4 Restauracio de pintura i escultura

Analisi d'un ric repertori de técniques
de policromia: el retaule major de
I'església de Sant Pau de Saragossa’

Levolucié de la policromia té un punt d’inflexié a la primera meitat del segle xvi quan coexisteixen les técniques
gotiques i les que es consolidaran a partir d’aquest moment. Les analisis fisicoquimiques per estudiar la policromia
del retaule de Sant Pau han servit per posar de manifest I'heterogeneitat de materials i técniques en aquest
conjunt decoratiu. Encara que hi ha constancia de la convivéncia de diferents tallers artesanals, aquests
aconsegueixen, tanmateix, una bona integracio dels motius representats.?

Marisa Gomez Gonzilez. Instituto del Patrimonio Cultural
de Espafia. marisa.gomez@mcu.es

DESCRIPCIO GENERAL
I HISTORIA DEL RETAULE

El retaule major de I'església de Sant Pau de Saragossa esta
recolzat sobre el mur de I'antic altar. Emmarcat pel guarda-
pols, és de forma escalonada, igual que molts altres retaules
tardogdtics.” En origen, estava format per un sotabancal, un
bancal, dos cossos i cine carrers, sent el carrer central de
major grandaria que els laterals per tal de destacar el sant
titular i el Calvari monumental que remata ’obra. En el ban-
cal s’intercalen histories de la Passié amb figures exemptes
dels quatre evangelistes i dos pares de I'església. Les vuit
escenes laterals dels dos cossos estan dedicades a la vida de
sant Pau. Tant el guardapols com els dossers o vases d’adorn
que cobreixen les escenes porten una rica ornamentacié. Dos
angels que porten un escut coronen la polsera i dos profetes
de P'Antic Testament s'allotgen en els laterals. Els pilars
alberguen nombroses figuretes de Sants i Pares de I'Església
amb diferents edats, géneres i tipologies (figura 1).

La primera idea d'un retaule de pintura amb la figura de sant
Pau d’alabastre es va substituir per un conjunt d’escultura de
fusta. El contracte, a nom de Damia Forment, de escultura i
Parquitectura del retaule de Sant Pau data de finals de 1511,
quan l'artista d’origen valencia havia acabat el bancal d’ala-
bastre del retaule de Santa Maria, traslladat avui a església
del Pilar. Forment havia de fer la magoneria, el Crucificat del
Calvari, les figures dels quatre evangelistes del bancal, una
custodia avui desapareguda i la imatge de Sant Pau. Segons
sembla, el mestre realitza el disseny i els models en fang, diri-
gf els treballs i va donar els “dltims tocs”. Un deixeble d’a-
quest perfode que sembla que hi va intervenir, és Lucas
Giraldo. Les tasques escultdriques s’acabaren entre finals de
1516 i comengament de 1517. Una cop exposat el retaule “en
blanc”, a I'octubre d’aquest any es contracta a Simé Gurrea
per policromar una escena. Altres pintors residents a
Saragossa continuaren els treballs de policromia fins al 1521
segons consta en els arxius. Entre els nombrosos pintors que

intervingueren, destaquen el valencia Simé Gurrea i el castella
Juan Chamorro (cobraments al 1520 i 1521). La documenta-
ci6 historica recollida indica que hi van treballar a més,
Miguel Gil de Palomar, Francisco Giner i Maestre Enrique,
aquest Gltim potser d’origen frances. Al 1524 van encarregar
a Forment engrandir el guardapols. Aquest fou daurat entre
1529 i 1531 participant, entre d’altres, Antonio de Aniano.
Posteriorment el retaule es protegf amb dos grans llengos,
actualment desmuntats.*

A la decada de 1720 es va substituir el sagrari original per un
docul acristallat amb una decoracié floral i dos angels, es
modifica la part superior de la fornfcula de sant Pau i es va
construir una capella a esquenes del retaule. Finalment, es
col-loca en el centre del bancal una pintura sobre taula de
Jerénimo Césida, pintor italia de la segona meitat del segle
XVI, que representa la Mare de Déu de ’Esperanca. Carlos
Rosic al 1744 aprofita per dirigir una neteja i repintat del
retaule, que afecta especialment les carnacions i la policromia
del bancal.

