe duda es de que en esta obra se conjugan la escul-
tura policromada y la pintura sobre tabla siguiendo un esquema de reta-
blo tardogético similar al de los retablos mayores de la Seo de Zaragoza
y de la catedral de Huesca. La soberbia escultura del Cristo en la cruz
esta colocada en el centro del retablo (fig. 2) con gran alarde técnico en
su ensamblaje, tal y como mas tarde se explicara. Sirviéndole de fondo,
dos grandes tablas pintadas con las que se representa una Unica escena
compositiva que alude a la pasion y muerte de Cristo. Sobre éstas se colo-
can tres paneles pintados con un temple magenta decorados con dose-
letes de una traceria dorada tan fina como los que flanquean las dos tablas
para camuflar la unién con el guardapolvo. Del mismo modo, dos listo-
nes con roleos y pinaculos ocultan la union entre las tres tablas rojizas.
El guardapolvo esta enteramente policromado con una fina capa de plata
después estofada y corlada.

Pese a mantener el retablo en su estructura una idea todavia goti-
cista, el lenguaje formal en el que se expresan los autores de la talla del
Cristo y las tablas del Calvario es ya en gran medida renacentista. Lo es
en la medida en que el artista, a la hora de interpretar las formas que se
dispone a crear, se aparta de representaciones arquetipicas y expresio-
nistas para buscar referencias en el natural. Son ejemplos de ello el dibujo
y modelado de los rostros y las manos de las figuras de las tablas, a base
de veladuras que van modulando y matizando suavemente los tonos del
fondo para conseguir calidades y efectos de claroscuro totalmente reales
(fig. 3).

En lo que a la composicion se refiere, la concepcion del Calvario
como un escenario teatral del que el artista se vale para colocar a un ele-
vado namero de personajes (fig. 4), entronca con la tradicion flamenca
que, como ya sabemos, llega a la Corona de Aragon a finales siglo XV de
la mano de artistas como Rodrigo de Osona y Bartolomé Bermejo.

Y qué duda cabe de que el autor o autores de las pinturas del reta-
blo del Santo Cristo de Alagon guardan gran nimero de relaciones en
su manera de desenvolverse sobre las tablas con la obra del Gltimo pin-
tor citado. Estas relaciones estilisticas permitirian hacer una datacion apro-
ximada de la obra en torno a los ultimos anos del siglo XV, aunque los
rasgos italianizantes presentes en la misma podrian llevarla incluso hasta
después de la primera década del siglo XVI.

Sin embargo, frente a esa patente inclinaciéon a un naturalismo muy
bien aprendido y comprendido, son evidentes los rasgos retardatarios de
este retablo, a saber: el gusto por trabajos de policromia a base de pro-
fusion de oro y plata o los pastillajes (pese a que algunos recrean formas
del gusto renacentista).
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Fig. 3. Modelado mediante veladuras.

Fig. 4.
Composicion
teatral de la

Pasion.
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Fig. 5. Decoracion «a lo moderno». Fig. 6. Decoracion «a lo romano».

Por lo que se refiere a los repertorios decorativos, conviven en armo-
nia dentro de la obra, los grutescos a candelieri mas del gusto «al romano»
—véanse los ropajes del obispo San Ginés de las tablas de la pasion—
con los rameados vegetales mas retardatarios y «al moderno» —como
puede verse en los ropajes de Maria Magdalena y Santa Elena— (figs. 5
y 6).

Debemos dejar constancia también de que parecen haber sido manos
distintas las que realizaron la policromia de las pinturas a las que nos aca-
bamos de referir y las que obraron los rameados y las figuras de San Roque
y San Babil en las polseras (fig. 7). En este sentido, esta segunda mano
que pinto las figuras y los rameados de la polsera parece formada en una
tradicion posterior, cronologicamente hablando, a la del artifice de la
tabla del Calvario.

En lo que a la talla del Cristo se refiere, llama también poderosa-
mente la atencion como sus formas reflejan esa transicion de estilos entre
un modo de recrear la anatomia mas esquematica, de planos simplifica-
dos y sin embargo poderosamente expresivos —la construcciéon de los
planos de las cejas y la nariz o la talla de la barba y los cabellos o el modo
en que se comprenden los pliegues del pano de pureza— (fig. 8) y otra
mas naturalista, de trazado asombrosamente cercano a la apariencia real
del cuerpo humano, en cuyos matices mas insospechados —la dulzura de
la talla del torso y las piernas— se inspira y se recrea el autor (fig. 9).
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Ambas tendencias, a la hora de elaborar este impecable estudio ana-
tomico, parecen inspiradas por modelos centroeuropeos.

