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| dia 10 de septiembre de 1520, el Cabildo de la Seo

catedral de Huesca encargd a maestre Damian

Forment, famoso escultor valenciano, con raices
familiares en Alcorisa y afincado en Zaragoza, la realizacion
de un gran retablo en alabastro. La iglesia catedral, cuyas
largas obras habian dado fin hacia pocos anos, necesitaba
uno a medida de su capilla mayor. Las condiciones de un
encargo tan poco usual se pactaron con todo detalle ante
el notario oscense Luis de Pilares. Por fortuna, el contrato
se conserva en el Archivo de la Catedral y, como se vera,
permite reconstruir muy bien el ambiente artistico y labo-
ral de entonces. Casi un ano después empezaron los tra-
bajos, que tardaron mas de trece en concluir. Pero, al cabo,
se alz6 el monumental artificio en la cabecera del templo,
para asombro y maravilla de sus coetaneos.

No solo los oscenses de aquella época quedaron admi-
rados por tan magnifica obra: desde entonces, todo aquél
que contempla sus monumentales dimensiones, la belleza
de sus imdgenes, la perfeccion de la labra, la luminosi-
dad del finisimo alabastro en el que se talld y, en suma, la
grandeza del conjunto, conviene en calificarla como pieza
de calidad excepcional. Hoy, el retablo mayor de la Seo de
Huesca figura entre las obras destacadas de la escultura
renacentista en Espana.



En 1996, la Caja de Ahorros de la Inmaculada de Aragon
promovio su restauracion, en iniciativa que secundaron la
Diputacion General de Aragon, el Ministerio de Educacion
y Cultura y el Cabildo de la Catedral. Se financiaron, asi, los
trabajos de restauracion que el retablo precisaba para recu-
perar su esplendor original y garantizar su conservacion
futura. El Instituto del Patrimonio Historico Espanol (IPHE)
se encargo de llevarlos a cabo. Gracias a ello se puede con-
templar hoy su belleza tal y como lo hicieron los asombra-
dos ojos de los oscenses del siglo XVI.

Sobre el retablo, su historia, significacion y restauracion
publico la CAI, en colaboracion con las citadas institucio-
nes, la obra El retablo mayor de la Catedral de Huesca.
Restauracion, 1996 (Zaragoza, 1996). En la misma, M? T.
Cardesa y el equipo técnico del IPHE y sus colaboradores
dieron un completo tratamiento literario y grafico al monu-
mento, del que el presente texto es ampliamente deudor,
sin perjuicio de diferencias o apreciaciones de detalle, deri-
vadas de la interpretacion de los documentos.

Nuestro agradecimiento a los sres. Antonio Saz y
Miguel Angel Pallarés, por su inestimable colaboracion.



CUANDO Y POR QUE
¢

HUESCA EN EL SIGLO XVI

| final del siglo XV y todo el XVI forman una etapa

esplendorosa en el arte de Aragon. El reino vivia

tiempos de estabilidad y bonanza econémica. Algu-
nos centros urbanos antano importantes en otros territo-
rios de la Corona de Aragon, como Barcelona, entraron
en declive a la vez que crecian focos aragoneses impulso-
res de la cultura, como la imprenta en Zaragoza y la Uni-
versidad en Huesca. Todo ello favoreci6 el florecimiento
de una época de vigorosa pujanza artistica.

Zaragoza, en particular, fue un hervidero de artistas lle-
gados de toda Espana y de mas alla de sus fronteras, atrai-
dos por la multitud de encargos que financiaban los altos
cargos eclesidsticos, la nobleza terrateniente, la incipiente
burguesia de artesanos y comerciantes y el poderoso Con-
cejo de la ciudad. Aquellos artistas protagonizaron un apa-
sionado debate en el que las formas renacentistas, llegadas
de Italia, fueron paulatinamente ganando terreno a las que
se habian afianzado en el pasado, tanto las del gotico euro-
peo como la tradicion mudéjar autoéctona. Gracias a ello, la
capital aragonesa constituy6 uno de los principales focos
de irradiacion del arte del Renacimiento en Espana.
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La catedral y el casco antiguo de Huesca desde la torre
de San Lorenzo (Foto: G. Bullon)

Huesca, por su parte, goz6 también de un amplio desa-
rrollo econdémico, demografico y cultural, y participé con
viveza en el debate entre quienes preferian las obras
hechas en estilo gotico —o, como se decia entonces, “a lo
flamenco” o “al moderno”— y quienes defendian las nue-
vas corrientes renacentistas —es decir, “al romano” o “al
italiano”—.

La ciudad conocia entonces un notable crecimiento de
poblacion. Entre 1495 y 1646 casi duplico sus habitantes,
que, segln los investigadores, pasaron de 2.500 a 4.800;
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y ello pese a que, durante el siglo XVI, sufri6 varias graves
epidemias de peste, como las de 1530, 1533 y 1564, que
causaron numerosas victimas.

Ese aumento demografico era, a la vez, causa y reflejo
de una prospera situacion econdmica, derivada del cre-
cimiento de la produccion agricola. En Huesca, como en la
mayoria de las ciudades de la época, la economia era
sobre todo agricola y ganadera, mucho mas que artesana o
comercial, aunque estos sectores también florecieron, pues
la ciudad era el centro de una amplia comarca rural a la
que habia que abastecer. Los sectores mas beneficiados
por la situacion fueron los de la construccion, el textil y la
alfareria.

Asi, pues, el desarrollo de la agricultura fue el factor fun-
damental que permitié mantener a una poblacion creciente
y ello generd la mayor parte de la riqueza y prosperidad
de que disfrutd la capital oscense. Se roturaron tierras
antes dedicadas a pastos, se intensificaron los cultivos,
mejoraron las técnicas productivas, gracias a la ampliacion
de los regadios, y se diversifico la produccion; buena
muestra es el desarrollo de la vid, cuyos excedentes se des-
tinaban a los mercados de Zaragoza y de las montanas
del Norte.

Todo ello beneficié a los rentistas, terratenientes que
vivian del trabajo de los campesinos y que vieron muy
aumentados sus ingresos. Y aunque los mds ricos prefirie-
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ron fijar su residencia en Zaragoza o alld donde estuviera
la Corte, el nimero de nobles, mercaderes, religiosos o
duenos de sefnorios rurales que habitaba en Huesca tam-
bién crecio a lo largo del siglo. Fueron ellos, sobre todo el
alto clero y el Concejo de la ciudad, quienes impulsaron
las artes, pues eran los Gnicos que tenian dinero suficiente
para hacerlo: el procedente, en su mayoria, de los tributos,
diezmos, primicias, rentas e intereses que se cobraban al
comun de los ciudadanos.

Buena parte de la poblacion oscense estaba constituida
por jornaleros, pequenos agricultores, artesanos y sirvien-
tes, ademas de numerosos pobres y marginados, e incluso
algtin esclavo; entre ellos y los miembros de la nobleza se
situaba un reducido grupo de comerciantes, empleados y
profesionales liberales (médicos, notarios, etc.) que disfru-
taron de una holgada posicion econémica.

LA IMPORTANCIA DE LA IGLESIA
Y LA UNIVERSIDAD

En la sociedad oscense de la época destaco el papel
desempenado por el poderoso sector eclesiastico. La vida
cotidiana se hallaba muy condicionada por la religion y
por las practicas que ésta imponia. Los fieles tenian la obli-
gacion de pagar diezmos y primicias por el fruto de las
cosechas, que suponian alrededor de un trece por ciento
de las mismas, y que se destinaban a sufragar el mante-
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nimiento de las parroquias; pero, ademas, era frecuente
dejar dispuesta, en el testamento, siquiera fuese una
pequena cantidad para misas que librasen su alma de las
penas de ultratumba. Los legados testamentarios consti-
tufan, para iglesias y conventos, una sustanciosa fuente
de ingresos.

Diariamente se celebraban decenas de oficios religiosos:
en la catedral, por ejemplo, se estima que no bajaban de
cincuenta, y a ellos habria que anadir los que se realizaban
en las otras tres parroquias (San Lorenzo, San Pedro y San
Martin) y en los numerosos conventos de la ciudad. Tam-
bién se organizaban regularmente procesiones, rogativas y
exconjuraciones (estas Gltimas, por lo general, para ahu-
yentar las tormentas); todo lo cual implicaba la existencia
de un buen namero de clérigos que atendiesen a tantas
necesidades religiosas: de hecho, solo en la Seo habia unos
ochenta, entre canonigos, beneficiados, racioneros y cape-
llanes: un estamento privilegiado que, ademas de poseer
considerables rentas y beneficios, gozaba de amplias exen-
ciones fiscales.

En cuanto a los conventos, su abundancia en Huesca
(sobre todo, en el siglo XVID) esta relacionada con la activi-
dad universitaria, pues muchos novicios de las Ordenes
religiosas llegaban a la ciudad para recibir formacion inte-
lectual. Algo similar ocurria con el Seminario para el clero
secular, fundado en 1571 y concebido como un colegio
mayor.
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La Universidad,
tras una honda crisis
sufrida a mitad del
siglo XV, en que lle-
g0 a cesar su activi-
dad y corrio peligro
de desaparecer, atra-
vesO una etapa bri-
llante a lo largo de
la centuria siguiente:
solventados los prin-
cipales problemas econémicos, se crearon tres citedras de
Canones (derecho eclesidstico), otras tres de Leyes (dere-
cho seglar), dos de Medicina y sendas de Teologia y Filo-
sofia, ademas del estudio de Artes; se reedifico el Estudio
de Gramadtica y se renovaron las dependencias y aulas del
Estudio General; se contratd al prestigioso Gaspar Lax,
oriundo de Sarifiena y maestro de artes en la parisina Uni-
versidad de la Sorbona, asi como a otros renombrados
catedraticos, y se ampliaron las ensefianzas mediante la
fundacion de colegios adscritos.

Patio de la antigua Universidad Sertoriana

La institucion universitaria fue uno de los elementos
revitalizadores de la ciudad, tanto cultural como econdémi-
camente, pues atrajo a estudiantes de todo Aragon, Catalu-
fna y Navarra. No es de extranar, por tanto, que la ciudad
se opusiera tenazmente a la creacion de otra Universi-
dad en Zaragoza, pues temia que pudiera representar para



ella una grave competencia. De hecho, la fuerte lucha que
Huesca mantuvo sobre la cuestion fue factor de impor-
tancia para que la Universidad de Zaragoza, creada por
Carlos Ty las Cortes de Aragon en 1542, no comenzase su
actividad hasta 1583.

DON JUAN ALFONSO DE ARAGON Y NAVARRA
Y SU CATEDRAL

El 24 de febrero de 1515, el obispo de Huesca Juan
Alfonso de Aragéon y Navarra oficid en la catedral una
solemne misa pontifical en accion de gracias por la finali-
zacion de las obras del templo. A primeros de abril se
daban por concluidos los trabajos, lo que dio paso a una
serie de festejos con los que la ciudad celebr6 el acon-
tecimiento.

Habian pasado mas de doscientos anos desde que
el obispo Jaime Sarroca, a finales del siglo XIII, iniciara la
construccion de un edificio majestuoso que sustituyese al
de la mezquita mayor musulmana, hasta entonces utilizado
como catedral. Pero el proyecto no pudo concluirse por las
periodicas carencias de recursos, que obligaban a paralizar
las obras una y otra vez. Fue un miembro de la Casa de
Aragon quien logro el objetivo: don Juan Alfonso de Ara-
gon y Navarra era, como su nombre expresa, de sangre
regia por partida doble. Hijo de Carlos, Principe de Viana,
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primogénito del que luego seria el rey Juan II de Aragon,
era, por tanto, sobrino de Fernando e/ Catélico. Ya reinaba
Fernando cuando promovio, en 1484, a la mitra de Huesca
a este nieto de su padre. En aquella época la Seo oscense
era un edificio bajo, oscuro, cubierto toscamente con
madera y con un suelo aiin mas tosco, sin rasgo alguno de
riqueza ni aun en el altar mayor.

El nuevo obispo, inquieto y con educada sensibilidad,
afirmaba que aquella fabrica «estava en gran vergiienza
nuestra y de nuestro capitol [Cabildo], y de la ciudad y di6-
cesis, por ser cabeza y principal, cobierta indecentement e
imperfectar. Asi que se propuso acabar con tal estado de
cosas. Aunque hubo de desplegar una intensa actividad en
la diocesis, para atender multiples carencias de las parro-
quias, racionalizar su administracion y recursos, restaurar
algunas y dotarlas de ornamentos con los que atender
debidamente al culto (entre ellos, modernos misales y bre-
viarios impresos), no tardé demasiado en poder reanu-
dar las obras del templo catedralicio. En 1497, el maestro
Juan de Olotzaga le presentd un proyecto para elevar los
muros del edificio hasta los 132 palmos, cubrirlo con bellas
bovedas de cruceria estrellada, abrir ventanales y gran-
des rosetones, erigir varias capillas y rematar la decoracion
de la fachada.