El sotabancal original també ha desaparegut i ha estat substituit
per un altre del segle xx. Al 1961, Estudio de Arte Urdaniz va
reposar algunes peces de la magoneria i daura amb “or ale-
many” peces reposades. Al 1981, Artes Decorativas Navarro
reposa peus i mans d’alguns personatges, desmunta les portes
del retaule i va fer una neteja superficial. L'dltima restauraci6
data de I"any 2002 al 2005 i ha estat dirigida per I'Instituto
del Patrimonio Histérico Espaiiol (IPHE).?

' Aquest article ha estat traduit del castella al catala per Ona Curto Graupera,
estudiant de tercer curs de Conservacié i Restauraci6 d’Escultura de FESCRBCC.
* Aquest article forma part de la tesi doctoral de Marisa Gémez Gonzdlez dirigida
per Margarita San Andrés Moya.

* Teresa GOMEZ EspiNosa i Marisa GOMEZ GONzALEZ, «Policromfa tardogética
espafiola», Actes del Congrés Internacional “Ao Modo da Flandres. Disponibilidade,
inovagao e mercado da Arte 1415-1580", Lishoa, 2005, p. 265-278.

' El retablo Mayor de San Pablo de Zaragoza. Restauracidn 2006, Ministerio de
Cultura, Gobierno de Aragén, 2007,

* Ana Carrassn, restauradora d'escultura (IPHE), féu la proposta i dirigf els
treballs; Rocfo Bruquetas, doctora en Historia de I'Art i restauradora de pintura
(IPHE), coordina la restauraci6 de la taula de Casida. Artelan fou 'empresa
contractada per a I'execucié.



1. Imatge general del retaule
(Fotografia: A. Ceruelo).

OBJECTIUS I METODOLOGIA
USADA EN LES ANALISIS
El treball analitic ha contribuit al diagndstic de I'estat de
conservacié del retaule i a I'assessorament durant el progrés de
la restauraci6.® La interpretacié dels resultats ha tingut en
compte els segiients punts:

« Identificaci6 i localitzacié dels materials en mostres
representatives de les diferents tipologies del repertori
técnic de la policromia.

+ Deteccié de recobriments bruns i repintats procedents
d’anteriors intervencions desafortunades.

» Estudi de les alteracions que desvirtuen la policromia:
perdues de relleu i llacunes existents en els brocats, des-
gasts superficials i exfoliacions.

- Assessorament sobre els aspectes materials que poden
condicionar la intervenci6.

Encara que sempre es pensa que els estudis cientifics i teenics

han de precedir a la restauraci6, la primera visi6 és bastant suc-
cinta i més encara en una obra monumental. Un nombre molt
reduit de mostres i de presa de dades ens proporciona molt
poca informaci6. Normalment els pintors treballen de forma
més minuciosa en les parts de major rellevancia o més proxi-
mes a I'espectador. En aquest retaule a més han intervingut
diversos tallers.

Lestudi del suport i de la policromia del retaule de Sant Pau
comencd amb la inspeccié visual in situ i la presa de micro-
mostres acuradament seleccionades. Durant la restauracié vam

* M* Luisa GOMEZ GONZALEZ, La restauracién. Examen cienttfico aplicado a la
conservacidn de obras de arte, Madrid: Cétedra, Ministerio de Cultura, 2005
(4a. edicid).
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3. Microfotografia de la
lamina prima de la
maostra del daurat
aplicat directament
sobre atzurita de la
Jfigura anterior.

El bol sha estés a tota
la ninica, incloses

les bandes blaves
(Fotografia: M. Gémez).

2. Detall de la vestimenta d’'un personatge amb bandes
d’'atzurita decorades amb or mat
(Fotografia: J. Baztdn).

fer tres visites. La primera d’elles fou al comencament, una
vegada muntada la bastida, aspirada la bruticia superficial i
abans que qualsevol tasca de fixaci6 introdufs nous compostos
que poguessin interferir en els resultats de les analisis. La
segona va tenir lloc després que els restauradors haguessin
anotat les caracterfstiques teécniques del retaule. Liltima ens
va servir per resoldre els dubtes pendents, abans de comencar
la reintegraci6. El seguiment analitic del procés contribueix a
aprofundir en I'estudi i a resoldre els nous dubtes, giiestions,
apreciacions i problemes que van sorgint. El contacte continuat
amb I'obra dels restauradors ens adverteix sobre les dificultats
i ens ajuda a reflexionar sobre els matisos que cal tenir en
compte per a un diagndstic correcte.