Con respecto a su policromia, se hara un estudio mas pormenori-
zado en el siguiente capitulo de este trabajo cuando se profundice en los
procesos, técnicas y materiales empleados por los artistas de esta obra.

Descripcion material y técnica

La creacion de la estructura y el ensamblaje de las partes

Se ha llegado a cuestionar la denominacion de esta obra como reta-
blo, dada la peculiaridad de su estructura®. Se argumenta que no se arti-
cula mediante cuerpos y calles definidos, sino como la superposicion de
un Cristo tallado a una tabla pintada.

Quién concibi6 este conjunto penso siempre en €l con una idea glo-
bal y calcul6 muy bien el lugar que ocuparia cada pieza y su relaciéon con
las demas y el conjunto completo de la obra. Una prueba de ello es que
los laterales de las dos tablas se pintaron de negro, interrumpiéndose la
escena en la zona central, en el lugar que ocuparia el larguero de la cruz.

Ademas, carecemos de la documentacion que permita filiar la obra,
por lo que algunos investigadores mantienen la tesis de que quizas los
creadores de este retablo contaron como elemento previo a su concep-
cion, con la escultura del Cristo' aunque, segin explicaremos después,
el analisis de la madera y la policromia del retablo hecha durante la res-
tauracion desmiente esta posibilidad.

No obstante, lo que sin lugar a duda condicion6 al artista fue que
tendria que ubicarlo en una capilla con unas dimensiones muy concre-
tas. Las medidas y proporciones del retablo vendrian condicionadas por
el lugar en el que se habria de ubicar. De hecho, una moldura que reco-
rre a modo de linea de imposta los muros de la capilla define en la pared
del fondo la silueta del atico del guardapolvo para adaptarse a €l opti-
camente cuando se colocase el retablo sobre esa pared. Con respecto a
las proporciones del retablo, cabe decir que no se ha conseguido encon-
trar ninguin tipo de modulo que permita establecer una relacion mate-
matica de proporcionalidad entre el todo y las partes. Predomina la bus-
queda de verticalidad sobre la horizontalidad pero tan s6lo en una
relacion 4:3.

* BORRAS GuaLls, G. M. (dir.), Inventario artistico..., op. cit., pp. 20-27.
" Vease nota n.* 10.
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La estructura del retablo se articula, como se ha comentado, con
cinco tipos de piezas. Ellas marcaran el esquema a seguir a partir de ahora
en el estudio que a continuacion haremos de cada estrato (soporte, capa
de preparacion y capa pictorica) del retablo:

1. El guardapolvo.

2. El telon de fondo magenta de la zona alta del retablo.
3. Las piezas de traceria gotica flamigera.

4. Las dos tablas del calvario.

5. El Cristo.

El soporte: la madera
El guardapolvo

El guardapolvo esta formado por siete tablas de madera de pino
comun espanol, unidas entre siy al conjunto mediante clavos de forja de
10 cm. de largo. Las tres tablas que configuran los largueros estan cons-
truidas con tres tablones ensamblados a medias maderas y reforzados los
ensamblajes, a modo de grapa, con dos listones espigados también de
pino.

Para la confeccion de los tablones, las piezas se repasaron con hazuela
y después de realizo con las gubias una moldura de cuarto de bocel que
recorre todo el exterior del guardapolvos. En la zona baja de los dos lar-
gueros laterales, las tablas se fueron trabajando con la gubia para tallar
unos remates de traceria de los que apenas se conserva un resto en el de
San Babil.

Telon de fondo magenta de la zona alta del retablo

El telon de fondo esta constituido por tres tablas de madera de pino
pintadas de rojo (fig. 10). Cada una de ellas, a su vez, se construye me-
diante cuatro tablas unidas a arista viva y con dos travesanos también de
pino que se fijaron con unos clavos de forja que se introdujeron desde
el anverso de las tablas.

Piezas de traceria gotica flamigera

Estas piezas conforman un conjunto de madera muy finamente
tallado y policromado con oro al agua sobre bol rojo. Todas ellas fueron
clavadas con puntas de hierro forjado al resto del retablo. En concreto,
dentro de este grupo incluimos los tres doseletes que se sitian sobre el
Cristo (fig. 11), dos listoncillos que enmascaran las uniones entre las tres
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Fig. 7. Detalle de la polsera.

Fig. 9. Torso del Cristo.

Fig. 8. Cabeza del Cristo.
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Fig. 11. Doseletes
sobre el Cristo.
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tablas y dos pilares coronados por pinaculos que ocultan la unién entre
las tablas pintadas del calvario y el guardapolvo y subrayan la verticalidad
del retablo. Entraria también dentro de este apartado la corona del Cristo,
tallada en madera de cedro con el mismo repertorio formal y dorada con
los mismas técnica y materiales; estos ultimos datos habran de tenerse
muy en cuenta en las conclusiones finales.

