San Blas de Sebaste

RESTAURACION

La obra objeto de estudio es un busto de muy probable uso
procesional en cuyo caso su realizacién hubo de llevar apa-
rejado el encargo de una peana para transportarlo. No fi-
gura recogido en el inventario de Francisco Abbad' ni tam-
poco ha sido posible localizar documentacion alguna
relativa a su ejecucién, pero es una pieza de cierta calidad
que se atiene a los modelos tipolégicos consolidados en el
transcurso del siglo XVI y que, ademas, encaja en los pre-
supuestos formales de la escultura llevada a cabo en el 0l-
“timo cuarto de dicha centuria, dentro de la fase avanzada

San Gil abad. Iglesia de Villanueva de Jiloca (Zaragoza).

del Segundo Renacimiento. Como veremos, algunos deta-
lles de la obra aconsejan ponerla en relacion con los talle-
res activos por entonces en la ciudad de Daroca?

Tal y como ha desvelado el meticuloso proceso de restau-
racion a que ha sido sometido, nuestro busto ha sufrido
importantes alteraciones con el paso del tiempo, incluida
la completa reelaboracion de la policromia, que debe fe-
charse ya en torno a 1660-1675. En nuestra opinion, tam-
bién la mitra que el prelado luce en la actualidad procede
de una reforma tardia que bien pudiera coincidir con la ci-
tada operacion de repolicromado.

El busto de Villanueva de Huerva presenta coincidencias
significativas de estilo con la escultura titular del retablo re-
nacentista de la parroquia de San Gil de Villanueva de Jilo-
ca, en la comarca del Campo de Daroca. Los regidores del
templo contrataron la obra en 1578 con el mazonero Arnau
de Berges de acuerdo con los contenidos de una traza elabo-
rada previamente por el pintor Martin de Tapia,’ si bien no
parece seguro que este artifice fuera el autor material de la
imagen, siendo mas probable que cediera la misma a un es-
pecialista en este tipo de cometidos.

Ambas piezas comparten, en efecto, una misma rigidez
compositiva que resulta muy clara en el tratamiento otor-
gado a la zona de los hombros y, sobre todo, muestran una
concepcion dulce y ligeramente idealizada del rostro, tan
solo en apariencia mas alargado en el caso de nuestra ima-
gen debido a que la mitra apenas esta encajada en las sie-
nes, al contrario de lo que sucede con el San Gil abad de
Villanueva de Jiloca.

Las coincidencias no son menos significativas por lo que res-
pecta a la ejecucion de los ropajes, tanto en el alba —en par-
ticular, en las empunaduras y el cuello- como en la capa
~que dibuja una ligera incurvacion hacia el interior a la altu-
ra del broche-, provista de un fres de pedreria en el que alter-
nan gemas romboidales y ovaladas virtualmente idénticas
en ambos casos, que también adornan el broche. La principal
diferencia radica en la mitra, mucho mas desarrollada en
nuestro busto y cuyas joyas no fueron talladas para dotarlas
de mayor volumetria y realismo, como en el caso de San Gil
de Villanueva de Jiloca, sino anadidas a pincel.

La policromia que luce nuestro busto corresponde a la fase
final de la etapa que conocemos como policromia contrarre-
formista* o del natural.® Por entonces el repertorio orna-
mental de caracter naturalista tipico del momento, a base
de series de rameado vegetal en las que se insertan nifos,
querubines y pajaros, tiende a simplificarse. Los motivos, de
concepcion muy pictorica, se hacen mas voluminosos y re-
saltan vivamente contra el fondo brunido del oro, tal y como
vemos en la parte posterior de |a capa, en cuyo capillo pudo
haberse pintado en origen alguna escena narrativa vincula-
da a la vida del titular, al modo de algunos bustos relicarios
de plata fechados a partir de los afios centrales del siglo XVI
—como el de San Blas® (1559-1561) de la parroquia de San Pa-
blo de Zaragoza o el de San Pedro apostol’ (1560-1561) de
Ayerbe-y en ejemplares ligneos como el busto de San Gre-
gorio de la Langosta de Ibdes, obra documentada del escul-
tor Pedro Martinez el Viejo, que lo ejecuté en 1608 con
ayuda del pintor Francisco Ruiseco.®