Sempre que sigui possible, I’examen fisic, principalment
radiografic i les analisis amb instruments portatils, com és la
fluorescencia de rajos X aplicada directament sobre la superfi-
cie, han de precedir 'analisi fisicoquimica. Aquest no ha estat
el cas del retaule de Sant Pau perque I'accés va resultar molt
dificil i 'IPHE no disposava dels mitjans actuals. Aixf, doncs,
estudi de caracteritzaci6 va comencar amb Iextraccié de
micromostres representatives (€ 1mm). Per tal de minimitzar la
presa, una mostra de cada grup contenia tots els estrats i estava
destinada a ser estudiada amb métodes complementaris, mentre
que altres eren superficials o contenien una sola capa, per tal de
ser analitzades amb metodes més especifics. Les parts de diffcil
accés, situades al darrere de les escultures, les cantonades i les
zones internes de les caixes, ens van servir com a mostres de
referencia per determinar els materials originals “verges” sense
contaminar que havien quedat relegats al repintar la superficie
visible a I'espectador. Els estadis inacabats de la policromia,
denominats “arees reservades”, ens ajudaren a identificar els
aglutinants en capes suficientment pures d’aparell, bol, etc. A
[iltim, les acumulacions superficials de vernissos en forma de
gotes ens facilitaren I'analisi dels recobriments.

La seqiiencia de técniques microscopiques analitiques prevista
va comengar per la seleccié amb el microscopi estereoscopic de
les mostres més representatives per al seu posterior estudi mor-
fologic. Aquest ens permet comprendre I'execucié pictorica i
detectar disgregacions, clivellats i enfosquiment de vernissos.
Les micromostres es van incloure en una resina incolora i trans-
parent, observant les seccions transversals polides amb un
microscopi optic Olimpus BX51, amb il-luminacié reflectida
polaritzada i UV. La microanalisi multielemental (SEM-EDX)"
d’aquestes seccions es va fer amb un espectroscopi de dispersié
d’energies de raigs X, Oxford Link Pentafet, acoblat a un
microscopi electronic de rastreig Jeol-5800. D’aquesta forma

4. Detall d’'una planxa de brocat juxtaposat
del fons d'una caixa del cos del retaule
(Fotografia: M. Gémez).



vam poder identificar i localitzar les lamines metal-liques i els
pigments inorganics de la policromia. Seguidament, efectuarem
la determinacié generica d’aparells, recobriments, adhesius i
aglutinants amb un espectrometre d’infrarojos per transformada
de Fourier (FT-IR) Bruker-Equinox 55, mitjancant bancada i
mostres dispersades en pastilles de bromur de potassi.

Les analisis especifiques de materials organics es van fer per
tecniques cromatografiques. Vam utilitzar la cromatografia de
gasos - espectrometria de masses (GC-MS, QP5050 Shimadzu)
per determinar els aglutinants, adhesius i vernissos oleoresino-
sos, cromatografia de capa fina (TLC) i cromatografia liquida
d'alta resolucié (HPLC) en els colorants vermells, i cromato-
grafia lfquida d’alta resolucié (HPLC, Waters 660E, injector