Las obras, en conjunto, suponian un coste muy elevado,
por lo que hubo que vencer los recelos del Cabildo, que
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estudio el proyecto de-
tenidamente y pidio in-
formes a reconocidos
maestros zaragozanos
y navarros. Luego, era
preciso hacer provision
de fondos para costear-
lo todo: se emitieron
bulas, se asignaron bie-
nes de la propia mitra,
porcentajes de los diez-
mos y primicias, limos-
nas... Al fin pudieron
empezar las obras, que
avanzaron a buen rit-
mo: a finales de 1498
ya estaba cubierto el
crucero (en cuya deco-
racion trabajo el escul-
tor Gil Morlanes e/ Vie-
Jjo)y, tras anos de labor

intensa, en los que el Fachada de la catedral, dibujo de Delgado
tomacdo del Aragon de Quadrado, 1886

templo fue un gran
taller que dio trabajo a muchos canteros (sobre todo, vas-
cos y navarros), Huesca vio terminado en 1515 un edificio
que, esta vez si, poseia la majestad y hermosura que con-
venia a la cabeza de una extensa diocesis.
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Pero atn quedaba mucho por hacer: el recién estrenado
templo requeria una dotacion de mobiliario y ornamentos
acorde con su grandeza y que contribuyera a aumentar el
esplendor de su nuevo espacio, amplio y didfano. Al ano
siguiente, obispo y Cabildo encargaron al maestro Francis-
co de Valdivielso que obrara vidrieras de colores para los
recién abiertos ventanales y rosetones; se cambi6 la pavi-
mentacion, a base de azulejos coloreados que realizaron
tres maestros mudéjares; se adquirieron reliquias y diversas
jocalias (alhajas de iglesia) y los candnigos financiaron
retablos, rejas y ornamentos para las capillas.

Faltaba un retablo mayor que igualara y aun superara
en belleza a los mds suntuosos que se habian labrado en
Aragon. En 1509, cuando las obras de la Seo oscense
se encontraban en ple-
na actividad, los cano-
nigos del Pilar de Zara-
goza habian encargado
a maestre Damian For-
ment, prestigioso escul-
tor recién llegado des-
de su Valencia natal, un
nuevo retablo mayor
de alabastro. Don Juan
Alfonso debi6 de estar
muy al tanto del trabajo
Interior de la catedral de Huesca (Foto: G. Bullon) — de Forment, pues, ade-
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mas de su refinado gusto, mantenia estrecho contacto con
el arzobispo zaragozano Alonso de Aragon, su primo her-
mano y amigo.

Este Gltimo habia sido el mandante del retablo mayor de
la abadia oscense de Montearagon, encargado a Gil Morla-
nes el Viejo entre 1506 y 1511 y que es la primera manifes-
tacion de escultura renacentista en Aragon; tanto este reta-
blo como el del Pilar servirian de estimulo al Cabildo
oscense a la hora de encargar un retablo monumental para
su recién terminada catedral.

El del Pilar se termin6 en 1518. Forment hubo de conce-
birlo, por deseo de los candnigos, tomando como modelo
el de la Seo zaragozana (gotico), s6lo que el maestro se
obligaba a hacerlo atn mejor. El resultado fue altamente
satisfactorio. En la voluntad del obispo Juan Alfonso debio
de fraguarse el deseo de que un artista tan capaz hiciera
también el retablo de Huesca.

Pero al prelado se le habian complicado las cosas en
esos anos: en 1517, el pabostre (preboste) de la catedral de
Huesca, Felipe de Urriés, solicitd a la Santa Sede y logro
ser nombrado coadjutor (auxiliar con derecho a sucesion)
del obispo, alegando que éste era un anciano con sus
facultades mentales mermadas. Cabildo y obispo protesta-
ron con energia, aduciendo que no habia mds motivo para
tal pretension que el deseo de Urriés de asegurarse, con
trucos y anagazas, la mitra de Huesca en el futuro.
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La disputa trascendio; los concejos de Huesca y Jaca
tomaron partido por Juan Alfonso, asi como su primo, el
poderoso arzobispo de Zaragoza, quien tratd por todos los
medios de revocar el nombramiento de Urriés. Este no
carecia de valedores, pues ademas de pertenecer a la casa
de los senores de Nisano, el secretario de Carlos I, Hugo
de Urriés, era su tio y, por tanto, tenia al monarca a su
favor. Asi las cosas, los partidarios de uno y otro estuvieron
a punto de salir en armas a la calle para defender sus pos-
turas por la fuerza, a la vez que movilizaban embajadores y
se expedian escritos por ambas partes recurriendo a las
mas altas instancias civiles y eclesidsticas. Finalmente, en
1519 Juan Alfonso renuncio a su obispado ante el papa,
pero éste, en lugar de aceptar la renuncia plena y confir-
mar las pretensiones de Urriés, dispuso que el obispo man-
tuviese de por vida su titulo y rango, con todos sus dere-
chos y rentas, y nombr6é como administrador apostolico y
ayudante suyo a Alonso de Castro y Pinds, amigo del arzo-
bispo de Zaragoza y de la faccion opuesta a Urriés. Con
ello, y pese al disgusto de Carlos I, Juan Alfonso pudo con-
tinuar en la posesion del obispado hasta su muerte.

El caso es que, hasta que no se puso fin a aquel conflic-
to, no pudo emprenderse el proyecto de dotar de retablo
mayor a la Seo de Huesca. Pero Juan Alfonso no habia
desistido del empeno. De forma que, por fin, el 7 de sep-
tiembre de 1520 se nombr6d una comision de candnigos
para que concertasen la obra con Damian Forment. Lo
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que, como se indicaba al principio, se llevo a efecto ante
notario tres dias después. Juan Alfonso no llegaria a ver
concluida la magnifica pieza, pues su labra finalizd6 en
1534 y el activo prelado habia muerto en diciembre
de 1526.

Qué es un retablo

La palabra “retablo” viene del latin retrotabula, de retro,
“detrds”, y tabula, “tabla”, “mesa [del altar]”. Se trataba, en
efecto, de un mueble litargico que, en origen, comenzo
colocandose tras la mesa del altar al objeto de reforzar el
caracter sagrado del lugar donde se celebraba la Eucaristia,
atrayendo sobre €l la atencion y las miradas de los fieles. A
tal efecto, en la superficie de aquella “retrotabula” se repre-
sentaron escenas e historias relacionadas con las Escrituras
o la vida de los santos, cuya finalidad era despertar la devo-
cion de quienes las contemplasen.

Con el tiempo, los retablos fueron desarrollindose en
tamano y complejidad, y acabaron por ser gigantescas
estructuras que ocupaban, en el caso de los instalados en
las capillas mayores de los templos, la totalidad del muro
contra el que se apoyaba el altar. Se convirtieron, asi, en un
elemento de ostentacion del poder de quien lo costeaba,
una demostracion del prestigio y la riqueza de los cabildos,
concejos o parroquias que los poseian.
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No perdieron por ello su finalidad ilustrativa y didéctica,
dedicada a mostrar a los feligreses los dogmas de la religion
cristiana o los episodios principales de la vida de los santos.
Aquellas enormes “maquinas” [artificios complejos] que
combinaban las tres artes llamadas “mayores” (arquitectura,
pintura y escultura) aparecian ante el pueblo como un gran
escenario en el que se mostraban, superpuestas y simulta-
neas, las diversas escenas de una historia sagrada, con la
intencion de exaltar su fe.

Uno de los espacios mds destacados de esos retablos
fue, en Aragon, el destinado a exponer la Sagrada Forma. A
partir del siglo XI, cuando el culto a la Eucaristia se fortale-
ce y comienzan a venerarse las formas consagradas fuera
de la celebracion de la misa, fue adquiriendo mayor impor-
tancia y relieve el receptaculo donde éstas se guardaban, es
decir, el sagrario. Colocado éste primero sobre los altares y
después en taberndculos murales —sagrarios empotrados o
sujetos a la pared—, en Aragon surgié una nueva modali-
dad de retablo que consistia en convertirlo en un gran
sagrario 0, mas bien, en una gran custodia: se trata del
“retablo expositor” o ‘retablo manifestador”, en el que se
reservaba el lugar principal de todo el conjunto para colo-
car en €l una pequena capillita, siempre iluminada, que
exponia el Santisimo a la vista de los fieles.

Este modelo es el que siguen los retablos mayores de las
dos catedrales de Zaragoza, la Seo del Salvador y Santa
Maria del Pilar de Zaragoza, asi como el de la catedral de
Huesca.
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COMO SE HIZO
+

UN AUTOR DE FAMA: DAMIAN FORMENT

e Forment se dice siempre que fue un “famoso

escultor de origen valenciano”. El pintor aragonés

Jusepe Martinez fue quien primero le atribuyo, en
el siglo XVII, ese origen, y desde entonces apenas nadie ha
puesto en duda el dato, aunque no se ha podido docu-
mentar su nacimiento. Decir que fue uno de los esculto-
res mas destacados del siglo XVI en Espana es repetir, asi-
mismo, lo que muchos otros autores han afirmado: desde
los que, al poco de morir el artista, escribieron ensalzando
sus obras hasta los mas recientes, que han tratado de
desentranar las peripecias de su vida y de valorar su apor-
tacion a la historia del Arte.

Lo cierto es que las primeras noticias que se tienen de
Forment lo ubican en Valencia, donde su padre, Pablo For-
ment, tenia un taller de escultura. Alli contrajo matrimonio
Damidn, en 1499, con Jeronima Alboreda, hija de un pintor
de la ciudad. Algunas noticias vinculan a la familia For-
ment con el Bajo Aragon turolense, especialmente con la
localidad de Molinos, donde residié el maestro organero
Juan Forment, tio del escultor. El retablo mayor de la igle-
sia de Molinos se atribuye, por cierto, a Pablo Forment,



cuya presencia en esa villa como “habitante” consta en
1506 y 1507. Estos y otros datos aislados han hecho supo-
ner a algunos estudiosos que la raiz familiar de los For-
ment serfa aragonesa y que alguno de sus miembros, en
época no determinada, se trasladaria a trabajar a Valencia,
donde, hacia 1475 o 1480, naceria Damidan. Hallazgos mas
recientes postulan su origen en la turolense Alcorisa.

Autorretrato de Damidn Forment en el retablo mayor de la catedral de Huesca
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Es de suponer que tanto el gran artista como su herma-
no mayor, Onofre, se formarian en el taller de su padre;
con €l colaboraron en diversas obras encargadas por las
instituciones civiles y religiosas de Valencia. Alli debi6 de
entrar en contacto Damidn con las novedades que venian
de Ttalia, a través de artistas de ese pais que entonces tra-
bajaban en la ciudad y de espanoles como Hernando de
Llanos y Hernando Yanez de la Almedina, que habian vivi-
do en Ttalia y que, a su regreso, plasmaron las nuevas
corrientes en sus obras, con lo que contribuyeron a difun-
dir muy pronto la estética renacentista. Con estos dos artis-
tas trabajaron los hermanos Forment en el retablo de San
Eloy para la cofradia valenciana de plateros, pues aquéllos
habian disenado el modelo o “traza” al que los escultores
debian ajustar sus imdgenes.

Los “Hernandos” eran pintores; y en algunos documen-
tos de su primera etapa en Valencia se menciona a For-
ment como pintor, ademas de “imaginero” (o sea, escul-
tor). Lo cierto es que Damidn fue magnifico dibujante,
habilidad que le seria necesaria luego para gobernar su
taller, como se verd. Cabe imaginar que el joven escultor
andaba muy atento a todas aquellas novedades que llega-
ban de Italia, tanto de la mano de los pintores como de las
estampas de artistas italianos que, gracias a la recién inven-
tada imprenta, se podian difundir amplia y raipidamente. Es
facil suponer que Damiin hubo de sentirse grandemente
atraido por aquel nuevo modo de concebir el arte que, en
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la plastica, optaba por una concepcion de las figuras
mucho mas naturalista que la habitual en el gotico, por una
definicion de los espacios mas cercana a la realidad y por
una estética que, a fin de cuentas, reflejaba una nueva
vision del mundo mas cercana al hombre: el Humanismo.

Su traslado a Zaragoza

No se sabe a ciencia cierta cudles pudieron ser las cau-
sas que impulsaron al capitulo de canonigos del Pilar a
encargar a Damian Forment, el 1 de mayo de 1509, el ban-
co o parte baja del retablo de la segunda catedral de Zara-
goza. Maxime cuando le prefirieron a un maestro consa-
grado, aragonés y con la categoria de escultor real: Gil
Morlanes padre, llamado e/ Viejo, que aspiraba a ejecutar la
obra. Porque Forment, por aquellas fechas, era ya un
escultor de cierto prestigio en Valencia, pero, al parecer,
todavia desconocido o casi en Aragon.