Las dos tablas del calvario

Las tablas, de 275 cm. de alto y 136 cm. de ancho cada una, tienen
un espesor de 2,5 cm. Ambas estan formadas por dos anchos tablones de
madera de pino (fig. 12), con un ensamblaje de tipo machiembrado y
refuerzo de cuatro travesanos que se clavaron de delante a atras de forma
que las cabezas del clavo quedan en la zona a pintar y las puntas se doblan
sobre los travesanos.

El corte de las tablas era importante para que después no se alabeasen.
En este caso se trata de tablones de corte radial. Se sujetaron mediante
clavos de 10 cm. de largo a unos maderos que cruzaban en sentido hori-
zontal el muro de la capilla por la trasera del retablo. Tan s6lo cuatro
clavos en cada tabla, dos en los extremos de la zona alta y otros dos en
los de la zona baja, tapados por la cruz y las pilastras de traceria, impe-
dian que las tablas se venciesen hacia delante. Por lo demas, las tablas
apoyaban a hueso sobre un arrimadero de ceramica de Muel de época
posterior.

El Cristo

Fue tallado en madera de «pino flandes» —cedro—. El emboén prin-
cipal, de madera maciza, es decir, sin vaciar, va desde la cabeza hasta los
pies midiendo exactamente 200 cm. de largo por 45 cm. de ancho maximo
y 20 cm. de grosor. Seria pues una pieza unica de madera con algunos
pequenos anadidos, muy evidentes algunos de ellos en la parte trasera
del muslo izquierdo. Al ir secandose este enorme tronco de madera de
cedro, se abri6. La fenda de la pieza de madera fue reparada por el pro-
pio artista introduciendo en ella unas chuletas de pino en forma de cuna
(fig. 13).

El comportamiento de las mismas ha sido bueno pero en las capas
de policromia se han acusado los movimientos de contraccion y dilata-
cion de la madera, delatando las juntas.

En el embon, a la altura de los hombros del Cristo, se tallaron unas
cajas para poder ensamblar los brazos. Cada uno de ellos es de una sola
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pieza también de cedro. El Cristo mide 1,92 m de envergadura, tan solo
8 cm. menos que de alto. Sus proporciones son pues absolutamente rena-
centistas.

Para ensamblar el enorme Cristo de madera maciza a la cruz los arti-
fices utilizaron un tnico clavo situado en el punto de gravedad exacto
de la pieza —justo a la altura del esternon—. Los clavos de las manos y
los pies, realizados en madera, no tenian funciéon estructural, eran mera-
mente decorativos.

El trabajo de talla sobre la madera de cedro, acometido con gubias
muy bien afiladas, delata el perfecto conocimiento de la anatomia humana
por parte del autor. Cada detalle del cuerpo del crucificado se ha resuelto
con una absoluta fidelidad al modelo del natural, a excepcion de la
cabeza, en la que los planos se sintetizan haciéndose el modelado mas
expresivo y menos naturalista que en el resto del cuerpo.

Era habitual que en piezas talladas en madera y de gran tamano,
pensadas para ser después policromadas, se dejasen algunos detalles de
la talla sin afinar para terminarlos después cuando la pieza estuviese estu-
cada. Este Cristo, sin embargo, se ha terminado con una delicadeza y
deleite en los detalles fuera de lo habitual. En este sentido, su técnica de
talla, tan perfectamente acabada, recuerda a la de los extraordinarios Cris-
tos de uno de los mejores imagineros espanoles, éste del siglo XVII: el
castellano Gregorio Fernandez, cuyas figuras quedaban tan acabadas que
casi no daban trabajo a los responsables de aplicar la policromia, cuando
repasaban los volimenes de sus tallas.

La capa de preparacion: interlocutora entre la madera y la pelicula
pictorica”

Todas las piezas que hemos visto en el apartado anterior, hechas en
madera, han de ser aparejadas para recibir una capa de colores y meta-
les encima.

* Los procesos técnicos que a partir de ahora se detallaran responden a conclusiones extrai-
das de las analiticas quimicas y, salvo que se advierta de lo contrario, se corresponden con las téc-
nicas que se relatan en los tratados citados en la bibliografia.

Los procesos artisticos que se referiran en este trabajo se han enriquecido con la experiencia
concreta de la restauracion de estas obras. Ademas, la documentacion del siglo XVII recogida para
mi tesis corrobora la relacion entre las técnicas empleadas para la realizacion de los retablos de
madera policromada del siglo XVII en Zaragoza y los métodos de realizaciéon de policromias deta-
llados en la tratadistica.
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Fig. 12 Reverso de una de las tablas.

