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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.
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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.!



En la década de 1720 se sustituy6 el sagrario original por un 6culo
acristalado con una decoracién floral y dos dngeles, se modifico la
parte superior de la hornacina de san Pablo y se construyé una capilla
a espaldas del retablo. Finalmente, se colocé en el centro del banco
una pintura sobre tabla de Jerénimo Césida, pintor italiano de la
segunda mitad del siglo xvi, que representa a Nuestra Sefiora de la
Esperanza. Carlos Rosic en 1744 aproveché para dirigir una limpieza
y repintado del retablo, que afecté especialmente a las encarnaciones
v a la policromfa del banco.

El sotabanco original también ha desaparecido y ha sido sustituido por
otro del siglo XX. En 1961. Estudio de Arte Urdaniz repuso algunas pie-
zas de la mazonerfa y dor6 con “oro alemdn™ piezas repuestas. En 1981,
Artes Decorativas Navarro repuso pies y manos de algunos personajes,
desmont6 las puertas del retablo e hizo una limpieza superficial. La
iltima restauracién data del afio 2002 al 2005 y ha sido dirigida por el
Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol (IPHE).!

OBJETIVOS Y METODOLOGIA

EMPLEADA EN LOS ANALISIS
El trabajo analitico ha contribuide al diagnéstico del estado de
conservacién del retablo y al asesoramiento durante el progreso de la
restauracién.” La interpretacién de los resultados ha tenido en cuenta
los siguientes puntos:

+ Identificacién y localizacién de los materiales en muestras
representativas de las diferentes tipologias del repertorio técnico
de la policromfa.

+ Deteccién de recubrimientos pardos y repintes procedentes de
anteriores intervenciones desafortunadas.

- Estudio de las alteraciones que desvirtiian la policromfa: pérdidas de
relieve y lagunas existentes en los brocados, desgastes superficiales
y exfoliaciones.

- Asesoramiento sobre los aspectos materiales que pueden condicionar
la intervencién.

Aunque siempre se piensa que los estudios cientificos y téenicos
deben preceder a la restauracién, la primera visién es bastante some-
ray mds ain en una obra monumental. Un niimero muy reducido de
muestras y de toma de datos nos proporciona muy poca informacién.
Normalmente los pintores trabajan de forma mas minuciosa en las par-
tes de mayor relevancia o mds préximas al espectador. En este retablo
ademds han intervenido varios talleres.

El estudio del soporte y de la policromia del retablo de San Pablo
comenz6 con la inspeccin visual in situ y la toma de micromuestras cui-
dadosamente seleccionadas. Durante la restauracién hicimos tres visi-
las. La primera de ellas fue al comienzo, una vez montado el andamio,
aspirada la suciedad superficial y antes de que cualquier tarea de fija-
cién introdujera nuevos compuestos que pudieran interferir en los resul-
tados de los analisis. La segunda tuvo lugar después de que los restau-
radores hubieran anotado las caracterfsticas técnicas del retablo. La
tiltima nos sirvi6 para resolver las dudas pendientes, antes de comenzar
la reintegracién. El seguimiento analftico del proceso contribuye a pro-
fundizar en el estudio y a resolver las nuevas dudas, cuestiones,
dpreciaciones y problemas que van surgiendo. El contacto continua-
do con la obra de los restauradores nos advierte sobre las dificulta-
des y nos ayuda a reflexionar sobre los matices a tener en cuenta
para un diagnéstico correcto.

Siempre que sea posible, el examen fisico, principalmente radiogréfico
¥ los andlisis con instrumentos portdtiles, como es la fluorescencia de