El caso es que fue €l quien se hizo cargo de aquella
obra de tanta responsabilidad, por el significado y poderio
del templo que la iba a albergar. Y gusto. De forma que,
tres afios después, le encargaron la ejecucion del resto del
retablo: la parte principal o “cuerpo” y la gran moldura
saliente y ornamentada que rodea y protege el conjunto (el
“guardapolvo” o “polsera”) . Forment aceptd, como se ha
dicho, seguir el modelo del retablo mayor de la Seo de
Zaragoza y superarlo. El modo que hall6 para lograrlo fue

_25_



Escena central del retablo del Pilar, en Zaragoza, con el 6culo expositor



mantener una estructura gotica en la disposicion general,
pero incorporando el nuevo lenguaje renacentista a las
imagenes y tallas. De modo que las figuras poseen unos
rasgos mas delicados, con una belleza clasicista, y las esce-
nas una composicion también clasica, con sus elementos
dispuestos de forma que crean ilusion de profundidad, al
modo de los artistas italianos de la época. Los elementos
decorativos son, asimismo, renacentistas, igual que el
hecho de incluir, en la parte mas baja del retablo, sendos
medallones con su retrato y el de su mujer: con ellos deja
constancia evidente de su autoria y reivindica el orgullo
intelectual del artista, la aspiracion a ser considerado tal y
Nno un mero artesano.

Para acometer una obra de semejantes dimensiones y
complejidad, Forment tuvo que abrir un taller en Zaragoza;
y en esta ciudad se instalé con su mujer, hijos y criados,
primero en unas casas que le cedi6 temporalmente el
Cabildo y después en otras que adquiri6 en la calle de San
Blas. La fama obtenida por su trabajo le genero tal camulo
de encargos que el establecimiento de su taller en la capi-
tal de Aragon parecia definitivo. De hecho, a la vez que
trabajaba en el Pilar asumio la ejecucion de otras obras,
entre ellas el retablo mayor de la rica y monumental parro-
quia de San Pablo.

Mas, al poco de acabar el retablo del Pilar y mientras
tenia empezados diversos trabajos en Zaragoza, habria de
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cambiar otra vez su residencia, esta vez a Huesca, para
cumplir asi una condiciéon expresa pactada con sus canoni-
gos, decididos a asegurarse la intervencion directa y perso-
nal del artista y no solo la de su amplio obrador.

EL DETALLADO CONTRATO

Afortunadamente para los historiadores, en el siglo XVI
cualquier acuerdo medianamente importante entre dos
partes se formalizaba ante notario, quien debia guardar
con cuidado tales documentos. Asi ha llegado informacion
abundante y valiosa sobre —entre otras muchas cosas— el
quehacer artistico de la época.

En muchas ocasiones, sin embargo, sucede que o no se
conserva el contrato (o capitulacion, por hallarse dividido
en apartados o capitulos) de una obra de arte o se ha per-
dido la obra encargada, aunque se conozca su contrato.
Esto dltimo ocurre con muchas obras de Forment, perdidas
durante las guerras de los siglos XIX y XX. Por fortuna, en
el caso del retablo mayor de la Seo de Huesca han sobrevi-
vido tanto la obra como su contrato, junto a otros docu-
mentos que informan sobre la marcha de los trabajos: los
sucesivos pagos que abono el Cabildo, albaranes de cobros,
contratos con diversos aprendices y oficiales que se incor-
poraron al taller donde se labraba el retablo y hasta
la “visura” o inspeccion visual de la obra ya terminada,
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encomendada a dos maestros veteranos en el oficio. Estos
debian dictaminar si ésta se ajustaba a los términos contra-
tados y si, por ende, debia o no pagarse al artista lo acor-
dado. Incluso se conserva un proceso judicial instruido
contra uno de los criados de Forment, en cuyos pliegos
aparecen datos interesantes y curiosos sobre la vida diaria
en un taller de escultura de la época.

Las clausulas suscritas por Forment con el Cabildo son,
mas o menos, las usuales en los contratos de este tipo (a
excepcion de unas cuantas indefiniciones por parte del
Cabildo, de que luego se hablard): medidas y materiales de
la obra, disposicion general de las escenas, plazo de entre-
ga, modelo que seguir para garantizar su calidad, precio
por pagar y plazos del abono, fianzas que aseguraran la
efectiva y conforme realizacion de una pieza tan costosa,
etc. Vale la pena entrar en ciertos detalles y pasar a lengua-
je actual algunas de las clausulas.

En primer lugar, se indica que el trabajo consistira en
hacer un retablo de buen alabastro en la dicha Seo, en
donde esta el altar mayor. La obra tendra setenta y cinco
palmos de alto y cuarenta y ocho de ancho, incluida la pol-
sera o guardapolvo. Esta Gltima pieza no serd hecha de ala-
bastro, como el resto, sino de madera. Y aqui aparece la
primera indefinicion de los encargantes: el Cabildo no tie-
ne aun decidido si esta parte ha de decorarse con “folla-
jes”, es decir, con adornos vegetales, o con “imagenes con
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tubas”, o sea, con esculturas cobijadas bajo doseletes de
talla (traceria) fina, con calados. Finalmente se hicieron

de follaje.

La parte principal o cuerpo del retablo contendra esce-
nas o “historias” dispuestas en tres “calles” verticales, entre
cuatro pilares: dos en los lados y dos en la parte central,

Figura de uno de los
pilares del retablo

enmarcando éstos la escena principal.
Esos pilares no serian piezas sencillas o
lisas, sino decoradas con profusion a
base de delicadas tracerias y columni-
llas, peanas y puntiagudos doseles que
cobijasen hermosisismas figuras. Figuras
que, por cierto, el Cabildo tampoco
tenia decididas:

[...] vy que sea obligado dicho maestre
Forment de meter en ellos [en los pilares] las
imdgenes que al Capitulo[...] parecerd; y de
dar una y dos muestras dibujadas de dichos
pilares al dicho Capitulo, antes de que meta
mano en ellos, porque se hagan a conten-
tamiento de dicho Capitulo.

O sea, que Forment, antes de empe-
zar a trabajar, estaba obligado a presen-
tar a los can6nigos un par de bocetos o
proyectos para que ellos decidieran qué
figuras se acomodaban mejor a su gusto.
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Tras esto, el contrato plantea las escenas principales:

[...] en el cuerpo de dicho retablo cinco bistorias principa-
les, es a saber: la de enmedio serd la Invocacion de Jestis
Nazareno, que serd el crucifijo con el acomparniamiento
que a dicha historia pertenece [un Calvariol; y encima
de dicha bistoria ha de hacer una O [el 6culo) para donde
esté el Corpus el Santisimol, con unos serafines a la redon-
da y muy acompanada de nubes, como pertenece.

Oculo expositor del Santisimo, con Dios Padre y dngeles miisicos
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La imagen central, que marca la dedicacion a la que se
consagra cada retablo, es en este caso la del Golgota, con
los personajes que acompanan habitualmente al Crucifica-
do: el Buen y el Mal ladron (Dimas y Gestas), las Santas
Mujeres, San Juan, los soldados, etc. Sobre este conjunto,
se labrard “una O”, es decir, un gran hueco redondeado
para exponer el Sacramento Eucaristico, modalidad de
“retablo expositor” o “manifestador”, rodeado de angeles y
nubes. En cuanto las escenas del resto del retablo, el Cabil-
do vuelve a mostrarse indeciso:

Las otras cuatro historias se obliga a hacerlas de las
devociones que el dicho Capitulo o electos por él ordenaran
y mandardn; y mads se obliga por la presente el dicho maes-
tre Forment, antes que haga ninguna de las dichas bisto-
rias de piedra, darla dibujada del tamario que ba de estar
[a tamano reall, y mostraria a los seniores electos por el
Capitulo, y si no les pareciese bien, se obliga a dibujarlas
una vez y otra [cuantas veces se le requieral, bhasta que
los dichos senores queden contentos de la ordenacion de
dichas bistorias y de cada una de ellas.

Forment tenia que usar de nuevo sus habilidades como
dibujante y mostrar a los canonigos, “una vez y otra”,
modelos de escenas para acompanar a la de la Crucifixion,
hasta que eligieran las mas adecuadas. Ocurridé que, de
entre las muestras que les presentaria el maestro, los cano-
nigos prefirieron una que no se ajustaba al acuerdo que
habian tomado inicialmente, porque el retablo acab6 por

_32_



realizado entre 1521y 1534

g

Vista general del retablo de la catedral de Huesca



hacerse no con cinco escenas, sino con tres, cuando, al
parecer, la idea original era la de una gran escena en la
calle central, bajo el 6culo expositor, y dos escenas super-
puestas en cada calle lateral.

Las “historias” talladas en el cuerpo tenian que coronar-
se por medio de lujosos remates o taberndculos bien
labrados y revestidos de imdgenes, es decir, amplios dose-
les calados para albergue de figuras de santos (que, por
cierto, tampoco se especifican).

Las clausulas siguientes definen la parte inferior del reta-
blo, el banco o predela, basamento necesario para dar
altura al cuerpo, de forma que las escenas importantes ten-
gan la suficiente visibilidad desde lejos y no queden tapa-
das por el altar y otros elementos:

Item mads, se obliga el dicho maestre Forment de repartir
el banco de dicho retablo en siete historias, las cuales
serdn de la creacion del mundo, con sus pilares entre bis-
toria e historia, bien revestidos de sus imdgenes y con sus
taberndculos [imagenes bajo dosell; y encima de las bisto-
rias de la creacion del mundo haya de haber sus taber-
ndculos o tubas, como el lugar lo sufriere.

En este caso si queda todo bien senalado y definido: sie-
te escenas, con sus pilares de separacion decorados con
imagenes bajo dosel o “tuba”, del tamano que admitiese el
espacio disponible (“como el lugar lo sufriere”) . También
se determinaba el tema: la Creacion del Mundo. Todo se



hizo como se indicaba... salvo el tema, que no fue éste,
sino otro mis relacionado con las escenas mayores del
retablo: los episodios de la Pasion de Jesucristo.

Tampoco el banco era sencillo, sino que debia tener un
amplio desarrollo, en dos pisos: el superior, con los Doce
Apostoles, por parejas, y en la parte central la imagen del
Redentor. Nuevamente se obligaba Forment a dibujar los
modelos «una y dos veces» [hasta dos veces], y mostrarlos
al capitulo para que vean si les agradare, porque a su con-
tentamiento las ponga por obra. Se esculpieron, en efecto,
los Doce Apostoles y el Redentor, rodeado por una
“mandorla”, moldura ovalada que, desde los tiempos del
romdnico, indica el aura o halo de majestad que rodea al
Todopoderoso.

Banco del retablo, vista de conjunto



El calvario



Para separar el cuerpo
y el banco del retablo, el
maestro se obligaba a hacer
un entablamento o friso de
Jfollajes y molduras, bien
labrado, y encima del dicho
entablamento su corona de
mazoneria bien labrada,
como pertenece a dicha
obra. Aun este simple ele-
mento de separacion debia
mostrar lujo y finura en
consonancia con la magni-
ficencia de la obra. Detalle de la decoracion del sotabanco

También se regul6 la parte inferior del conjunto, que iba
directamente sobre el suelo: el sotabanco.

Item mds bha de hacer debajo del banco un sotabanco,
becho del romano [a la italianal, de la fantasia que el dicho
maestro dibujard; o si quisiere el Capitulo, o los seriores
electos por él, que se haga como estad el de Nuestra Seriora
del Pilar de Zaragoza, que sea obligado a hacerlo.

Aunque mis adelante se verd este aspecto con mayor
detalle, conviene subrayar que los mandantes especifican
que esta parte se habia de hacer “del romano”, o sea, en
el nuevo estilo renacentista que comenzaba a sustituir al
gotico, por entonces tradicional y consagrado. Eso, si, los



candénigos no tenfan una idea muy precisa sobre el modo
en que querian plasmar la novedosa corriente artistica, asi
que solo se indic6 a Forment que idease alguna cosa
“de su fantasia”, aunque, caso de no ser aprobada, tendria
que sustituirla por otra semejante a la que habia esculpido
en el sotabanco del Pilar. Como puede verse hoy, final-
mente se optd por esto Gltimo.

Faltaban por determinar los remates laterales del piso
inferior: dos puertas de madera por las que se accede a la
parte posterior del retablo, hasta la capillita del expositor
del Santisimo, coronadas por las figuras de los santos dia-
conos Lorenzo y Vicente, tradicionalmente tan vinculados
a Huesca.

[...]1 a los cabos o extremos de dicho banco ha de hacer
dos puertas, una a cada parte del banco, con sus pilares y
su copada de follaje, que esté bien labrado. Y encima de
cada una de dichas puertas ha de hacer una casa con
una imagen de San Lorenzo y otra de San Vicente, con su
taberndculo que sufriere; y dichas imdgenes han de estar
sentadas, porque no pueden estar de pie, porque el lugar
no lo sufre.