Fig. 13. Enchuletado en el Cristo.
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Fig. 14. Trabajo a base
de pastillages.

El guardapolvo

Se prepar6 un cubo de cola de conejo disuelta en agua. Con ella se
le dio una capa a la madera limpia de nudos. Al resto de cola se le ana-
di6 yeso (sulfato de calcio hidratado) en polvo hasta que adquirio la con-
sistencia de lechada. Era muy importante en esta fase la proporcion entre
yeso y cola. De ello dependeria la adhesion y flexibilidad de esta capa en
el futuro. Ademas, un exceso de cola podria generar el cuarteado pre-
maturo de la pieza. Al secar esa capa, se le daria otra y otra hasta alre-
dedor de cinco. En ocasiones, las capas de abajo se daban con un sulfato
de yeso mas basto y las Gltimas con otro mas fino y con menos impure-
zas. Después se repasaria con cuchillas para que quedase muy liso. Asi,
el guardapolvo estarian listos para recibir una nueva capa de un material
distinto: el bol.

Este estrato es mucho mas delgado y flexible. El bol es una arcilla
finisima, de granos de caracter coloidal. Ademas en su composicion hay
grasas. Esto hace que sea una cama perfecta para poder estirar los finos
panes de oro y que queden, al brunirlos, totalmente brillantes, como lo
seria un objeto de oro macizo al pulirlo. Ahora bien, el bol no es nada
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mas que barro. Para que tenga caracter adhesivo hay que mezclarlo nue-
vamente con cola disuelta en agua, aunque hace falta poca cantidad de
cola. Esa cantidad, el porcentaje con respecto al boly el agua, es el secreto
de un buen trabajo. Si se pone mucha, el oro no se podra estirar bien.
Si se pone poca, el oro no se pegara. Es el secreto de saber templar el
bol.

De esta mezcla, bien colada, se daban también un minimo de 5 capas,
una tras secarse la otra. Al secar la ultima, se frotaba todo con esparto
hasta que brillaba. Habria terminado la preparacion de las tablas.

Ll telon de fondo magenta de la zona alta del retablo

Recibieron también estas tablas las capas de yeso y cola de forma
similar a la polsera y después se alisaron con cuchillas y hierros de repa-
sar. Ya estarian preparadas para recibir la capa de color.

Piezas de traceria gotica flamigera

En ellas se sigui6 exactamente el mismo proceso que en la polsera,
hasta dejarlas acabadas de bol.

Las dos tablas del calvario

Ya se ha explicado como los travesanos del soporte se clavaron a
las tablas por delante. Las cabezas quedaron embutidas en la superficie
sobre la que después se iba a pintar. Por ello, cubriendo sus cabezas se
dispuso una capa de estopa con cola que se extendia por todo el anverso
de la tabla. El papel de esta capa era amortiguar los empujes de los
movimientos de contraccion y dilatacion de la madera sobre las capas
de preparacion y pictorica. Asimismo, optimizaba, haciendo de mor-
diente, la adhesion de la capa de preparacion. La estopa con cola se
extendio también tapando y sujetando las juntas de las tablas por el
reverso.

Por el anverso, se sigui6 el mismo proceso que el que ya se ha des-
crito en el caso del guardapolvos, pero con una peculiaridad: se hicieron
pastillajes (fig. 14). Los pastillajes eran pequenos relieves decorativos
hechos a base de estuco, es decir, yeso y cola mezclados en vez de con
consistencia lechosa, con menos proporcion de agua para que la pasta
fuese mas densa. Asi, podria aplicarse a pincel sobre las capas anteriores
de preparacion haciendo dibujos y decoraciones. En ocasiones, también
se empleaban moldes de barro blando untado de aceite para hacer el tra-
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bajo mas rapido. Todas estas técnicas son explicadas con claridad en la
obra de Cennini'.

Encima de la estopa, se dispuso la capa de preparacion blanca sobre
la que vendrian aplicados los pastillajes de estuco que dan forma a nim-
bos, mitra, baculo, cenefas de capas y otros detalles ornamentales. Todos
estos motivos fueron cubiertos con varias capas de bol rojo que se inter-
ponen, actuando como un estrato flexible y mordiente, entre el estuco y
el metal. También fueron emboladas amplias superficies de la prepara-
cion que después serian doradas para hacer un picado de lustre.