8

automatic 717 i detector Diodo 996) per a les proteines

RESULTATS DE LES AN;’&LIS
I LA RESTAURACIO

[lexamen preliminar del retaule indicava que conservava gran

part de la seva policromia original, encara que aquesta hagués
perdut el seu aspecte primitiu, especialment a la part baixa,
per trobar-se oculta rere una capa de pols superficial, vernis-
sos enfosquits i nombrosos repintats, aplicats per maquillar la
“neteja” de 1981. Inicialment pensavem que I’esmentada poli-
cromia no era particularment delicada, encara que molt aviat
ens fascina la varietat del seu repertori tecnic i la seva inte-
graci6 en el conjunt. La repeticié de motius contrasta amb les
diferéncies en I'execucié dels daurats brunyits i mats, els pun-
xonats, les colradures sobre plal‘d, els brocats aplit'.ats. els
esgrafiats i els estofats a punta de pinzell. Constitueix un
exemple singular d’un perfode de transicié, reflectint aixf la
confluéncia entre tendéncies natives i centreeuropees, fins el
punt de semblar un mostrari de les técniques artesanals
vigents. Coexisteixen les técniques artistiques tardogodtiques,
com els brocats aplicats, que imitaven els brodats en or dels
teixits de I'poca i que caigueren en destis a causa de proble-
mes d’estabilitat, amb els assaigs i titubeigs propis de la ins-
tauraci6 de nous sistemes, com els estofats i els esgrafiats. Es
dificil saber quina va ser la relacié entre Damia Forment i els
pintors que executaren la policromia, molt nombrosos en
aquest cas, segons constata la historiadora Carmen Morte. No
sembla que sigui la mateixa que tingueren després el mestre
escultor i el pintor Andrés Melgar en el retaule major de la
catedral de Santo Domingo de la Calzada, que es manifesta en
el virtuosisme dels motius representats.’

Les analisis de sant Pau ens han permeés caracteritzar la
policromia renaixentista, els repintats i els recobriments.
Lordre seguit en la descripei6 i identificacié dels materials,
d’interior a exterior, esta en consonancia amb la seva elaboracié

des de I'inici fins al moment actual.

" Realitzada per Montse Alguers.

" Amb Pajuda de M* Antonia Garefa (GC-MS), :'ingu’la Arteaga (TLC) i Jana
Sanyova de 'IRPA (HPLC per tal de confirmar la identificacié de colorants).
" Damidn Forment escultor renacentista. Retablo Mayor de la Catedral de Santo
.Uuruingu de la Calzada, Saragossa: Fundacién Banecaja, Diputacién de
Zaragoza, Fundacién E1 Monte, 1996,

5. Microfotografia d'una
mostra de brocat juxtaposat.
1'&3{‘!!‘!’“!’!‘! “{" .“l’fffg l‘,’" l'!rflg()
sobre l'or, estany alterat

i pasta transhicida del
I!.-'.-n-:‘: del brocet
(Fotografia: M. Gomez).

6. Detall de la vestidura del personatge amb rombes verds i vermells sobre plata
i brocats aillats de lUescena de Sant Pau davant de Nerd
(Fotografia: J. Baztdn).

7. Microfotografia de la
maostra d’un motiu brocat
de la figura anterior.
Estany alterat amb
vestigis molt escassos
d’or, pasta opaca
ataronjada del fareit
del brocat i “sisa”
adhesiva que enganxa
el brocat al fons de

la vestimenta
(Fotografia: M. Gomez).
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Hem comptat amb Milagros Vailldn, especialista cubana en
identificaci6 de fustes, que distingf dos tipus: pi i ginebrer en
aquest retaule. Els restauradors associaren el ginebrer a les
figures de petites dimensions i el pi a la resta de la fusta. També
localitzaren algunes tires de llen¢ en unions del retaule.

La superficie de la fusta es va cobrir amb un aparell o preparacié.
Aquest va comengar amb una impregnacié de cola, seguida per
capes successives de "guix gris", de gran gruix comparat amb
la resta de capes pictoriques (~5 mm), on varem identificar
anhidrita (sulfat de calei anhidre) i cola animal. En algunes
zones posteriors, en les carnacions dels personatges exempls i
en les parts sortints de les grans figures dels relleus, el guix viu

9. Microfotografies amb
il-luminacid incident

i polaritzada (a), i
Sluorescéncia amb
lampada UV (b)

d’una mostra de la
sanefa de la figura
anterior. Atzurita

sobre kermes, pa d'or
brunyit, bol vermell

i aparell de guix
(Fotografia: M. Gomez).

8. Detall del mantell de sant Joan del Calvari. Els esgrafiats blaus de la sanefa
shan aplicat sobre un fons de laca vermella
(Fotografia: J. Baztdn).

va resultar inexistent o molt menor. Lestrat superior, d’espessor
bastant inferior, contenia "guix blanc" (guix, guix mort o sulfat
de calei dihidratat) i cola animal. Laparell de les carnacions va
finalitzar amb una impregnacié aillant de cola animal.