rayos X aplicada directamente sobre la superficie, deben preceder al
andlisis fisicoquimico. Este no ha sido el caso del retablo de San Pablo
porque el acceso resulté muy dificil y el IPHE no disponia de los medios
actuales. Asi pues, el estudio de caracterizacién comenzé con la exirac-
ci6én de micromuestras representativas (€ 1mm). Para minimizar la toma,
una muestra de cada grupo contenfa todos los estratos y estaba destinada
a ser estudiada con métodos complementarios, mientras que otras eran
superficiales o contenfan una sola capa, para ser analizadas con méto-
dos mds especificos. Las partes de dificil acceso, situadas en las trase-
ras de las esculturas, las esquinas y las zonas inlernas de las cajas, nos
sirvieron como muestras de referencia para determinar los materiales
originales “virgenes” sin contaminar que habfan quedado relegados al
repintar la superficie visible al espectador. Los estadios inacabados de
la policromfa, denominados “dreas reservadas™, nos ayudaron a identi-
ficar los aglutinantes en capas suficientemente puras de aparejo, bol,
ete. Por dltimo, las acumulaciones superficiales de bamices en forma
de gotas nos facilitaron el andlisis de los recubrimientos.

La secuencia de técnicas microscépicas analiticas prevista empezé por
la seleccién con el microscopio estereoscépico de las muestras més
representativas para su posterior estudio morfolégico. Este nos permite
comprender la ejecucidn pictérica y detectar disgregaciones, cuartea-
dos y oscurecimiento de barnices. Las micromuestras se incluyeron en
una resina incolora y transparente, observando las secciones transver-
sales pulimentadas con un mieroscopio 6ptico Olimpus BX51, con ilu-
minacién reflejada polarizada y UV. El microandlisis multielemental
(SEM-EDX)" de dichas secciones se hizo con un espectroscopio de dis-
persién de energias de rayos X, Oxford Link Pentafet, acoplado a un
microscopio electrénico de barrido Jeol-5800. De esta forma pudimos
identificar y localizar las ldminas metdlicas y los pigmentos inorgdnicos
de la policromfa. Seguidamente, efectuamos la determinacién genérica
de aparejos, recubrimientos, adhesivos y aglutinantes con un espectré-
metro de infrarrojos por transformada de Fourier (FI-IR) Bruker-
Equinox 55, mediante bancada y muestras dispersadas en pastillas de
bromuro de potasio.

Los andlisis especificos de materiales orgdnicos se hicieron por téenicas
cromatogréficas. Utilizamos la cromatografia de gases - espectrometria
de masas (GC-MS, QP5050 Shimadzu) para determinar los aglutinan-
tes. adhesivos y barnices éleo-resinosos, cromatografia en capa fina
(TLC) y cromatograffa liquida de alta resolucién (HPLC) en los coloran-
tes rojos, y cromatografia liquida de alta resolucién (HPLC, Waters
660E, inyector automético 717 y detector Diodo 996) para las proteinas.’

RESULTADOS DE LOS ANALISIS
Y LA RESTAURACION
El examen preliminar del retablo indicaba que conservaba gran parte
de su policromfa original, aunque ésta hubiera perdido su aspecto pri-
mitivo, especialmente en la parte baja. por hallarse oculta tras una capa
de polvo superficial, barnices oscurecidos y numerosos repintes, apli-
cados para maquillar la “limpieza” de 1981. Inicialmente pensamos
que dicha policromfa no era particularmente delicada, aunque muy
pronto nos fasciné la variedad de su repertorio técnico y su integracion
en el conjunto. La repeticién de motivos contrasta con las diferencias
en la ejecucion de los dorados bruiidos y mates, los punzonados, las
corlas sobre plata, los brocados aplicados, los esgrafiados y los estofa-
dos a punta de pincel. Constituye un ejemplo singular de un periodo de
transicién, reflejando asimismo la confluencia entre tendencias nativas
y centroeuropeas, hasta el punto de semejar un muestrario de las téc-
nicas artesanales vigentes. Coexisten las técnicas artisticas tardogticas,
tales como los brocados aplicados, que imitaban los bordados en oro de
los tejidos de la época y que cayeron en desuso debido a problemas de

81



82

Restauracion de pintura y escultura

estabilidad, con los ensayos y titubeos propios de la instauracién de
nuevos sistemas, como los estofados y los esgrafiados. Es diffcil saber
cudl fue la relacién entre Damidn Forment y los pintores que ejecutaron
la policromfa, muy numerosos en este caso, seglin constata la historia-
dora Carmen Morte. No parece que sea la misma que tuvieron después
el maestro escultor y el pintor Andrés Melgar en el retablo mayor de
la catedral de Santo Domingo de la Calzada, que se manifiesta en el
virtuosismo de los motivos representados.”