Para saber donde ubicar los pastillajes o los mantos que serian dora-
dos, en la superficie blanca de la tabla preparada de yeso, el pintor hacia
trazos de dibujo, a veces aranando la preparacion con un estilete o un
compas y otras veces con carboncillo o aguadas de tinta negra. La refrec-
tografia infrarroja permite traspasar las tltimas capas de pintura para ver,
a través de un monitor, el dibujo subyacente bajo esos estratos (figs. 15
y 16).

Ll Cristo, su corona, la cruz y el cartel de INRI

Sobre el soporte del Cristo se extiende una capa de yeso anormal-
mente fina. Ya se destac6 cuando se analizo el trabajo de la madera del
Cristo como el escultor fue tan sumamente cuidadoso en los acabados de
la talla que las tnicas funciones que deberia asumir esta capa de prepa-
racion eran las de amortiguar los movimientos de contraccion y dilata-
cion de la madera y la de dar a la policromia unas texturas mas aptas
para recrear carnaciones, cabellos, telas o una corona de espinas.

Otra de las funciones que asume la preparacion, en este caso blanca,
es la de facilitar la adhesion de una técnica magra, como la de los tem-
ples de cola o huevo que se usaron en la policromia, a la madera. Asi-
mismo, el tono claro de la preparacion, aportaria a las capas sobrestan-
tes de policromia, por el fenomeno de reflexion de la luz, un matiz tonal
claro.

Queda decir que el yeso que se emple6 para preparar la lechada con
cola tenia una granulometria extraordinariamente fina, lo cual redun-
daba en la especial delicadeza con la que se preparo este estrato.

' CENNINL, C., El libro del arte, Madrid, Akal, 2000, pp. 162-164.



362 ELENA AGUADO GUARDIOLA

Fig. 15. Rostro de San Francisco.

Fig. 16. Refrectografia infrarrojos en el
rostro de San Francisco.

La capa pictorica: temples, éleos, oro, plata, corlas y brocado aplicado
El guardapolvo

El guardapolvo fue plateado integramente, excepcion hecha de los
detalles calados de la parte baja de los largueros que fueron dorados al
agua. Sobre la capa de panes de plata aplicados al agua y perfectamente
brunidos, se dibuj6 el rameado con un pincel estrecho y con 6leo negro.

Sobre los rameados se procedio, en los largueros, a pintar las figu-
ras de San Roque y San Babil. Ambas figuras estan realizadas con o6leo.
Los escudos de Pérez de Ayala y D. Juan de Aragon, se pintaron con 6leo
negro y azurita al temple de cola.

Una vez terminada la decoracion del guardapolvos, se aplicé sobre
toda su superficie una corla. Las corlas son capas de barniz que se extien-
den sobre las policromias metalicas para variar su apariencia. Son muy
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Fig. 17. Dorado de uno
de los doseletes.

Fig. 18. Ensayos con los gramines.
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habituales en las policromias del arte aragonés que ahora nos ocupa las
que consisten en cubrir la plata con varias capas de goma laca para hacerla
parecer oro. El efecto visual de la capa de barniz ocre traslicido sobre
el reflejo metalico de la plata generaba la ilusion optica de que aquello
era oro.

Las corlas tenian a menudo la funcion, en las zonas bajas de los reta-
blos, de impermeabilizar las finas policromias de plata al agua que son
demasiado sensibles a la humedad. Ademas, la plata, en contacto con el
aire se transforma en sulfuro de plata ennegreciéndose. Este proceso es
totalmente irreversible. Sabedores de este fenomeno, los artifices de las
policromias solian aplicar la corla para evitar el ennegrecimiento futuro
de la plata.

El telon de fondo magenta de la zona alta del retablo

Estas tablas fueron pintadas con una densa capa de color magenta
al temple aplicada con pincel de cerdas gruesas que dejaron como tex-
tura la huella de esas cerdas. La apariencia final de esta policromia era
mate, lo cual permitiria que los oros de las tracerias y el guardapolvo cor-
lados destacasen por la calida intesidad de sus brillos.

Las zonas que iban a quedar ocultas por el larguero y el travesano
de la cruz, recibieron tan s6lo una capa morada aglutinada con una
aguada de cola animal.

Piezas de traceria gotica flamigera

Estas piezas se doraron con oro al agua y se bruneron. Su policro-
mia no entrané mas trabajo (fig. 17).

Las dos tablas del calvario

Ya se ha explicado como el artista dibujo las figuras de la composi-
cion con trazos de negro carbon aglutinado con agua de cola pintados
con pincel sobre la preparacion. De este modo, quedaban distribuidos
sobre la superficie de las tablas los distintos campos a policromar, cada
uno con su técnica correspondiente. A buen seguro se comenzo con la
aplicacion de los oros sobre el bol. Todos los motivos hechos con técnica
de pastillaje asi como algunos mantos, se cubririan con finos panes de
oro.