La major part de I'arquitectura del retaule estava daurada i
brunyida. La capa de bol vermell era bastant prima (< 20 pm),
rica en aglutinant i de color menys homogeni i compacte que
el d’altres retaules renaixentistes sobre fusta. El bol vermell
del retaule és una argila els components majoritaris de la qual
sén el silici, I'alumini i el ferro, acompanyats de quantitats
molt petites de calci, sofre i potassi, aglutinats amb cola ani-
mal. Detectarem el mateix tipus de bol sobre els pans de plata
brunyits i colrats. En les parts posteriors, les carnacions i els
cabells de les figures dels relleus, proximes als camps daurats,
apareixia una finfssima capa d’argila vermella (~5 pm), indi-
cant que els pintors del retaule van estendre més enlla el bol
sense seguir els perfils. Els pans d’or fi (~24 quirats) cobrien
I’arquitectura i moltes de les vestimentes dels personatges del
retaule, excepte les carnacions i alguns esgrafiats, veladures
vermelles i verdes, realitzats sobre plata brunyida.

Els daurats mats dels cabells, els cossos dels lleons, etc.
s’aplicaren sobre una base mordent pigmentada o “sisa”, de
color bru ataronjat, composta per oli de llinosa, terra verme-
lla i mini. Vam observar també una decoracié daurada al mor-
dent directament sobre un fons d’atzurita (figures 2 i 3). Una
altra excepei6 sén els daurats dels brocats, que s’adhereixen
directament a la lamina d’estany.

Els brocats aplicats omplien les escenes del bancal, tant en les
arquitectures de les caixes com en les vestimentes. Tots ells
eren juxtaposats excepte els motius aillats de la vestimenta de
I'escena de Sant Pau davant de Neré. Carmen Morte els rela-
ciona amb Chamorro i el Mestre Enrique, mencionant que
Giner només sembla usar-los en I'Ecce Homo.

Lexecuci6 dels brocats aplicats seguia un ordre de tasques molt
precfs i repetitiu. Lestany és el metall mal-leable que déna la
forma al relleu del motlle, mentre que la pasta adhesiva que
manté I'estructura ha d’assecar rapidament per tal de facilitar
la separacié d’aquest. Posteriorment es daura I'estany per imi-
tar els textils brodats amb or i finalment s’adhereix el relleu a
la superficie policromada.

La pasta dels brocats juxtaposats de sant Pau era una mescla
de resina de colofonia i cera d’abelles, de color bru fosc i
aspecte translicid (figures 4 i 5). Les preparacions microsco-
piques ens van demostrar una lleugera superposicié dels
relleus que formaven la seqiiéncia ornamental, una vegada
daurats, abans d’adherir-se sobre la superficie embolada i apa-
rellada. Ladhesiu era una mescla mordent pobre en pigment,
que conté oli de llinosa i una petita proporcié de terres.



Contrariament, la pasta ataronjada de farcit dels brocats aillats
de la vestimenta trobada a Sant Pau davant de Nerd, era opaca,
compacta i estava formada per oli de llinosa, cerussa, mini i
terra vermella. Aquests brocats es van adherir amb una “sisa”
a un fons de rombes vermells i verds transparents sobre plata
(figures 61 7).

Les escenes de major grandaria dels cossos superiors intercalaven
els daurats amb colradures, veladures, esgrafiats i estofats a
punta de pinzell. Els colors utilitzats van ser el vermell, el
blau, el verd i el blane. El pigment blau és I'atzurita natural,
el blanc és la cerussa i el verd és un pigment de coure, proba-
blement verdet, dissolt en I'aglutinant. Tanmateix, en les vela-
dures vermelles sabem que es van utilitzar tres laques de dife-
rent origen i naturalesa: el kermes, obtingut a partir d’'un
insecte que colonitza el ginebrer, avui enfosquit; la sang de
drago, més lilosa i soluble en alcohol, de I'escorca d’un arbre
oriiind de Canaries; i la roja, menys usada aquf, extreta de I’arrel
d'una planta.