Eran conscientes, pues, de que habia poco espacio, por
lo que las puertas llevarian el dosel que buenamente
cupiere, al igual que los santos oscenses, que estarian sen-
tados, porque de pie no iban a caber con la proporcion
que se deseaba darles.



El encargo era tan cos-
toso e importante que no
se podia dejar al albur de
la imaginacion de un ar-
tista, por bueno que éste
fuera y pese a que el
Cabildo habia contratado
al mejor. Por eso se ponia
como modelo una obra
de calidad en la que el
maestro habia demostra-
do su habilidad y buen
hacer; asi y se pidid a
Forment que hiciera la
obra del retablo en todo y
por todo, como la que ha
bhecho en el retablo de
Nuestra Seriora del Pilar de Zaragoza; y, si mejor podrd, no
menos que aquella de bondad. Y esto, a conocimiento
de dos maestros buenos.

San Lorenzo

Al marcar ese modelo se ponen de manifiesto los deseos
de superar a una institucion a la vez “hermana” y rival: el
Cabildo del Pilar de Zaragoza. Lo que, por otra parte, habia
hecho también este Gltimo al encargar su retablo, pues
los canonigos habian exigido al maestro que hiciese la
obra como la del venerable retablo de la otra catedral zara-
gozana y con idéntica pretension de superarlo.



Para determinar si el resultado final queda ajustado o no
a tan primordial exigencia, se buscaran “dos maestros bue-
nos”, de calidad y experiencia, que emitan su juicio bajo
juramento; y para que sea imparcial el dictamen, un maes-
tro representara al autor de la obra y el otro a los canoni-
gos mandantes.

La Gltima y mas seria de las indefiniciones del Cabildo
fue nada menos que no saber si queria un retablo gotico o
renacentista, o sea, “al romano” o “a lo flamenco”:

[...] es obligado el dicho maestre Forment de hacer la dicha
obra del dicho retablo o al romano o italiano o a lo fla-
menco, como al Capitulo o electos por él parecerd, en una
de las maneras predichas.

No es de extranar, pues, que con tantas cosas que habian
quedado sin determinar el Cabildo se viera obligado, al
final del contrato, a anadir una clausula como ésta: [...] si
por ventura, por inadvertencia o en otra manera, alguna
cosa se habra dejado de especificar en la presente capitula-
cion, tocante y perteneciente a la obra del retablo en gene-
ral o en particular [...] pueda el Capitulo o electos por él
aquélla enmendar y anadir, aunque sea dicha capitula-
cion testificada. Y el maestro acepta, con tal de que no le
aumenten el trabajo contratado (que no sea multiplicar ni
anadir mads bistorias de las que arriba estan especificadas y
nombradas) y que no le cambien el plan una vez que haya
empezado a labrar las piezas (que dicha enmienda, en
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caso de que se haga, sea antes de meter mano en la obra
del dicho retablo). Lo que no deja de ser muy razonable.

Pero hay que considerar que probablemente Forment
no habia dado un diseno muy detallado de la obra. En
general, los encargos se formalizaban a partir de una “tra-
za” dibujada por el artista, a la que los encargantes daban
el visto bueno. En este caso, la traza parece que se limitd a
mostrar la disposicion general de la estructura y poco mais,

Traza de un retablo de la época,
seguin dibujo de A. Hernansanz

asi que los candnigos
esperaban que Forment
detallase con mayor cui-
dado tanto las escenas
que faltaban como el
tipo de decoracion que
debia acompanarlas.

En cuanto a las dudas
sobre el estilo, Duran
Gudiol ha apuntado la
posibilidad de que esa
oposicion entre “lo fla-
menco” y “lo romano”
trasluciera el enfrenta-
miento interno existente
en el Cabildo entre los
defensores de uno vy
otro aspirantes a la mitra



oscense: ya se ha dicho que se mantuvo encendido duran-
te muchos anos, llegando, en ocasiones, a manifestarse en
algaradas callejeras. Segun esta hipotesis, el bando de
Alonso de Castro seria partidario de una postura mds avan-
zada, de gusto renacentista, mientras que el de Felipe de
Urriés tendria talante mas conservador y proclive a mante-
ner el gotico tradicional.

Lo que consiguié Forment, a la vista del resultado, fue
formular un lenguaje plenamente renacentista dentro de
una estructura de raigambre goética. Y lo hizo de forma tan
admirable que es dificil imaginar que nadie pudiera estar
disconforme con su obra.

Obligaciones, pagos y plazos

El resto de las clausulas del contrato se refiere a las obli-
gaciones del Cabildo en cuanto a los pagos y sus plazos, y
de Forment en cuanto a la entrega de obra y de fiadores o
avalistas. En primer lugar, el retablo lo debia asentar (mon-
tar las piezas y colocar en su lugar) el propio maestro; los
cano6nigos le suministrarian todo el material necesario y se
ocuparian de la mera albanileria: fundamentos, ladrillo, cal,
arena, maestros de obra a su gusto, los andamios levanta-
dos, piezas de sujecion metdlicas si fueren menester, etc.

En cuanto a los plazos de entrega, solo se especifican
para el banco: Forment ha de dar acabado y asentado el
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banco todo del dicho retablo dentro tiempo de cuatro arios,
pero no se menciona nada sobre el de la obra completa.

Y, por fin, se pasa a hablar del dinero. Delicado tema,
porque el precio se estipula nada mids y nada menos que
en 5.000 ducados, es decir, 110.000 sueldos jaqueses, el
precio mas alto pagado por un retablo en Aragon en su
época y el mas caro de los que hizo Forment. Una obra tan
costosa se habia de pagar en un plazo muy largo, y con
tandas bien especificadas: a los dos meses de firmar el
contrato se daria al maestro, como adelanto, un diez por
ciento del total, o sea, 11.000 sueldos; y el resto, a razén de
6.000 anuales en tres pagos cuatrimestrales. Se estaba, por
lo tanto, fijando un plazo de diecisiete anos para que For-
ment terminase de cobrar. Lo que viene a coincidir, mas o
menos, con la fecha en la que el Cabildo dio por cancelada
la capitulacion de la obra: el 22 de agosto de 1537.

Parte de ese pago se abonaria en especie, con la adjudi-
cacion al maestro de determinadas cantidades de trigo y
vino cada ano:

Item, por cuanto es condicion, y estd obligado, y se obli-
ga el dicho maestro a hacer la dicha obra del retablo en la
presente ciudad de Huesca, el dicho capitulo se obliga a
darle en cada un arnio, en parte de solucion y paga de
dicha obra, cincuenta cabices [unos 140 kgl de trigo y
treinta nietros [algo mas de 158 litros] de vino, al precio
que el Capitulo lo acostumbra de tasar para ellos.



La obligacion de
realizar la obra del
retablo en Huesca
—exigencia comun
cuando se trataba de
retablos de piedra o
alabastro, y mas si
eran tan Costosos—
tuvo consecuencias
de capital importan-
cia para el desarro-

Casa central del sotabanco con gran cartela
llo artistico de la lisa, probablemente destinada a albergar

ciudad. al trasladar- una inscripcion relativa a la obra
)

se a ella el maestro con su familia y parte de sus oficiales y
aprendices, y crear un activo taller de escultura.

Por su parte, Forment se obligaba a ofrecer al Capitulo
de candnigos un fiador o avalista por esos primeros 11.000
sueldos que se le habian de adelantar; para los demas
pagos, se indica que serd el valor de la propia obra realiza-
da la garantia de las cantidades que se le vayan entregando
cada ano (a saber, que haya tanta obra hecha como lo que
se le dara).

Finalmente, el Cabildo se asegura contra la posibilidad
de que vengan malos afos para las cosechas y se vea con
dificultades para pagar lo convenido, por lo que Forment
se aviene a que, en caso de desventura, lo que Dios no



mande, el Cabildo le pueda pagar ese ano la mitad de lo
que tendria que darle.

En cualquier caso, con mas o menos dificultades, retra-
sos y pequenas diferencias, los canonigos cumplieron con
el pago. Tan s6lo una pequena cantidad, como se vera,
quedo pendiente fuera de los plazos marcados, hasta que,
en 1546, varios anos después de muerto el maestro, acabd
por cobrarla un discipulo suyo.

LOS FORMENT SE MUDAN A HUESCA

El inicio de los trabajos del retablo se demor6 casi un
ano desde la firma del contrato, tal vez porque hubo que
esperar a que los canonigos acabasen de decidir todos los
aspectos que habian quedado pendientes, quizd porque
afectd a este asunto el inveterado enfrentamiento interno
del Cabildo, puede que por problemas de recursos y, pro-
bablemente, por todas estas causas a un tiempo. No queda
constancia documental de la fecha en que el taller del
maestro puso manos a la obra, pero varias referencias indi-
can que debid de ser en el verano de 1521.

El 28 de agosto de ese ano Forment cobr6 los prometi-
dos 11.000 sueldos de adelanto como principio de obra,
que en la capitulacion el Cabildo se habia comprometido a
pagar en un plazo de dos meses. En ese mismo dia el
maestro cumplioé con su obligacion de lograr un avalista (el



mercader oscense Luis GOmez) que garantizara la devolu-
cion de ese dinero si se daba el caso de que, por muerte u
otras causas, €l no llegase a realizar obra suficiente para
justificar esa cantidad.

Acto seguido, el Cabildo contrajo una deuda por igual
cantidad con Leonor Gomez, viuda del infanzéon Fadrique
Gilbert, quien, a cambio de adelantar a los canonigos los
11.000 sueldos que necesitaban para pagar a Forment, reci-
birfa un censo o renta anual de 500 sueldos con cargo a las
rentas del obispado (la viuda dej6 de cobrarlo el 7 de junio
de 1526, al recuperar su préstamo: embolso, por lo tanto,
2.500 sueldos a titulo de intereses).

Pocos dias después, el 15 de septiembre, la esposa de
Forment, Jeronima Alboreda, contrata en nombre de su
marido (del que se dice que estd ausente) la traida de cin-
cuenta carretadas de alabastro desde Gelsa a Huesca, a
razon de 24 sueldos y 6 dineros la carretada. Los encarga-
dos de traerlo, en piezas ya cortadas, son tres carreteros
moros: Abdala, Zalema y Ali Onzino, vecinos de Huesca.
Por ese documento se sabe, ademas de la procedencia del
material del retablo, que la obra ya estaba en marcha, pues
se indica que los carreteros han de descargar las piezas
puestas en la ciudad de Huesca, en la casa de la obra don-
de se bace el retablo de la Seo. Casa que, al decir de Anto-
nio Duran, estaba en la plaza de Pedro Fernandez, proba-
blemente en el barrio de la catedral.
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Parece ser que ya antes, a finales de 1520 y cuando
todavia se hallaba en Zaragoza, Forment habia acordado
con el cantero oscense Pedro de Alcehali la provision de
alabastro de Gelsa, que deberia comenzarse a entregar
a partir de febrero de 1521: serian catorce carretadas
por mes, debiendo contener las primeras al menos una
o dos piezas grandes. Pero, como se ha indicado, no cons-
ta que el trabajo se iniciara hasta varios meses después.

Una vez el taller en marcha, el maestro contratd nuevos
aprendices, oficiales e incluso otros maestros que le ayuda-
ran a llevar a término la obra, pues los que habia traido de
su taller de Zaragoza no eran suficientes para una empresa
de semejante envergadura. Se sabe que, al menos, le
acompanaron a Huesca sus discipulos Nicolas de Urliéns
(primer miembro de un linaje de escultores que trabajo
muchos anos en la ciudad), Miguel de Penaranda y Este-
ban de Sol6rzano (de origen santanderino y que después
desempenaria el oficio de pintor). Pero, una vez empezado
el retablo y en anos sucesivos, contratd a muchos otros:
Juan de Lorena, oscense, y Miguel de Ganmis, francés, que
le ayudaron como imagineros (es decir, para tallar las figu-
ras, la tarea mas delicada; ambos eran ya maestros en el
oficio); Diego Garcia y Miguel Oliver, procedentes de
Agreda y Carifiena, respectivamente; Pedro Mufoz, valen-
ciano, destacado discipulo que, por desgracia, muri6 tem-
pranamente en Huesca y esta enterrado en el claustro de la
catedral; Sebastian Ximénez, riojano de Alfaro, quien anos



Remate del dtico, en el que se aprecian las calidades luminicas del alabastro de Gelsa

después se estableci6 por su cuenta como escultor; Martin
de Aurreta, guipuzcoano; Bernat Batlle, catalan; Andrés de
Bles, francés; Luis Mufoz, también valenciano; Pablo
de Huert y Guillermo Thomas, de Brabante; Juan de Frias
y Baltasar Castro, castellanos; Juan de Zarauz, darocense, y
Juan de Landerrain o de Landerri, natural de Rexil (Régil),
Guiptzcoa, que actud legalmente alguna vez en nombre
de Forment —como procurador suyo— y que trabajo,
como cantero o “piedrapiquero”; en diversas localidades
aragonesas.
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Pero probablemente hubo mas personas en el taller, de
las que no tenemos noticias; por ejemplo, los documentos
del Archivo de la Catedral de Huesca recogen referencias a
pagos hechos por sus trabajos en el retablo a un “maestre
Enrique”, criado de Forment, que no aparece entre los cita-
dos. Y también se sabe que Forment siguié contratando
oficiales y admitio aprendices en otros lugares, para las dis-
tintas obras en las que trabajaba a la vez que en Huesca.