Sobre el oro se realizaron, en los ropajes, trabajos de picado de lus-
tre. Esta técnica consistia en marcar con un troquel o gramin de hierro,
motivos que representaban muy diversas formas. Se apoyaba el gramin
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sobre el pan de oro ya brunido y se le daba un golpe suave con un mazo.
La preparacion, con el oro sobre ella, se hundia bajo la presion del golpe.
Con ello, se generaban efectos de claroscuro que recreaban las texturas
de los de los ricos tejidos. El amplio abanico de troqueles que se utiliza-
ron para la policromia de estas tablas las dota de una especial impor-
tancia. Como nota de interés se puede senalar que se descubrieron en
los laterales de las tablas, coincidiendo con zonas pintadas con un tem-
ple negro que iban a estar ocultas tras el larguero de la cruz o las pilas-
tras de traceria, ensayos con los gramines realizados por el autor o auto-
res de las pinturas (fig. 18).

Estos ropajes se enriquecian después con trazos y veladuras pintados
al oleo o, en algunos casos, tal y como ha desvelado la analitica, laca roja".
Este hecho, retrasaria también la datacion del retablo hasta los primeros
anos del siglo XVI, momento en el que se empezo6 a utilizar en Espana
la variedad de este pigmento obtenido de la cochinilla de la tuna o nopal,
importado de América y de mejor calidad y compatibilidad con el aglu-
tinante que los carmines de Florencia.

Finalizado el trabajo con los oros, el artista procedio a pintar los pai-
sajes del fondo al 6leo, aglutinando pigmentos finamente amasados con
un aceite cocido de caracter resinoso.

Tras ello, se acometieron las figuras (fig. 19). La analitica ha desve-
lado el empleo de una técnica mixta que combinaba amplias manchas de
pintura al temple de huevo con finas veladuras al 6leo. Con ello el autor
iba modelando las formas, dotando de claroscuro las distintas partes de
las figuras. Pero el método seguido por el artista al pintar las figuras no
era rigido: en algunas ocasiones emple6é Unicamente 6leo como agluti-
nante sin trabajar sobre fondos pintados previamente al temple de huevo.

Mencion especial merece el trabajo con los panos pintados de azul.
La analitica nos ha revelado el empleo de la azurita mezclada, en este
caso, con temple de cola. La explicacion al uso de este aglutinante se
encuentra en el hecho de que la azurita al mezclarse con temple de huevo
amarilleaba perdiéndose con ello los tonos azules. Mezclada con cola, la
azurita mantenia sus valores tonales.

Lamentablemente es éste un pigmento muy inestable que se oscu-
rece, de manera irreversible, en contacto con el ambiente. Por esta razon
se encuentran tan degradados los mantos de las figuras «Maria Mater»'®

"7 BRUQUETAS GALAN, R., Técnicas y materiales de la pintura espanola en los Siglos de Oro, Madrid,
Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2002, pp. 179-186

'* Los nombres en cursiva son los que aparecen en los nimbos de las figuras de las tablas del
Calvario, escritos mediante la técnica de pastillaje.
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Fig. 19. Acabado de figuras.

y «la Veronica». Los azules se conservan mucho mejor al mezclarse la azu-
rita con el albayalde —blanco de plomo— como en el caso de «Maria
Jacobe».

El Cristo

En la capa pictorica de la figura del Cristo se emplearon técnicas al
temple para las carnaciones, el pano de pureza, la corona de espinas y
la cruz. Antes de seguir adelante con la capa pictorica de esta talla, cabe
decir que la policromia original de la cruz ha quedado oculta bajo un
repinte de época posterior, por lo que en la actualidad solo puede apre-
ciarse la labor de los artistas del siglo XVI en aquellas partes en las que
el repinte ha sido un poco barrido. En esas zonas puede contemplarse
un tono verde identificable con el «verde vejiga» que se habria agluti-
nado con temple de huevo.

Para las carnaciones del Cristo se amasaron calcita y 6xidos de hie-
rro con temple de huevo. Sobre esta capa unas finas veladuras de o6leo
matizaron el modelado del cuerpo crucificado. La carnacion es mate en
un intento de imitar de la mejor manera posible la piel humana tal y como era
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Fig. 20. Restos de tréboles troquelados en el pano de pureza.

habitual en la policromia hispano-flamenca o nordica” que perdura hasta prin-
cipios del siglo XVI en nuestro pais.