Los anilisis de san Pablo nos han permitido caracterizar la policromia
renacentista, los repintes y los recubrimientos. El orden seguido en la
descripeién e identificacion de los materiales, de interior a exterior,
estd en consonancia con su elaboracién desde el inicio hasta el
momento actual.

Hemos contado con Milagros Vailldn, especialista cubana en identificacién
de maderas. que distinguié dos lipos: pino y enebro en este retablo.
Los restauradores asociaron el enebro a las figuras de pequeiio tama-
flo y el pino al resto de la madera. También localizaron algunas tiras
de lienzo en uniones del retablo.

La superficie de madera se cubrié con un aparejo o preparacién. Este
comenzG con una impregnacion de cola, seguida por capas sucesivas
de "yeso gris", de gran espesor comparado con el resto de capas pic-
téricas (~5 mm), donde identificamos anhidrita (sulfato de caleio anhi-
dro) y cola animal. En algunas traseras, en las encarnaciones de los
personajes de bulto redondo y en las partes exentas de las grandes
figuras de los relieves, el yeso vivo resulté inexistente o mucho menor.
El estrato superior, de espesor bastante inferior, contenfa "yeso blanco"
(veso. yeso muerto o sulfato de calcio dihidratado) y cola animal. El
aparejo de las encarnaciones finalizé con una impregnacién aislante de
cola animal.

La mayor parte de la arquitectura del retablo estaba dorada y bruiiida.
La capa de bol rojo era bastante delgada (< 20 pm), rica en aglutinan-
te y de color menos homogéneo y compacto que el de otros retablos
renacentistas sobre madera. El "bol rojo" del retablo es una arcilla
cuyos componentes mayoritarios son el silicio, aluminio y hierro,
acompaiiados de cantidades muy pequefias de calcio, azufre y potasio,
aglutinados con cola animal. Detectamos el mismo tipo de bol sobre
los panes de plata bruiidos y corlados. En las partes traseras, las
encarnaciones y los cabellos de las figuras de los relieves, préximas a
los campos dorados, aparecfa una finfsima capa de arcilla roja (~5 pm),
indicando que los pintores del retablo extendieron mds alld el bol sin
seguir los perfiles. Los panes de oro fino (~24 quilates) cubrian la
arquitectura y muchas de las vestiduras de los personajes del retablo,
exceplo las encarnaciones y algunos esgrafiados, veladuras rojas y verdes,
realizados sobre plata brufiida.

Los dorados mates de los cabellos, los cuerpos de los leones, ete. se
aplicaron sobre una hase mordiente pigmentada o “sisa”, de color pardo
anaranjado, compuesta por aceite de linaza, tierra roja y minio.
Observamos también una decoracién dorada al mordiente directamente
sobre un fondo de azurita (figuras 2 y 3). Otra excepeién son los dorados
de los brocados, que se adhieren directamente a la lamina de estafio,

Los brocados aplicados cuajaban las escenas del banco, tanto en las
arquitecturas de las cajas como en los ropajes. Todos ellos eran yuxta-
puestos excepto los motivos aislados de la vestidura de la escena de
San Pablo ante Nerén. Carmen Morte los relaciona con Chamorro y el
Maestro Enrique, mencionando que Giner sélo parece usarlos en el
Eecce Homo.

La ejecucién de los brocados aplicados segufa un orden de tareas muy
preciso y repetitivo. El estafio es el metal maleable que da la forma al
relieve del molde, mientras que la pasta adhesiva que mantiene la
estructura debe secar rpidamente para facilitar la separacién de éste,
Posteriormente se dora el estafio para imitar los textiles bordados con
oro y finalmente se adhiere el relieve a la superficie policromada.