Els motius dels esgrafiats eren senzills, geometrics i sense
grans matisos. La majoria estaven fets amb atzurita al tremp.
Una raresa la constitueix el blau de les sanefes de la tinica de
sant Joan del Calvari, estés sobre una fina capa vermella de
kermes per tal de donar-li una entonacié més violeta (figures 8
i 9). Els restauradors comprovaren que la sang de drago mai
anava esgrafiada, a diferéncia del kermes, en el qual vam
detectar ocasionalment una fina imprimacié opaca blanquino-
sa que servia de base a la capa transparent. La documentacié
historica va relacionar amb Gil de Palomar els daurats de les
vestimentes de sis esculturetes del segon pis; malgrat haver
estat encomanada a Gurrea la Conversid de Sant Pau, la seva
técnica semblava més la de Chamorro. Hi havia labors sobre
plata en el fons de la caixa de Sant Pau davant de Nerd (figura
10), en les figuretes dels pilars del primer pis i en les escenes
del bancal; en una d’elles vam identificar ou com a aglutinant
d’'una colradura.

Les carnacions originals estaven compostes de dues capes
executades a l'oli (< 40 pm) i aglutinant era I'oli de llinosa.
Els acabats de cerussa. terres i vermell6, finament molts, eren
una mica més foscos en els homes i intensificaven el color dels
personatges en els llavis, galtes, genolls, ete. (figures 111 12).
Lestrat de base contenia mini per tal d’accelerar 'assecatge.
Laparell més gruixut en les carnacions de Giner portava els
estrats de guix gris i guix mat, a diferéncia de la resta.

La taula de Jer6nimo Césida portava un aparell fi de guix blanc
i cola. La superficie pictorica era plana i els pigments identifi-
cals van ser la cerussa. I'atzurita, el groc de plom i estany. el
vermellé i el negre carb6, aglutinats amb oli de Ilinosa.

La determinacié dels aglutinants en l'original i en els repintats,
aixf com I’analisi dels vernissos enfosquits facilita la neteja,
que va resultar for¢osament molt ardua, especialment pel que
fa al bancal. La policromia original s’ocultava especialment
Per una o més repolicromies grolleres d’aspecte i composicié
diferent, que esmussaven la talla, particularment al primer pis

10. Estofat sobre plata en el fons de la caixa de Sant Pau davant de Nerd
(Fotografia: M. Gomez).

11. Detall de la imatge de sant Pau. La carnacid és clara perd amb tocs rosats
molt vius en els llavis, les galtes, el nas i el lobul de Uorella
(Fotografia: J. Baztdn).
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12. Microfotografia de la carnacid del lobul.
El to rosat s’ha aplicat sobre una capa
ataronjada de fons que conté mini.

Laparell de guix porta una impregnacid
final aillant de cola animal i li manca

la capa de guix gruixut

(Fotografia: M. Gomez).

i a les escenes del bancal. Hi havia policromies daurades de
qualitat inferior (~22 quirats) i blaus d’esmalt, imputables a
la transformacié patida al segle XVill i repintats propis del
segle XX que contenien or fals (Ilauté), blane d’Espanya, bari-
ta, verds de cobalt i veronés. En el bancal es van detectar a
més colradures sobre plata, efectuades en el segle XX, fetes
amb resina copal i goma laca. La major part dels fons estava
repolicromada: el blau situat darrere de les cresteries supe-
riors i del Calvari, les arquitectures de les escenes dels dos
cossos 1 del bancal, aixi com gran part de les vestimentes dels
personatges del primer cos i del bancal i totes les carnacions
de les figures.

Un espes vernis de tipus oliés, de 10 a 15 pm, compost per oli
de llinosa cobria gran part del retaule, aportant-li una entonacié
fosca, en especial a totes les carnacions i la part baixa.