Pero si hay algo digno de comentar en la policromia de esta talla es
la peculiaridad del trabajo de troquelado aplicado presente en el pano
de pureza. Sobre las capas de preparacion se extendié un blanco de plomo
al temple de cola que, una vez seco, se brun6 hasta conseguir matices
brillantes. Las zonas del reverso del pano se policromaron con azurita
aglutinada también con temple de cola. Un ribete dorado al agua deco-
raba el limite de la tela que cubria la zona de pudor del Cristo. La téc-
nica del troquelado aplicado la encontramos en unos pequenos tréboles
(fig. 20) de apenas 0,3 cm. de alto que se hallaban dispersos sobre las
zonas policromadas con blanco de plomo. Estos pequenos motivos fue-
ron hechos en pasta de papel dorada que después se troquelaba dandole
forma de tréboles. A continuacion se pegaban con cola sobre la superfi-
cie pintada de blanco.

" BARTOLOME GARCiA,, F. R., La policromia Barroca en Alava, Vitoria, Departamento de Cultura
de la Diputaciéon Foral de Alava, 2001, pp. 183-184
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La técnica del troquelado y el brocado aplicado tenia variantes. Era
habitual hacer estos motivos fuera del objeto, con moldes de metal o
madera que se rellenaban con una lamina de estano sobre la que se colo-
caba una masa de estuco amasado con cera. Una vez desmoldeadas las
placas, éstas se doraban al mixtion y se aplicaban sobre la superficie de
la obra de modo aislado —como en el caso de Santo Cristo de Alagon—
bien yuxtaponiéndose y configurando decoraciones de ricos ropajes o los
fondos de las hornacinas que alojaban a algunos grupos escultoricos.

La técnica del brocado aplicado surgi6 en Flandes a mediados del
siglo XV*y su uso se generalizo6 a mediados del siglo XVI en toda Europa.
Este método de trabajo para la creaciéon de policromias se ha estudiado
en nuestro pais tan solo desde hace poco mas de una década si bien en
el centro de Europa ha sido ya estudiado desde los anos sesenta.

Fueron basicas las aportaciones del Grupo Latino de Escultura Poli-
cromada, coordinado por Rosaura Garcia Ramos”, que ha llevado a cabo
una recopilacion de motivos y de obras policromadas con este método.
No obstante, la fragilidad inherente a la técnica de estas policromias, ha
hecho que muchas se hayan perdido o hayan llegado hasta nosotros en
muy malas condiciones de conservacion. De aqui la gran importancia del
retablo del Santo Cristo de la iglesia parroquial de San Pedro de Alagon
en el estudio de las técnicas de policromia de la Edad Moderna.

Conclusiones

Como hemos ido viendo, gracias al proceso de restauracion de este
retablo hemos podido obtener muy diversas informaciones que, en algu-
nos casos, nos permiten profundizar en el conocimiento de las técnicas
de trabajo en general y, en otros, nos acercan a la cronologia y taller que
realizo esta obra.

1. Sobre los conocimientos técnicos de la escultura, destacar la elec-
cion de la madera del pino flandes o cedro, para la talla del Cristo, su

* Segin BRANCHERT, T., Pressbrokate Applikationen ein Hifsmmittel fiir der stilkritik, Munich, 1963,
p-38, el ejemplo mas antiguo de brocado aplicado se encuentra en una tabla del maestro de Flé-
malle que se conserva en Frankfurt y que data de 1435.

' GARCIA RAMOS, R. y RUIZ DE ARCAUTE, E., «Aproximaciéon al Brocado Aplicado en Espana.
Desarrollo y extension», en Actas del IX Congreso de Conservacion de Bienes Culturales, Castellon, 3-6
octubre de 1996, pp. 747-756.

Para una explicacion completa de la técnica del Brocado Aplicado véase CANTOS MARTINEZ,
O., «Restauracion del retablo Mayor de la iglesia de San Miguel de los Navarros. Estudio de los bro-
cados aplicados», Bienes culturales, 2, Madrid, Instituto del Patrimonio Histérico Espanol, 2003, pp.
117-132.
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coronay la tablita del INRI. Esta madera es habitual en las esculturas cen-
troeuropeas y su empleo en el Santo Cristo de Alagon abre la posibilidad
de que estemos ante una obra de importacion. Sin embargo, también
puede ser una obra tallada por un escultor del centro de Europa insta-
lado aqui, en Aragoén, y habituado a tallar el cedro, material con el que
se encontraria mucho mas comodo que con las coniferas espanolas o los
frutales, mas duros que la citada madera. Este escultor pudo hacerse traer
la madera desde el norte de Europa. Las posibilidades pues quedan abier-
tas. No obstante, el uso de este tipo de madera no es habitual en obras
de produccion hispana de esta época.