Desde que hizo el excelente retablo mayor del Pilar, el
éxito de Forment dentro y fuera de Aragdn le supuso un
gran prestigio como escultor y un elevado nimero de
encargos de diversa indole, en su mayoria retablos y sepul-

Fragmento de la mazoneria del retablo



turas para capillas de destacados personajes. Poco antes de
ir a Huesca, habia contratado los retablos mayores de las
iglesias zaragozanas de la Magdalena y de San Miguel de
los Navarros (1519), asi como los de los conventos de San-
to Domingo (que no llegaria a terminar) y del Carmen de
la misma ciudad, ambos en octubre de 1520.

En junio del ano siguiente se comprometio a realizar el
retablo de la Trinidad de la parroquial de La Almunia de
Dona Godina; en 1523, sendas obras para Epila (un busto
de Santa Barbara) y San Mateo de Gallego (un retablo); y
en 1525, el retablo mayor de la iglesia de Binéfar.

Poco después, ampliaria su actividad a Cataluna: en abril
de 1527 capituld con los monjes de Santa Maria de Poblet
un nuevo retablo mayor de alabastro para el monasterio,
para el que después haria mas piezas. El mismo afo acep-
t6 hacer un retablo para la capilla del obispo leridano Jai-
me Cunchillos en el Pilar de Zaragoza, para quien luego
labraria (1529) un sepulcro de alabastro. Entre 1528 y 1529
intervino en las obras de la capilla del Corpus Christi del
mismo templo, donde hizo retablo, sagrario y parte de su
decoracién esculpida.

De nuevo para Jaime Cunchillos hizo (desde 1529) un
retablo de madera para la capilla que el obispo poseia en
la iglesia de la Magdalena, de Tarazona; y el mismo perso-
naje financio el retablo de la iglesia zaragozana del Portillo,
que Forment concertd en igual ano.
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En 1531 contratd en Caspe el retablo de la colegiata de
Santa Maria y en Barcelona el de la iglesia de los Santos
Justo y Pastor, aunque rescindio el pacto al ano siguiente.
En 1532 se comprometio a hacer en Velilla de Ebro el reta-
blo mayor de la ermita de San Nicolds, en Calatayud la
portada de piedra y el retablo mayor de San Juan de Vallu-
pié y en Hijar un retablo (que finalmente no llevo a cabo).

Semejante actividad, casi frenética y mantenida en los
anos posteriores, hasta la muerte del maestro en 1540, obli-
g6 a Forment a tener abiertos tres talleres: Zaragoza, donde
se hacian las obras destinadas a los templos de la ciudad y
de las localidades proximas (que se trasladaban luego para
ser montadas); en Huesca, donde, ademas del retablo de
la Seo, probablemente se atenderia, como en Zaragoza, a
otros encargos menores; y un tercero seguramente en
Montblanc, para el retablo de Poblet, que, como el de
Huesca, era de alabastro y de gran envergadura.

Obviamente, el maestro deberia viajar mucho para aten-
der a tantos clientes, tantas obras y tantos oficiales que
trabajaban para €l. Por eso aparece a menudo en la docu-
mentacion como “ausente” del lugar en el que se formali-
zan los tramites; en esos casos, actian en su nombre algu-
nos de sus criados o aprendices (como el mencionado
Juan de Landerri) y, sobre todo, su mujer, Jeronima Albo-
reda, que cobra, pleitea e incluso contrata obras en nom-
bre de su marido.



Que el peso de la obra oscense era notable lo demues-
tra que la familia Forment se mudase a Huesca; una de las
hijas, Ursula, incluso cas6 en la ciudad. El 10 de agosto de
1527 se firmaron sus capitulaciones matrimoniales con e/
magnifico mossen Johan Osso, domiciliado en el lugar de
La Codoriera, barrio de la villa de Alcaniz. La dote que los
Forment dieron a su hija evidencia su desahogo economi-
co: Ursula recibi6 la nada despreciable cantidad de 26.000
sueldos jaqueses, ademas de una esclava negra que sus
padres poseian y varias piezas de ropa. Mucho tiempo des-
pués aun se hablaba en Huesca de que maestre Forment
habia dado en esa boda no una fiestecilla, sino una gran
fiesta.

COMO TRABAJABA EL TALLER

Forment viajaba, pues, mucho porque se hacia cargo de
numerosas obras a un tiempo, algunas de ellas muy impor-
tantes; mantenia tres talleres activos en tres lugares diferen-
tes, en los que trabajaba una larga ndmina de aprendices y
maestros. Asi, cabe imaginarselo dirigiendo y controlan-
do las tareas de todos, proyectando las obras, dibujando
modelos y haciéndolos luego en cera o barro, para que sir-
vieran como muestra a los oficiales de su taller; y, desde
luego, atendiendo a sus clientes y procurando cumplir sus
exigencias. Es decir, que el artista no tenia tantas veces en
las manos el mazo y el escoplo (aunque si se encargaba,
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probablemente, de tallar las partes mas delicadas o impor-
tantes de cada obra) como la pluma, el compas, la escua-
dra y el cartabon, los papeles y las laminas impresas. Su
trabajo era intelectual, mis que manual, y en muchos casos
actuaba mds bien como un hombre de negocios que, al fin
y al cabo, tenia una gran “empresa” de escultura, con
muchas personas a su cargo.

Es imposible que Forment asumiese tantos encargos sin
la ayuda de numerosos colaboradores que se encargasen
de desbastar las piezas (tarea que, por ser la menos com-
prometida, recaeria en manos de los aprendices), “sacar”
de manera aproximada las figuras (Io que en la documen-
tacion se dice “limpiar”) e incluso tallar los detalles finales,
fase que corresponderia a los maestros mas cualificados;

Grabado alemdn del s. XV con la representacion
de un tallista esculpiendo una figura



s6lo en determinadas ocasiones, como ya se ha dicho, se
encargaria de los acabados el propio Forment. Por eso los
investigadores se enfrentan al problema de la adjudicacion
de las piezas concretas al maestro, pues la intervencion de
sus colaboradores era muy amplia y todos ellos seguian
el mismo estilo; incluso, a veces, Forment buscaba la ayu-
da de otros maestros consagrados, que aceptaban partici-
par en una o mas obras mediante un contrato “de compa-
fifa” o asociacion, o bien tomando a subarriendo parte de
los trabajos.

La intervencion personal del maestro preocupaba a
algunos de los clientes; en uno de los encargos, se llega
a exigir que la obra fuera hecha “de su mano”, bajo ame-
naza de multa si Forment no cumplia. Pero, en general, las
obras se hacian con amplia participacion del taller, en el
que, por otra parte, se integraron excelentes profesionales.
Y el sistema funcionaba bien, en la mayoria de los casos.
Sin embargo, Forment aceptoé demasiados encargos, por-
que hubo veces en que tuvo que dejar trabajos sin termi-
nar y aun sin empezar, y otras en las que sus clientes lo
demandaron porque no estaban satisfechos con el resulta-
do. El caso mds destacado es el del retablo de Poblet: los
canonigos se negaban a pagarle la obra porque el maestro,
mas dedicado a los retablos de Huesca y del obispo Con-
chillos en el Pilar, habia estado casi siempre ausente del
taller catalan y no habia vigilado el trabajo de sus ayudan-
tes, por lo que éste no habia alcanzado la calidad exigible.



Forment tampoco solia hacerse cargo de las mazonerias
—es decir, la parte arquitectonica del retablo, su estructu-
ra—, sino que las subcontrataba a maestros mazoneros o
canteros, mas acostumbrados a tallar la piedra para cons-
truir y, por ello, mis expertos en cuanto a la solidez de las
estructuras y la forma de ensamblar las piezas. A este siste-
ma recurrié Forment en Huesca, donde probablemente se
hicieron cargo de la mazoneria del retablo el “piedrapique-
ro” Juan de Landerri y el mazonero Sebastian Ximénez.

Grabado alemdn del s. XVI con la representa-
cion de un imaginero, a la izquierda



EL PROCESO DE MAESTRE SEBASTIAN XIMENEZ,
MAZONERO

En tiempos de Forment, era habitual que el taller de los
maestros estuviera en su misma casa y que sus aprendices y
colaboradores —a quienes a veces se denomina “criados”—
vivieran también con él. De hecho, en los contratos de
aprendizaje o “firmas de mozo”, y en algunos en los que se
concierta la entrada en el taller de oficiales, se especifica
que el maestro costeard su manutencion e incluso su vesti-
menta, y solo se pacta pago de soldada en los contratos con
profesionales ya cualificados.

Apenas hay documentacion alusiva a la vida diaria en el
taller, por lo que es necesario entresacar la informacion a
partir de noticias marginales. Para el taller oscense de For-
ment hay datos relativamente abundantes en un volumino-
so rollo judicial hallado por Duran Gudiol en el Archivo de
la Catedral de Huesca: se trata de un proceso que se iniciod
en 1548 (es decir, anos después de la muerte del maestro)
contra maestre Sebastidn Ximénez, mazonero que habia tra-
bajado durante muchos anos al servicio de Forment y que
luego estableci6 taller propio en Huesca.

El pleito, en principio, nada tiene que ver con el gran
artista valenciano, pues es una denuncia hecha a Ximénez
por un supuesto robo que éste habria cometido cuando ya
trabajaba por su cuenta y en compania de otro escultor, Gil
de Brabante. Tras la muerte de este Gltimo, sus ejecutores
testamentarios acusaron al mazonero de haber cometido



perjurio contra él y de
haberle robado diversos
bienes, entre ellos la
herramienta de su taller.
Pero, tras la negativa del
acusado a admitir nin-
guno de esos delitos,
los promotores del pro-
ceso aumentaron los
cargos, llegando a afir-
mar que, ademas de su
publica fama de ladron,
maese Ximénez habia
infligido malos tratos a
su mujer, llegando in-
cluso a intentar asesi-
narla, al igual que a otro antiguo companero suyo, y tam-
bién criado de Forment, llamado Esteban Solorzano.

La gravedad de las acusaciones —de las que, finalmente,
Ximénez fue absuelto— hizo que el proceso se alargase
durante mas de un ano, por lo que su documentacién ocu-
pa un buen nimero de folios. En ellos se consignan las
declaraciones de los testigos, que dan cuenta de lo que
podria ser la vida diaria de un taller de escultura de la épo-
ca, plagada de enganos y enfrentamientos, robos, difama-
ciones, malos tratos y rifias a cuchillo; aunque también, en
otros casos, de franca colaboracion, lealtad y buena amis-
tad. En el proceso, sin embargo, se muestra sobre todo la



cara mas terrible de las relaciones entre los miembros de un
taller, puesto que se trata, fundamentalmente, de acusacio-
nes cruzadas entre personas muy enemistadas.

A través de estos documentos se sabe, por ejemplo, de la
malquerencia que se profesaban Ximénez y Solorzano,
companeros en el taller de Forment durante el tiempo en el
que se hacia el retablo de Huesca. Ximénez es presentado
como ladron, bandido, perjuro, hombre de mala fama, de
mala vida y de trato deshonesto; también como hombre vio-
lento que repetidamente habia maltratado a su mujer, hasta
el punto de llegar a echarla de casa amenazandola de
muerte, y de proponer a un pintor llamado Pedro Lopez
Barbunales que la matase a cambio de diez ducados de oro.

El retrato de Sol6rzano tampoco es mucho mas benévo-
lo: Se embriaga que muchas veces lo han de llevar de una
parte a otra sin sentido alguno. Parlero, mentiroso, envidio-
so. Esbarrador de buertos. Ladron piiblico [...]. Brigoso,
escandaloso, alborotador de pueblos. Ha dado muchas
cuchilladas. Concubinario piiblico, tiene muchas amigas
concubinarias, siendo casado. Jugador. Por perder en el jue-
go, ha dado infinitas veces mala vida a su mujer.