La pasta de los brocados yuxtapuestos de san Pablo era una mezcla de
resina de colofonia y cera de abejas. de color pardo oscuro y aspecto
trashicido (figuras 4 y 5). Las preparaciones microscépicas nos demos-
traron una ligera superposicién de los relieves que formaban la
secuencia ornamental, una vez dorados, antes de adherirse sobre la
superficie embolada y aparejada. El adhesivo era una mezcla mordien-
te pobre en pigmento, que contiene aceite de linaza y una pequeiia pro-
porcién de tierras. Por el contrario, la pasta anaranjada de relleno de
los brocados aislados de la vestidura encontrada en San Pablo ante
Nerdn, era opaca, compacta y estaba formada por aceite de lino, alba-
yalde, minio y tierra roja. Dichos brocados se adhirieron con una “sisa”
a un fondo de rombos rojos y verdes transparentes sobre plata (figuras
6y 7).

Las escenas de mayor tamaiio de los cuerpos superiores intercalaban
los dorados con corlas, veladuras, esgrafiados y estofados a punta de
pincel. Los colores empleados fueron el rojo, el azul, el verde y el blan-
co. EI pigmento azul es la azurita natural, el blanco es el albayalde y
el verde es un pigmento de cobre, probablemente verdigrfs, disuelto en
el aglutinante. Sin embargo, en las veladuras rojas sabemos que se uti-
lizaron tres lacas de diferente origen y naturaleza: el kermes, obtenido
a partir de un insecto que coloniza el enebro, hoy oscurecido; la san-
gre de drago, méds amoratada y soluble en alcohol, de la corteza de un
drbol oriundo de Canarias; y la granza, menos usada aquf, extrafda de
la rafz de una planta.

Los motives de los esgrafiados eran sencillos, geométricos y sin grandes
matices. La mayoria estaban hechos con azurita al temple. Una rareza la
constituye el azul de las cenefas de la tinica de san Juan del Calvario,
extendido sobre una fina capa roja de kermes para darle una entonacién
mds violeta (figuras 8 y 9). Los restauradores comprobaron que la san-
gre de drago nunca iba esgrafiada, a diferencia del kermes. en donde
detectamos ocasionalmente una delgada imprimacién opaca blanqueci-
na que servia de base a la capa transparente. La documentacién histéri-
ca relacion6 con Gil de Palomar los dorados de las vestiduras de seis
esculturillas del segundo piso; pese a haber sido encomendada a Gurrea
la Conversion de San Pablo, su \écnica parecfa mds la de Chamorro.
Habia labores sobre plata en el fondo de la caja de San Pablo ante Nerén
(figura 10), en las figurillas de los pilares del primer piso y en las esce-
nas del banco; en una de ellas identificamos huevo como aglutinante de
una corla.

Las encamnaciones originales estaban compuestas de dos capas ejecutadas
al 6leo (< 40 pm) y el aglutinante era el aceite de linaza. Los acabados
de albayalde, tierras y bermell6n, finamente molidos, eran algo mds
oscuros en los hombres e intensificaban el color de los personajes en
labios, mejillas, rodillas, ete. (figuras 11 y 12). El estrato de base con-
tenfa minio para acelerar el secado. El aparejo més grueso en las
encarnaciones de Giner llevaba los estratos de yeso gris y yeso mate,
a diferencia del resto.

La tabla de Jerénimo Césida llevaba un fino aparejo de yeso blanco y
cola. La superficie pictérica era plana y los pigmentos identificados fue-
ron el albayalde, la azurita, el amarillo de plomo y estaio, el bermellén
y el negro carbén, aglutinados con aceite de linaza,




La determinacién de los aglutinantes en el original y en los repintes,
asf como el andlisis de los barnices oscurecidos facilité la limpieza,
que resulté forzosamente muy ardua, especialmente en lo relativo al
banco. La policromfa original se ocultaba especialmente por una o més
toscas repolicromfas de aspecto y composicién diferente, que embota-
ban la talla, en particular el primer piso y las escenas del banco. Habfa
policromfas doradas de calidad inferior (~22 quilates) y azules de
esmalte, achacables a la transformacién sufrida en el siglo xvin y
repintes propios del siglo XX que contenfan oro falso (latén), blanco de
Espaiia, barita, verdes de cobalto y veronés. En el banco se detectaron
ademds corlas sobre plata, efectuadas en el siglo XX, hechas con resi-
na copal y goma laca. La mayor parte de los fondos estaba repolicro-
mada: el azul situado detrds de las cresterfas superiores y del Calvario,
las arquitecturas de las escenas de los dos cuerpos y del banco, asi
como gran parte de las vestiduras de los personajes del primer cuerpo
v del banco y todas las encarnaciones de las figuras.