2. En relacion a los conocimientos técnicos de la policromia, resaltar
sobre todo el empleo de la curiosa técnica del troquelado aplicado tanto
por la peculiaridad de su utilizacion como por lo dificil que resulta loca-
lizar ejemplos conservados de esta técnica de policromia dada su extre-
mada fragilidad. El uso de troquelados y brocados aplicados, técnica de
origen centroeuropeo que en el siglo XVI se generaliza en determinadas
policromias en Espana, y la eleccion de un temple al huevo matizado con
veladuras al 6leo para hacer las carnaciones mates del Cristo refuerzan la
hipotesis de que se trate de obra de autores centroeuropeos® instalados
en Aragon y retrasa la datacion que de la talla del Cristo se venia haciendo
por parte de los investigadores, tal y como se ha explicado.

3. El empleo de la laca de indias en algunos mantos de las figuras
de las tablas del Calvario nos empuja también a pensar que la obra pueda
datarse a principios del siglo XVI.

4. Otra conclusion que se desprende del estudio del retablo es la evi-
dencia de que todas la piezas que lo componen son coetaneas. Tal afir-
macion se apoya en datos objetivos derivados de las coincidencias de las
técnicas y los materiales constitutivos de distintas piezas del retablo, pues-
tas de manifiesto gracias a la intervencion de restauracion (fig. 21):

— La tablita del INRI que se dispuso sobre la Cabeza del Cristo esta
policromada con la misma azurita, el mismo oro y el mismo bol
que el pano de pureza. Por lo tanto, la tablita y el Cristo son coe-
taneos.

# ESPANOL BETRAN, F., «La escultura tardogotica en la Corona de Aragon», en Actas del congreso
internacional sobre Gil de Siloe y la escultura de su época, Burgos, Institucion Fernan Gonzalez, 2001, pp.
306-307. Esta investigadora analiza la presencia, en los antiguos territorios de la Corona de Aragoén,
de obras aisladas con el comtin denominador de su gran calidad artistica y que en su opinién no
son creacion de artistas locales sino de escultores de origen extranjero que se quedaron en nuestro
pais. Entre las obras atribuibles a estos escultores, que Francesca Espanol cita se encuentra el Santo
Cristo de la iglesia de San Pedro de Alagon.
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Fig. 21. Anverso y reverso de la corona y la tablita del INRI.

— Esta tablita es de madera de cedro al igual que la corona del Cristo
y la preparacion, el oro y el bol son absolutamente coincidentes.
Por lo tanto, se hicieron a la vez.

— La técnica de policromia de los dorados y los materiales emplea-
dos en el Cristo, la corona y la tablita (yeso, bol, cola empleada
para templarlos y tipo de oro) coinciden asimismo con los de las
tracerias goticas que adornan el retablo asi como con los pasti-
llajes de las tablas.

5. Determinados aspectos estilisticos del retablo del Santo Cristo de
la iglesia de San Pedro de Alagon redundan en las conclusiones a las que
se ha llegado a través del estudio de las técnicas y materiales. Como ya
se ha explicado, estos datos confirman que todo el retablo se realiz6 en
el mismo momento historico. Si unimos a esto el hecho de que Ila ins-
cripcion INRI de esa tablita esta escrita con caracteres de estilo renacen-
tista, se volveria a subrayar la idea de que la obra es del siglo XVI.

6. Otros aspectos estilisticos que confirman la datacion de la obra
en las primeras décadas del siglo XVI son:

— La intencion de naturalismo que convive con facturas escultori-

cas y pictoricas mas retardatarias y goticistas, tanto en la talla del
Cristo como en las pinturas de las tablas del Calvario,
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Fig. 22. Escudo de Don Juan de Aragon en la polsera.

— La mezcla de repertorios decorativos «al moderno» con otros de
caracter totalmente renacentistas «al romano».

En resumen: la conclusion cronologica a la que nos llevan los aspec-
tos técnicos y estilisticos es que la obra se concibio y realizo a la vez, tanto
en su parte escultorica como pictorica y que no puede ser anterior a la
primera década del siglo XVI. Por tanto hemos de resaltar que este reta-
blo no es de la época del escudo de D. Juan de Aragon (1458-1475), que
se incluiria en la obra por otros motivos (fig. 22) sino bastante posterior,
en torno a las primeras décadas del siglo XVI, momento en el que es
habitual que se compaginen los repertorios de tradicion gotica o «al
moderno» con los repertorios ornamentales renacentistas o «al romano»,
tal y como vemos en esta obra.

La validez de nuestro estudio, a partir del estudio estilistico del reta-
blo y de los datos objetivos que nos ha proporcionado su reciente res-
tauracion, quedo demostrada al conocerse la documentacion hallada por
Javier Ibanez Fernandez®.

# Véase nota n.° 8.