De ¢l se dice, ademas, que intento violar a una hija del
maestro, Ursula, por lo que Forment lo eché de su taller:
Esteban Solorzano, estando criado en la casa de maese
Damidn Forment, inducido por el diablo, tomé por fuerza y
con violencia a una llamada Ursula Forment, doncella bija
de Damian y Jeronima Forment, y a aquélla quiso forzary



corromper por fuerza y contra la voluntad de ella. Y lo
biciera sino por razon que a los gritos y voces que ella dio
acudieron otros criados y maestre Damian y Jeronima For-
ment, por los cuales Ursula fue librada de sus manos, y lo
bicieron saltar por los tejados de casa a cuchilladas.

Solérzano (que, efectivamente, salié de casa de Forment
sin haber concluido el tiempo acordado de aprendizaje)
acusaba a su vez a Ximénez de haber robado al maestro
muchas herramientas y tres muestras, entre otros bienes.
Afirmaba, incluso, que Forment le habia reclamado repeti-
damente que le devolviera lo robado, diciéndole: [...] no te
basta tenerme las muestras contra mi voluntad y no querer-
melas volver por ninguna via, sino que también me has
tomado y burtado de mi casa cuantos fierros [Gtiles metali-
cos| aqui tienes |...], que bien sabes y ves que cuantos fierros
tienes, con que trabajas, o los mads de ellos, son mios y se han
bhecho en mi casa. A
lo que Ximénez ha-
bia respondido: Esto
no es nada para lo
que me debéis; miui-
cho mds que esto me
sois en cargo, pues
bien sabéis que os he
servido mucho tiem-
po y nunca me ha-
béis mostrado nada,
antes bien me habéis




tenido por trajinero, trayendo aceite, y no me habéis mos-
trado el oficio [...]; que un asno he salido de vuestra casa,
que mas sabia cuando entré en ella que cuando sali.

También es cierto que Forment se querelld contra Ximé-
nez por la cuestion de las muestras, que el maestro queria
recuperar; sin embargo, en 1530, cuando ya no trabajaba a
su servicio, le nombrd procurador suyo para que en su
nombre, y durante sus ausencias, cobrase lo que le habia
de pagar el Cabildo por el retablo que hacia en Huesca.

Es curioso constatar, a este respecto, que en todo
momento Forment es mencionado por los declarantes
como un gran maestro y que todos se refieren a €l con un
profundo respeto.

La figura del artista

La reivindicacion de la figura del artista como intelectual

y no como mero artesano, a la que se ha aludido como
propia del Renacimiento, se evidencia en el caso de For-

ment de varias maneras.

En primer lugar, en la importancia que concedia a sus

disenos, dibujos y trazas, que guardaba celosamente; su
habilidad como dibujante le sirvidé no soélo para trazar las
muestras, a veces con mucho detalle, de las obras encarga-
das, sino para crear sus propios modelos, que después
serian utilizados por otros escultores e incluso por maes-

— 60 —



I z""“"‘#‘“"\*\__

M

= _—

e Ml o S ‘()\'; to _‘?“- -_”_l’r

Dibujo de Damidn Forment, 1539
(Custodia mayor de La Seo)

tros de otros oficios, como
plateros y pintores. A ve-
ces, eran los encargantes
quienes exigian que deter-
minada pieza de pintura u
orfebreria se hiciese a par-
tir de los disenos que tra-
zase Forment. A él mismo,
incluso, se le menciona en
alglin caso en la documen-
tacion como “pintor”.

Por eso se ha apuntado
la posibilidad de que el
maestro imprimiera sus
estampas y las vendiese,
pues se conoce la asidua
relacion que mantuvo con

el impresor germano Jorge Coci, afincado en Zaragoza, asi
como referencias documentales sobre plateros que le talla-
ron planchas en boj con sus imagenes. Uno de ellos, Jero-
nimo Vidal, que le habia tallado ocho y le labraba la nove-
na, se comprometia a 7o tallar en ningtin tiempo de esta
mi vida natural otras planchas semejantes a las sobredi-
chas por mi a vos, seguin dicho es, en ninguna manera. Se
trata, pues, de una temprana y neta manifestacion del res-
peto por la propiedad intelectual del artista y por los dere-

chos que ésta podia generar.



También hizo dibujos de trabajo como preparacion de
sus esculturas y para ayudar a sus colaboradores, a veces
de tamano real o con medidas a escala que sus oficiales
trasladarian al material escultérico; este aspecto era funda-
mental para asegurar la continuidad del trabajo en el taller
durante sus ausencias. Con ellos aprenderian sus discipu-
los, a quienes seguramente el maestro adiestraba en el arte
del dibujo como instrumento bdsico de su arte, como cons-
ta en algunos de los contratos de aprendizaje que se firma-
ron con €l. Asi, en el acuerdo por el que Miguel de Gan-
mis, escultor francés, entro a su servicio, éste indica que si
yo querré dibujar algunas noches o dias, que vos dicho
maestre Forment me bayadis de encaminar en ello y darme
aviso en lo que errare.

Otro aspecto de este orgullo de su condicion de artista
es su deseo de perpetuar su memoria en sus propias obras.
Para “firmarlas” utiliza un sistema muy bello: el de retratar-
se en un lugar discreto de las mismas, como hizo en los
retablos del Pilar y de la Seo de Huesca. Forment pone su
efigie en la parte inferior del monumento, en el sotabanco,
rodeado por una guirnalda de frutos o trigo (su apellido
deriva del latin frumentum, “trigo”) y acompanado, en el
caso del Pilar, por las herramientas de su oficio, el mazo 'y
el cincel, lo que demuestra su conciencia profesional como
escultor. Pero, ademas, en carinosa dedicatoria a sus seres
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queridos, acompana su retrato con los de su mujer (en el
el Pilar) y su hija Ursula (en la Seo de Huesca).

Un altimo signo del orgullo de Forment por su condi-
cion de creador es el texto del epitafio en latin que mando
grabar, en 1522, sobre la lapida de su discipulo Pedro
Munoz, en el claustro de la catedral oscense: en él se dice
que el joven fallecido habia sido alumno del maestro For-

ment, “émulo del arte estatuaria de Fidias y Praxiteles”, es
decir, de los grandes maestros de la Grecia clasica.

LA “VISURA” Y LOS PAGOS

A partir de agosto de 1521, fecha en que, como se ha
dicho, Forment recibe del Cabildo el adelanto para iniciar
el retablo, se fechan diversos documentos de sucesivos
pagos al maestro (o a su esposa, en su representacion),
por los que se va dando cuenta del progreso de los traba-
jos. Uno de ellos, de noviembre de 1525, se interpreta
por los historiadores como el que marca la finalizacion
del banco, pues corresponde a una cantidad sustanciosa
(2.034 ducados, algo menos de la mitad del total); de ser
asi, Forment habria cumplido rigurosamente con su obliga-
cion de terminar esa parte del retablo en cuatro anos.

Otro documento, de marzo de 1532, parece indicar una
prolongada ausencia de Huesca: se alude en él a Forment
como “habitante en Zaragoza” y “ausente del reino de Ara-



gon”; y, en su nombre, su mujer cobra, como parte de
pago por la obra del retablo, 8.000 sueldos, o sea, el equi-
valente a lo que percibiria por dos anos, descontado lo
que se le entregaba en especie. Jeronima, ademas, con-
siente en que el Cabildo deje de pagar durante otros dos
anos (1532 y 1533) el trigo y el vino que se le daban regu-
larmente a su esposo, aplazando el cobro hasta 1534.

Algunos estudiosos defienden que en 1533 ya estaria
concluido el retablo, pues estiman que para esa fecha For-
ment ya habia abandonado Huesca; otros, sin embargo,
prefieren como fecha de finalizacion la del ano siguiente,
pues hasta el 24 de julio de 1534 no se procede a la
inspeccion o “visura” del retablo, prueba inequivoca de
que el retablo estaba terminado y asentado en su lugar.

De la visura se encargan los maestros Miguel Pefiaranda
y Nicolas de Urliéns, imagineros de Huesca; de acuerdo
con lo prevenido en el contrato, deben reconocer la obra y
declarar si Forment ha cumplido lo acordado. Es notable
que ambos maestros hubiesen sido discipulos de Forment.
Su dictamen fue claramente favorable al maestro, pues s6lo
echaron en falta el acabado de algunos detalles de poca
importancia: los dedos de algunas figuras, los atributos de
su advocaciéon en otras (unas saetas a San Sebastidn, una
espada de madera a Santa Catalina, etc.), una corona de
espinas al Cristo de la escena del Via Crucis, algunos peda-
zos de hojas en la decoracion y cosas similares.
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Figuras del coronamiento del retablo, bajo doseles,
a las que se alude en el documento de la wisura»

Solo dos puntos tienen cierta relevancia: que las medi-
das son algo mayores que las estipuladas (un palmo mas
de alto y dos de ancho) y el defecto que presenta la polse-
ra para asentar las puertas, que no se podra cerrar el reta-
blo sino con dificultad, con lo que se informa de que el
retablo tendria que disponer de puertas para su protec-
cion. Hay, en efecto, constancia de que, anos después, el
Cabildo tenia un mazonero o escultor a sueldo, quien, ade-
mas de ocuparse de su mantenimiento y limpieza, se
encargaba de abrir y cerrar dichas puertas.

Es importante también lo que se silencia: nada se dice
del cambio en la iconografia del banco, que en un princi-
pio debia reflejar la Creacion del Mundo, y no la Pasion,



Figura de una pilastra
del retablo

como finalmente se tall6; ni sobre el
nimero de escenas de la parte principal,
que son tres y no las cinco que se habian
estipulado en la capitulacion. Asi, pues, el
Cabildo debi6 de aceptar o imponer esos
cambios antes de que se ejecutase su talla.

Dias después, el 12 de agosto de ese
ano de 1534, maestre Damian Forment
reconoce haber recibido los 110.000 suel-
dos que se le habian ofrecido pagar por
el retablo y, por tanto, da por cancelado el
contrato firmado catorce anos antes. Aun-
que, acto seguido, afirma que el Cabildo
le debe 3.966 sueldos, que promete no
reclamar hasta mediado el ano 1536, y

eso siempre que haya corregido todos los fallos que se
senalaban en la visura. Para entonces, Forment se habia
marchado ya definitivamente de Huesca y habia cerrado su
taller; vivia en Zaragoza y, con el fin de labrar y corregir lo
que se le habia indicado, regreso tan s6lo por unos meses.

Por su parte, el Cabildo cancel6 el contrato tres anos
mas tarde, el 22 de agosto de 1537, reconociendo estar
satisfecho con la obra. Pero no abon6 atn la cantidad que
faltaba por pagar a Forment, que no vivioé para cobrarla: la
deuda se saldo en 1540, seis afios después de su muerte, y
hubo de cobrar por €l su discipulo Juan de Landerri.
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UN BUEN RESULTADO
¢

COMO QUEDO EL RETABLO

| retablo mayor de la catedral de Huesca es una obra

de considerables dimensiones (14,40 m de alto por

9,70 de ancho) realizada en fino alabastro de Gelsa
dejado en su color, es decir, sin policromar. Estd dedicado
al tema de la Pasion de Jesucristo, con la escena de la Cru-
cifixion como advocacion del conjunto. Presenta una orde-
nada estructura en tres partes bien diferenciadas, que se
ajusta a un modelo formulado a lo largo del siglo XV y
que consta de sotabanco, banco y cuerpo guarnecido por
una polsera.

La primera de ellas, que es la situada en la parte inferior
de todo el conjunto, por tener menor visibilidad que el res-
to de las piezas suele contener paneles meramente decora-
tivos, con alusion al encargante, fecha y lugar de realiza-
cion de la obra, etc. En el caso de Huesca, el sotabanco se
encuentra dividido en siete “casas” o espacios cuadrados,
separados mediante columnas, en los que se desarrolla un
repertorio ornamental renacentista de raigambre italiana,
en finisimo relieve de escaso volumen, a base de grifos
(animales fantasticos) enfrentados, elementos vegetales
y guirnaldas de delicada factura, tondos (molduras circu-



lares) que rodean peque-
nas tarjetas para inscrip-
ciones, etc. En la casa
central se colocod una
amplia cartela o superfi-
cie lisa rectangular, al
parecer preparada para
albergar una inscripcion
que finalmente no llegd
a realizarse. Y, en los ex-
tremos laterales, los re-
tratos de Forment, a la
derecha, y de su hija Ur-
sula, a la izquierda; am-
bos aparecen de perfil, dentro de sendos medallones, y
presentan rasgos finos, de belleza clasica.

Retrato de Ursula Forment

Sobre esta pieza se dispone el gran banco de dos pisos.
Al igual que el sotabanco, cada uno de ellos aparece divi-
dido en siete casas, aqui separadas por pilares goticos. En
las del piso inferior, coronadas por tracerias también goti-
cas, aparecen representadas siete escenas del ciclo de la
Pasion (la Ultima Cena, la Oracioén en el Huerto, el Beso de
Judas, la Flagelacion, la Coronacion de Espinas, el Ecce
Homo'y Jesus ante Pilato).