Un espeso barniz de tipo oleoso. de 10 a 15 pm, compuesto por aceite
de linaza cubrfa gran parte del retablo. aportdndole una entonacién
oscura, en especial a todas las encarnaciones y la parte baja.

En cuanto a la restauracién, la arquitectura del retablo no presentaba
graves problemas de asentamiento, aunque fue necesario corregir o
reforzar la sujecién de algunas figurillas, partes de la mazoneria y del
guardapolvo. También se redujeron las deformaciones de algunos ele-
mentos y se recolocaron otros que habfan sido desplazados. Las exfolia-
ciones debidas a los cambios higrométricos y a los espesos repintes se
asentaron con cola animal aplicada en caliente. No se reintegraron las
lagunas de la madera, aunque sf las encamaciones mis visibles y se
velaron algunas faltas de policromfa sobre el aparejo. La proteccién final
de la superficie se hizo a brocha con una resina acrilica. En la tabla de
Jerénimo Césida, después de fijar los escasos levantamientos se proce-
di6 a la eliminacién del barniz, se efectud la reintegracion cromdtica de
las pequefias lagunas y se barnizé con resina damar.

FOTOGRAFIAS
L. Imagen general del retablo (Fotografia: A. Ceruelo).

2. Detalle de la vestidura de un personaje con bandas de azurita deco-
radas con oro mate (Fotograffa: J. Baztdn).

3. Microfotograffa de la ldmina delgada de la muestra del dorado apli-
cado directamente sobre azurita de la figura anterior. El bol se ha
extendido a toda la tinica, incluidas las bandas azules (Fotografia: M.
Gémez).

4. Detalle de una plancha de brocado yuxtapuesto del fondo de una
caja del cuerpo del retablo (Fotografia: M. Gémez).

5. Microfotograffa de una muestra de brocado yuxtapuesto. Veladura
de sangre de drago sobre el oro, estafio allerado y pasta traslicida del
relleno del brocado (Fotograffa: M. Gémez).

6. Detalle de la vestidura del personaje con rombos verdes y rojos
sobre plata y brocados aislados de la escena de San Pablo ante Nerdn
(Fotograffa: J. Baztan).

7. Microfotografia de la muestra de un motive brocado de la figura
anterior. Estafio alterado con vestigios muy escasos de oro, pasta opaca
anaranjada del relleno del brocado y “sisa™ adhesiva que pega el bro-
cado al fondo de la vestidura (Fotograffa: M. Gémez).

8. Detalle del manto de san Juan del Calvario. Los esgrafiados azules
de la cenefa se han aplicado sobre un fondo de laca roja (Fotografia: J.
Baztdn).

9. Microfotografias con iluminacién incidente y polarizada (a), y fluo-
rescencia con ldmpara UV (b) de una muestra de la cenefa de la figu-
ra anterior. Azurita sobre kermes, pan de oro brufiido, bol rojo y apa-
rejo de yeso (Fotografia: M. Gémez).

10. Estofado sobre plata en el fondo de la caja de San Pablo ante
Nerdn (Fotografa: M. Gémez).

11. Detalle de la imagen de san Pablo. La encarnacién es clara pero
con acentos rosados muy vivos en los labios, las mejillas, la nariz y el
lobulo de la oreja (Fotograffa: J. Baztdn).

12. Microfotografia de la encarnacién del l6bulo. El tone rosado se ha
aplicado sobre una capa anaranjada de fondo que contiene minio. El
aparejo de yeso lleva una impregnacién final aislante de cola animal y
carece de la capa de yeso grueso.

NOTAS
! Este articulo forma parte de mi tesis doctoral dirigida por Margarita
San Andrés Moya.
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