Quant a la restauracié, I'arquitectura del retaule no presentava
greus problemes d'assentament, tot i que va ser necessari
corregir o reforgar la subjeceié d’algunes figuretes, parts de la
maconeria i del guardapols. També es van reduir les defor-
macions d’alguns elements i se’n van recol-locar d’altres que
havien estat desplacats. Les exfoliacions provocades pels
canvis higrometrics i els espessos repintats es van assentar
amb cola animal aplicada en calent. No es van reintegrar les
llacunes de la fusta, perd si que es reintegraren les carnacions
més visibles i es van velar algunes mancances de policromia
sobre I'aparell. La proteccié final de la superficie es va fer a
brotxa amb una resina acrflica. En la taula de Jerénimo
Césida, després de fixar els escassos aixecaments es va proce-
dir a I'eliminacié del vernis, es va efectuar la reintegracié cro-
matica de les petites llacunes i es va envernissar amb resina
dammar.

4 Restauracion de pintura vy escultura

Analisis de un rico repertorio
de técnicas de policromia:
el retablo mayor de la iglesia
de San Pablo en Zaragoza

La evolucién de la policromia tiene un punto de inflexién en la
primera mitad del siglo xvi donde coexisten las técnicas goticas
y las que van a asentarse a partir de ese momento. Los analisis
fisicoquimicos para estudiar la policromia del retablo de San
Pablo han servido para poner de manifiesto la heterogeneidad
de materiales y técnicas en este conjunto decorativo. Aunque hay
constancia de la convivencia de diferentes talleres artesanales,
éstos logran, sin embargo, una buena integracion de los motivos
representados.’

Marisa Goémez Gonzalez. Instituto del Patrimonio Cultural de
Espaiia. marisa.gomez@mcu.es

DESCRIPCION GENERAL

E HISTORIA DEL RETABLO
El retablo mayor de la iglesia de San Pablo de Zaragoza va apoyado
sobre el muro del antiguo altar. Enmarcado por el guardapolvo, es de
forma escalonada, al igual que otros muchos retablos tardogéticos.* En
origen, estaba formado por un sotabanco, un banco, dos cuerpos y
cinco calles, siendo la calle central de mayor tamaiio que las laterales
para destacar el santo titular y el Calvario monumental que remata la
obra. En el banco se intercalan historias de la Pasién con figuras de
bulto de los cuatro evangelistas y dos padres de la iglesia. Las ocho
escenas laterales de los dos cuerpos estdn dedicadas a la vida de san
Pablo. Tanto el guardapolvo como los doseles o chambranas que
cubren las escenas llevan una rica ornamentacién. Dos dngeles que
portan un escudo coronan la polsera y dos profetas del Antiguo
Testamento se alojan en los laterales. Los pilares albergan numerosas
figurillas de Santos y Padres de la Iglesia con diferentes edades, géneros
v tipologfas (figura 1).

La primera idea de un retablo de pintura con la figura de san Pablo en
alabastro se sustituyé por un conjunto de escultura en madera. El con-
trato, a nombre de Damidn Forment, de la escultura y la arquitectura del
retablo de San Pablo data de finales de 1511, cuando el artista de origen
valenciano habfa terminado el banco en alabastro del retablo de Santa
Marfa, trasladado hoy a la iglesia del Pilar. Forment debfa hacer la mazo-
nerfa, el Crucificado del Calvario, las figuras de los cuatro evangelistas
del banco, una custodia hoy desaparecida y la imagen de San Pablo.
Segiin parece, el maestro realizé el disefio y los modelos en barro, dirigi6
los trabajos y dio los “iiltimos toques™. Un discipulo de ese periodo que
parece haber intervenido, es Lucas Giraldo. Las labores escultéricas
habfan acabado entre finales de 1516 y comienzos de 1517. Una vez
expuesto el retablo “en blanco”, en octubre de ese afio se contraté a
Simén Gurrea para policromar una escena. Otros pintores residentes en
Zaragoza continuaron los trabajos de policromfa hasta 1521 segin cons-
ta en los archivos. Entre los numerosos pintores que intervinieron, des-
tacan el valenciano Simén Gurrea y el castellano Juan Chamorro (cobros
en 1520 y 1521). La documentaci6n histérica recogida indica que traba-
jaron ademds Miguel Gil de Palomar, Francisco Giner y Maestre
‘nrique, éste dltimo tal vez de origen francés. En 1524 encargaron a
Forment agrandar el guardapolvo. Este fue dorado entre 1529 y 1531
participando, entre otros, Antonio de Aniano. Posteriormente el retablo
se protegi6 con dos grandes lienzos, actualmente desmontados.!