En el piso superior del banco, y bajo doseles calados,
aparecen los Apostoles por parejas, en las seis casas latera-
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les, acompanando al Cris-
to Redentor, rodeado por
una mandorla de querubi-
nes, que estd solo en la
casa central. Todas las fi-
guras muestran excelente
factura y amplia diversi-
dad de actitudes y expre-
siones. Muchas de ellas
tienen un claro aire italia-
no, como la del tercer
apostol desde la derecha,
en la segunda casa, que
guarda estrecha semejan-
za con el Moisés de Mi-
guel Angel. Tan solo pue-
de identificarse a los
apostoles Juan y Santiago
—a la derecha del Reden-
tor— y Pedro —a su izquierda—, pues el resto carece de
insignias o atributos. La figura del Salvador se asocia, por
la delicadeza de su postura, ligeramente balanceada, a las
obras del italiano Donatello.

La oracion en el huerto, en el banco del retablo

Los extremos del banco se completan con sendas puer-
tas que dan acceso a la parte trasera superior del retablo.
Son de madera y en ellas figuran San Pablo (a la izquierda)
y San Pedro (a la derecha), en bajorrelieve. Los marcos, de



alabastro, van decorados con elementos goticos, especial-
mente el arco superior, de perfil mixtilineo. Sobre ellos se
disponen las figuras de San Lorenzo (a quien falta la parri-
lla con la que se le suele representar) y San Vicente (con la
rueda de molino de su martirio), respectivamente a izquier-
da y derecha. En los pilares que flanquean ambas puertas
aparecen, a media altura, los Evangelistas con sus respec-

Puerta lateral con la imagen de San Pablo

tivos simbolos: Marcos y
Lucas junto a la puerta de
San Pablo, y Mateo y Juan
en la de San Pedro.

El cuerpo del retablo
esta dividido en tres calles,
en las que se representan
las escenas del Camino del
Calvario, la Crucifixion y el
Descendimiento, que com-
pletan el ciclo iniciado en
el banco. De caracter mo-
numental, las tres unen a la
excelente calidad de la talla
una gran habilidad compo-
sitiva, por la acertada dis-
posicion de los numerosos
personajes que en ellas in-
tervienen; las figuras, en su
mayor parte de abultado
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relieve (que se reduce conforme se alejan del primer pla-
no), y algunas casi exentas, se sitGan en planos diferentes,
dando a cada escena sensacion de espacio y profundidad.
En la primera, Jesus, ayudado por el Cireneo, sale de Jeru-
salén entre la muchedumbre.

En la del centro, el Crucificado esta entre los dos ladro-
nes, con San Juan y las Santas Mujeres a sus pies —que
atienden a la Virgen Maria, desmayada, a la izquierda, en
dolorosa actitud—, Longinos a caballo, con su lanza, y
varios personajes dispuestos a la derecha, entre ellos la
angustiada Magdalena, arrodillada, y dos soldados en acu-
sados escorzos (0 sea, en posturas poco habituales en la
representacion de las figuras: de espaldas, en torsion, etc.).
Son, en total, trece figuras humanas y dos caballos: todo
un alarde de concentracidon y riqueza compositiva. En la
escena llaman poderosamente la atencion la expresividad
de los rostros, que aumentan el dramatismo de la escena, y
el naturalismo de los cuerpos de los ajusticiados y del sol-
dado vuelto de espaldas que aparece en primer término.

Finalmente, en la escena de la derecha, que representa
el Descendimiento, la tragedia y el dolor que reflejan los
rostros de San Juan y de las Santas Mujeres —que nueva-
mente sostienen a la Virgen, como amortecida— dan a la
escena ain mayor carga dramatica que a la anterior. Junto
a estos personajes, un grupo de judios se encarga de bajar
de la cruz el cuerpo sin vida de Cristo. En esta escena For-
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ment se detiene mds en la labra de los panos, que en las
figuras superiores forman pliegues volados, como movidos
por el viento.

La calle central forma el eje principal del conjunto, pues,
ademas de albergar la escena mas destacada —de tamano
ligeramente superior a las laterales—, es el espacio reser-
vado para colocar el 6culo o expositor del Santisimo, guar-
necido por un halo de querubines, flanqueado por angeles

Via Crucis
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Las Santas Mujeres, detalle de la escena del Calvario

musicos y coronado por la figura de Dios Padre. En la par-
te inferior, uniendo este espacio con la Crucifixion, se
representa la paloma del Espiritu Santo; con ello se crea un
eje simbolico que une las tres personas de la Trinidad, des-
de la imagen del Padre, en lo alto, a la del Hijo en el
momento en que entrega su vida por la redencion de la
Humanidad.

Las tres escenas van coronadas por taberndculos goticos
de gran desarrollo, formados mediante complejas tracerias
y entre los cuales se disponen numerosas figuras de santos,



a la mayoria de los cuales no es posible identificar,
por carecer de sus atributos habituales. El central, dispues-
to sobre el espacio reservado al 6culo, es de mayor altura,
por lo que esta calle destaca sobre las laterales, a modo
de atico.

Todo el cuerpo se halla protegido por una ancha polse-
ra de madera, decorada con vegetacion de contrastado
relieve y gran calidad de ejecucion. En el remate y en el
centro de los dos laterales, coronando el conjunto, unos
angeles portan el simbolo de la catedral, el escudo del
Cabildo, que es un Calvario. El remate inferior de la polse-
ra son dos profetas que, a modo de atlantes, parecen soste-
ner el peso del conjunto. Su colocacion tiene un sentido
simbdlico: son las voces del Antiguo Testamento que, con
sus profecias, anuncian y cobijan los sucesos redentores y
el mensaje salvacion del Nuevo Testamento, cuyo motivo
principal es, precisamente, la Redencion por la muerte de
Cristo. Otras figuras de profetas —que tampoco es posible
individualizar— estdn, por parejas, en las pilastras que
separan las escenas centrales del retablo.

“LO FLAMENCO” Y “LO ITALIANO”
Conforme a lo capitulado, la estructura del retablo se

ajusta al modelo que el mismo Forment hizo para el Pilar
de Zaragoza, obra que, a su vez, siguio, por orden de los



candnigos zaragozanos, el prototipo de la Seo del Salva-
dor. La mazoneria y la ordenacion del conjunto son, pues,
de raigambre goética, al igual que muchos elementos de
la decoracion, a base de complejas tracerias caladas, pun-
tiagudos doseletes, pilares con racimos de columnillas y
profusion de menudas figuras colocadas por doquier.

Sin embargo, Forment demuestra su dominio del len-
guaje renacentista en cada una de las escenas del retablo,
asi como en la concepcion de las figuras, su disposicion,
sus gestos, la suavidad de la talla, la atencion a la expre-
sion de los rostros, el naturalismo de su anatomia y sus
ropajes. Y también en la decoracion, donde introduce visi-
blemente elementos de la nueva estética renaciente (sobre
todo, en el banco); en la equilibrada composicion de los
grupos; en su preocupacion por conseguir el efecto
de espacio en profundidad; e incluso en cuestiones de
detalle, como es la de incorporar, en el fondo de las esce-
nas, elementos de los 6rdenes cldsicos de la Arquitectura.

Forment conocia todos los secretos del nuevo estilo ita-
liano. En Huesca lo demostrd con creces, aunque se tuvie-
ra que plegar a las exigencias de un contrato que no le
permitia concebir la obra enteramente conforme a las pau-
tas renacentistas. Sin embargo, en el retablo zaragozano de
San Miguel de los Navarros, que inicidé poco antes que el
de Huesca (1519), si pudo hacerlo: proyectd una obra en
la que no solo son plenamente renacentistas las imagenes,



Escena de la flagelacion, en el banco
(al fondo, motivos de arquitectura cldsica)

sino también la estructura, a base de calles regulares dividi-
das horizontalmente por entablamentos rectos y, en verti-
cal, por pilastras clasicas, con lo que la ordenacion de las
escenas, distribuidas en “casetones”; gana en claridad.

Asi, pues, cuando a Forment no se le imponian condi-
ciones, trabajaba con libertad y maestria en el estilo rena-
centista. Pero los encargantes no estaban siempre bien dis-
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puestos a dejar al artista trabajar del todo bajo su propio
criterio; existia cierto recelo hacia la nueva moda, que la
sociedad irfa aceptando solo paulatinamente, conforme
fuera haciéndose familiar a los ojos de las gentes. En el
caso de la Iglesia, en especial, las reticencias se debian no
solo al peso de la tradicion, sino al hecho de que el nuevo
lenguaje poseia una especie de “halo” pagano (al fin y al
cabo, se trataba de una herencia de la Antigiiedad clasica)
que no se consideraba adecuado para su uso en obras de
devocion y religiosidad. Por eso dudaban tanto a la hora
de encargarlas en el nuevo estilo o en el tradicional; y por
eso admitieron muy poco a poco, en general, que se intro-
dujeran elementos novedosos.

Los dos estilos, de este modo, convivieron largo tiempo
en Aragon, y es posible encontrar, junto a obras plenamen-
te renacentistas de fecha muy temprana (de 1514-15 es la
portada de Santa Engracia, en Zaragoza), otras de caracter
mds arcaizante, que se hacen en estilo gotico ya muy avan-
zado el siglo XVI. Forment mostrd extraordinaria inteligen-
cia para conjugar ambos lenguajes, de modo que, incluso
obligado a ajustarse a estructuras goticas, supo dar forma a
dos de las piezas que hoy se consideran entre las mejores
del Renacimiento en Aragdn: los retablos mayores del Pilar
y de la catedral de Huesca.

El retablo oscense es mas evolucionado que el del Pilar
y evidencia un conocimiento mas profundo del arte rena-



centista italiano que el maestro, por otra parte, conjuga
magistralmente con la influencia de los grandes artistas
noérdicos, sobre todo de Durero.

De raiz italiana, segin los estudiosos, es el sutil refi-
namiento con que esta tallado el alabastro, asi como la ele-
gancia y serenidad de ciertas figuras, algunas de ellas de
belleza idealizada, y el repertorio de elementos decorativos
que despliega en el banco, en estrecha relacion con maes-
tros del Quattrocento como Donatello. Su retrato y el de su
hija, en relieve plano muy donatelliano, son muestra de
ello, y también el gran Crucificado central. El influjo italia-
no —aunque de maestros posteriores, ya del Quinientos,
como Miguel Angel— es claro en la grandiosidad de las
escenas, de composicion equilibrada muy bien resuelta, y
en la concepcion monumental de algunas figuras, que
transmiten mas fuerza y un movimiento menos contenido;
pueden sevir de ejemplo algunos de los profetas situados
entre las pilastras de separacion de las calles y otras del
Apostolado del banco.

El influjo nordico se trasluce en la fuerte expresividad
de los rostros y los gestos, su realismo, la emotividad, el
gusto por la anécdota y la carga dramatica de algunas esce-
nas, sobre todo en las tres principales. La influencia mas
acusada proviene de Alberto Durero, sobre todo en el
aspecto iconografico, pues sus grabados alcanzaron gran
difusion a través de la imprenta, y sirvieron de modelo



para sus composiciones a muchisimos artistas. Forment se
valio de las estampas que el artista aleman dedic6 al ciclo
de la Pasion (en concreto, de la serie denominada Pasion
Pequena) para idear buena parte de las escenas que sobre
el tema hizo en el retablo oscense.

Ya se ha aludido al papel determinante que desempena-
ron esas estampas impresas con las obras de los principa-
les maestros del momento en la difusion de la estética
renacentista. Para Forment, que recurrio a ellas con fre-
cuencia, fueron un material fundamental a la hora de asi-
milar las nuevas corrientes artisticas que llegaban de Italia,
como también lo fue el contacto con artistas de ese pais
emigrados a Espana o con otros espanoles que se habian
formado alli.

Algunos estudiosos han sugerido que también Forment
pudo hacer un viaje de juventud a tierras italianas; pero no
se ha encontrado constancia documental que lo acredite
con seguridad. Otros especialistas plantean que el viaje no
fue necesario, pues Valencia y Aragbn mantuvieron una
relacion estrecha y continuada con Italia, por lo que los
artistas pudieron estar al tanto, desde muy temprano, con
las novedades que alli se fraguaban.

Forment, en cualquier caso, contribuy6 decisivamente a
la introduccion y afianzamiento de la estética renaciente en
Aragon; y el retablo de la catedral de Huesca fue pieza fun-
damental para ello.



La influencia de las estampas

Grabado del Ecce Homo de Durero, modelo para la misma
escena en el banco del retablo oscense

Grabado de Lucas Cranach el Viejo en el que pudo basarse Forment para
tallar la figura de San Pedro en la puerta de la derecha del retablo



LA ESTELA DE FORMENT

La figura de Damiin Forment se cuenta entre las mas
relevantes del arte del Renacimiento en Espana y, como se
ha senalado, tuvo capital importancia para su desarrollo en
Aragbn; en Huesca fue su principal introductor. Cierto que,
antes que ¢€l, Gil Morlanes el Viejo trabajo en la abadia de
Montearagon, en la obra de cuyo retablo introdujo rasgos
renacentistas. Y, también, que el florentino Juan de Moreto,
afincado en Aragdn, compuso obras del nuevo estilo en
tierras oscenses: sefaladamente, las esculturas de la capilla
de San Miguel en la catedral de Jaca, labradas entre 1521 y
1523. Pero a Forment se debe la creacion de un foco
de escultura de gran trascendencia posterior en la zona. El
establecimiento de su taller en Huesca no sélo se tradu-
jo en la activa presencia de un numeroso grupo de maes-
tros, oficiales y aprendices que trabajaron a sus ordenes
durante catorce anos (los que duraron los trabajos del reta-
blo mayor de la catedral), sino en una decisiva impronta
en la obra de otros artistas que, a partir de entonces, desa-
rrollaron su labor en el Alto Aragon.

El retablo de Huesca, sin embargo, en cuanto a su tipo-
logia, no cred escuela, puesto que el avance de las formas
renacentistas acabo por dar al traste con los modelos basa-
dos en estructuras goticas; los grandes retablos que se
hicieron después del oscense se ajustaron ya a una con-
cepcion diferente. Pero el modo de trabajar del maestro si
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ejercio una fuerte influencia en el ambiente artistico de la
zona. Por un lado, fueron muchos los colaboradores y dis-
cipulos que, formados en su casa, aplicaron su excelente
estilo. Algunos de ellos, acabado ya el retablo catedralicio,
se quedaron en la ciudad con taller propio; el mas impor-
tante fue Nicolds Urliéns, empleado de Forment por vein-
tiocho anos, que trabajé en numerosas obras y cuyo taller
de escultura mantuvo una elevada calidad heredada por su
hijo Miguel y sus nietos Miguel y Vicente, a lo largo de
todo el siglo XVI.

Por otro lado, el retablo de Huesca elevd mucho el nivel
de exigencia de los encargantes, que solicitaron la presen-
cia de los mejores escultores del momento para emprender
nuevas obras en otras parroquias de la didcesis. De este
modo, Gabriel Joly, uno de los pocos artistas que podia
medirse con Forment, trabajo en el monasterio de Sijena y
en la catedral de Roda de Isibena, donde hizo trabajos que
no se han conservado o de los que quedan escasos restos.
Juan de Liceire, discipulo de Forment, contrato el retablo
de la catedral de Barbastro, el pie de cuyo banco habia
hecho su maestro; Liceire continu6 los trabajos del banco
entre 1558 y 1560. También llevo a cabo (1555-1558) la
imagineria del retablo mayor de Almudévar, en el estilo
aprendido con Forment.

En la segunda mitad del siglo XVI trabajaron asimismo
en Huesca Esteban de Obray, francés, que labr6 a media-
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dos de siglo el desaparecido retablo mayor del conven-
to de San Francisco de Sarifiena; y el escultor Juan de
Rigalte, también de origen francés, que talld el retablo
de la Epifania en la catedral de Huesca (1565) y que luego
seria figura destacada del romanismo o arte a la romana en
Aragon. Una de las mejores manifestaciones de esta reno-
vacion es el sepulcro del obispo Pedro Baguer en la cate-
dral de Jaca, obra que Rigalte realiz6 en compania del
mallorquin Guillem Salban.

| . e .ffj'a-"
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En el altimo tercio de siglo se empieza a diluir la estela
de Forment, cuya influencia dejard paso a la de otros talle-
res mas relacionados con la orbita castellana y, en concre-
to, con escultores vascos y navarros. En 1577 la Seo oscen-
se contratd con Nicolas de Berastegui, guipuzcoano y
activo en Sangtiesa, la silleria del coro; terminaria la obra
(1591) Juan de Berroeta, también de Sangtiesa, en colabo-
racion con Juan de Alli y Juan de Liébana, que ademas
hicieron la caja del 6rgano. Berroeta y Alli labraron en
Huesca, entre 1600 y 1601, el retablo mayor de San Pedro
el Viejo, obra que consagra una nueva tipologia de retablo,
ya netamente romanista. Esta influencia perduraria desde
entonces, a lo largo de la primera mitad del siglo XVII.
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Esquema del retablo de Huesca,
con indicacion de sus figuras

1 San Pablo
2 San Pedro
3 Ursula Forment
4 Damian Forment
5 La Ultima Cena
6 La Oracion en
el Huerto
7 El Beso de Judas
8 La Flagelacion
9 La Coronacion
de Espinas
10 Ecce Homo
11 Jesus ante Pilatos
12 San Lorenzo
13 San Vicente
14 El Salvador
15 San Juan y Santiago
16 Apostoles
17 San Pedro
18 Profeta
19 Profetas
20 Rey David
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21 Jesus con la Cruz
a cuestas

22 El Calvario

23 El Descendimiento

24 San Agustin

25 San Gregorio

26 Santa Catalina

27 San Lucas

28 Santa Marta

29 San Cosme

30 San Damian

31 Santa Inés

32 Santa Agueda

33 San Sebastian

34 San Jorge

35 San Ambrosio

36 San Gerénimo

37 Santa Ana Triplex

38 Santa Isabel
de Aragon

39 Santa Barbara



LA RESTAURACION DEL RETABLO EN 1996

Estado de conservacion

En sus mas de 460 afios de historia, al retablo mayor
oscense le han sucedido muchas cosas, la mayoria de las
cuales se ha traducido en dafos de diversa consideracion
y ha contribuido a su progresivo deterioro. En 1995,
cuando la CAI promovio su restauracion (en un convenio
acordado con el Ministerio de Educacion y Cultura, el
Gobierno de Aragon y el Cabildo de la CatedraD), la
belleza de la obra se hallaba escondida bajo una gruesa
capa de suciedad, mermada por muchos desperfectos y
en grave riesgo de acabar desapareciendo, porque habia
comenzado a fallar su solidez.

Era necesario limpiarlo, “curarlo” y consolidarlo para
el futuro. Y a ello se dedicaron, durante todo un ano de
trabajo, los técnicos del Instituto del Patrimonio Historico
Espanol y un grupo de especialistas en restauracion. Pri-
mero estudiaron detalladamente cada pieza, para cono-
cer todos los danos sufridos por el retablo y proceder a
tratarlos de la manera mis adecuada. Gracias a ellos se
sabe que, probablemente, Forment no llegd a reparar
todas las faltas que se le habian indicado en la inspec-
cion final de la obra; quizd pens6 que eran detalles de
tan poca importancia que no necesitaban su intervencion
directa. Y quiza por eso, también, el Cabildo tardé tanto
en pagar la tltima parte que habia quedado pendiente.
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Asi, pues, los primeros desperfectos del retablo son de
la misma época de su realizacion. Pero la falta de dedos
en algunas figuras, pequenos trocitos del acabado de la
mazoneria o de los elementos decorativos no era lo mas
importante; el principal problema que arrastraba la obra
desde entonces se derivaba del propio sistema utilizado
para su montaje, a base de una fabrica de ladrillo que
servia de soporte y de anclajes de hierro para sujetar las
piezas. Esos anclajes se fueron corroyendo y aumentan-
do de volumen con la humedad, lo que hizo que el ala-
bastro en que se insertaban se resquebrajase en algunos
lugares, ademas de manchar de 6xido las piezas. Los res-
tauradores advirtieron que el montaje del retablo se hizo
de manera apresurada, pues se recortaron algunas figuras
cuando no cabian en el sitio que les correspondia y, ade-
mas, el mortero se aplico con cierto descuido.

Por otra parte, los propios materiales con que esta
hecha la obra son muy susceptibles de ser afectados por
la humedad: el alabastro, porque pierde su brillo e inclu-
so puede llegar a disolverse y desintegrarse en las partes
mas fragiles; la madera del guardapolvo, porque cuando
se humedece es pasto de los hongos y de insectos como
la carcoma; y el mortero que lo sujeta al muro porque
pierde su adherencia y, al dejar de actuar como adhesivo,
el conjunto queda suelto y su estabilidad y solidez corren
peligro. De todos estos males padecia el retablo, en algu-
nos casos muy gravemente: habia piezas practicamente
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sueltas, muchas otras partidas e incluso perdidas y, en el
caso de la madera, el ataque de la carcoma habia destrui-
do la consistencia de algunas tallas, especialmente en la
puerta lateral derecha, en donde aparece la imagen de
San Pedro.

La propia funcion religiosa del retablo también le oca-
siond varios danos. En primer lugar, por los antiguos sis-
temas de iluminacion con velas, ya que su combustion
provoca humos que ennegrecen las piezas y hace derre-
tirse la cera, que caia y se acumulaba en grandes cantida-
des sobre el alabastro; en algunos casos, incluso, éste
aparecia quemado. En segundo lugar, por la costumbre
de tapar el retablo durante la
Semana Santa, para lo cual se
colocaron enganches de hierro
que también fracturaron diversas
piezas.

La suciedad, en fin, se habia
ido depositando a lo largo de los
siglos y cubriendo toda la super-
ficie de la obra, de modo que
ésta aparecia oscura, deslucida,
sin rastro de su esplendor.

El retablo tampoco fue ajeno a
los dafos ocasionados por las
guerras; padecié especialmente

la de la Independencia, a princi- TImagen de San Pedro,
antes de la restauracion




Detalle del anclaje de los pies de una figura ,antes y después de la restauracion

pios del siglo XIX, en la que probablemente desaparecie-
ron muchas figuras del banco, y la Civil de 1936, a conse-
cuencia de los bombardeos que afectaron a la catedral.
Los proyectiles destrozaron los techos y los cascotes
cayeron sobre las esculturas: algunas se partieron, otras
se cayeron y otras, definitivamente, se perdieron.

En los anos setenta, durante los trabajos de restaura-
cion de la catedral, se lavo el retablo con mangueras de
agua, lo que, en lugar de beneficiarlo, contribuy6 atn
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mas a su deterioro, pues aportd al conjunto una gran
cantidad de humedad. En las minimas labores de mante-
nimiento que se le dedicaron, se hicieron arreglos parcia-
les no siempre acertados: habia piezas repuestas en luga-
res errbneos, otras unidas toscamente a base de mortero
e, incluso, algunas sujetas simplemente con alambres y
cuerdas.

Tratamiento

Los restauradores, pues, tenian un amplio y muy deli-
cado trabajo por delante. El criterio que siguieron en
todo momento fue el de que sus actuaciones resultasen
inocuas para el retablo; es decir, que no le causasen el
mas minimo dano, bien por utilizacion de productos o
materiales inadecuados durante el tratamiento, bien por
reintegracion de partes que faltasen sin saber exactamen-
te como habian sido en origen y, en todo caso, sin que
fuera necesario. El objetivo era devolver al retablo su
solidez y su belleza, pero, sobre todo, garantizar su con-
servacion para el futuro.

Los técnicos estudiaron minuciosamente todas las pie-
zas, analizaron sus materiales en laboratorio e hicieron
diversas pruebas y catas para determinar el tratamiento
mas adecuado en cada caso. Tomaron, ademds, cientos
de fotografias. Después, se iniciaron las cuatro fases del
proceso de restauracion: limpieza, consolidacion, reinte-
gracion y proteccion.
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La primera se llevo a cabo con aspiradores y brochas,
que retiraron el polvo, y con disolventes neutros (que no
danan) para retirar la suciedad mas incrustada. Se conso-
lidaron las piezas que estaban a punto de desintegrarse
porque se deshacia el propio material, aplicindoles resi-
nas acrilicas y otros productos que asegurasen su consis-
tencia. Los elementos que se habian partido se unieron
también con resina, cola o, en otros casos, internamente,
con finas varillas de madera o de fibra de vidrio. Ademas,
se aplicaron morteros para rellenar las juntas que se esta-
ban soltando o las partes que habian quedado huecas.

Los anclajes de hierro que ensamblaban originalmente
las piezas fueron retirados, cuando estaban oxidados y
corroidos, y se sustituyeron por otros de acero inoxidable
o fibra de vidrio; y, cuando se hallaban en buen estado,
se les protegio cubriéndolos con resina sintética.

Respecto de las esculturas, lo Gnico que se reintegro
fueron las partes que suponian una ruptura brusca de
lineas o superficies, y aun en esos casos solo se iguald el
volumen, pero no la talla, de manera que se pudiera dis-
tinguir facilmente la reintegracion de la obra original.

Finalmente, se aplico al conjunto una capa de resina
sintética que lo protegiese de la suciedad, la humedad y
otras agresiones. Para que el retablo pudiera ser admira-
do en todo su esplendor, se instalé un nuevo sistema de

iluminacion que contribuye a resaltar su recién recupera-
da belleza.
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