Jesuis Criado Mainar
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Observando el interior de la imagen por su base, se
puede ver el sistema de elaboracion y el de talla de
la escultura. En el caso de la imagen de San Blas, la
talla esta confeccionada por varias piezas de ma-
dera encoladas entre si; de esta forma la madera se
comporta mejor que si se parte de una Unica pieza.
Una vez que se tenia el bloque de partida, se proce-
dia a la talla y, concluida ésta, al vaciado de la mis-
ma, aligerando asi la imagen de peso. Toda la labor
de “enlenzado” o “encaiiamado” realizada con lino
o canamo para reforzar las uniones o reparar las
grietas, era muy importante ya que evitaba que
esas grietas recorriesen también la policromia. El
aparejado de la talla era el altimo paso previo an-
tes de que la imagen pudiera recibir la policromia;
consistia en aplicar varias manos de yeso y cola.
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) Santa Ana triple

Como sucede con el busto de San Blas de Villanueva de
Huerva, presente asimismo en la exposicion, este grupo de
Santa Ana triple es una pieza de probable uso procesional
en cuyo caso su realizacion hubo de conllevar el encargo de
una peana para transportarlo. Tampoco esta recogido en el
inventario de Francisco Abbad' ni ha sido posible localizar
datos documentales referentes a su ejecucion, pero cree-
mos que puede datarse en los tltimos afios del siglo XVI. Al
igual que el citado busto de San Blas, fue repolicromado ha-
cia 1660-167s, sin duda por el mismo artista y con certeza en
el mismo momento.

La obra obedece a una férmula iconografica de origen bajo-
medieval que alcanzo gran arraigo en el arte espanol de la
primera mitad del siglo XVI y que habia de rebrotar en tor-
no a 1615-1620, cuando sus implicaciones inmaculistas recu-
peraron plena actualidad en el contexto del impulso
otorgado por entonces a la doctrina de la Inmaculada Con-
cepcion de Maria.? En Aragon, su punto de partida artistico
debe buscarse en el magnifico busto de plata gético de la
basilica de Nuestra Sefora del Pilar’ (hacia 1480), que inspi-
r6 otros de similar iconografia y presentacion confecciona-
dos en madera al modo del conservado en Pozuelo de
Aragon* (hacia 1540-1545). A pesar de todo, los bustos de
Santa Ana triple nunca fueron tan comunes como los gru-
pos de formato completo que mantienen idéntica organiza-
cion piramidal, modalidad a la que pertenecen ejemplares
como el del Museo Parroquial de Tauste® (hacia 1520-1525) 0
el de la ermita de la Virgen del Pilar en Salvatierra de Esca®
(hacia 1530), piezas ambas que se han puesto en relacion
con las gubias de Damian Forment.

El busto de Santa Ana triple de Villanueva de Huerva resul-
ta algo desconcertante, pues ya en un analisis preliminar se
advierten diferencias entre la concepcion formal de Santa
Ana e, incluso, la Virgen, cercanas a los modelos de la plasti-
ca hispanoflamenca, y el Nifio Jesus, de ejecucion bastante
tosca pero dentro ya de los presupuestos renacentistas. No
obstante, el tratamiento suave y curvilineo aplicado a los
plegados del atuendo de la abuela y la madre nada tiene
que ver con la tradicion de plegados angulosos del gotico fi-
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nal. Por todo ello, desde un punto de vista formal considera-
mos como la opcién mas prudente proponer su datacion
dentro de los arios finales del siglo XVI.

Sin embargo, no podemos obviar esa proximidad al mundo
hispanoflamenco, sobre todo si comparamos la figura de
Santa Ana con el busto de plata de la basilica de Nuestra Se-
fiora del Pilar. Las coincidencias resultan notables tanto en
el tratamiento del évalo facial como en el atuendo, eviden-
tes en la toca y el velo que enmarcan el rostro pero, sobre to-
do, en el manto, orlado por una pasamaneria con piedras
engastadas bien visible tanto por la delantera como por fa
trasera. Una solucion peculiar que, desde luego, no compar-
ten otros bustos aragoneses de Santa Ana triple, caso del ya
citado de Pozuelo de Aragon o los conservados en Castejon
de Valdejasa o Fuentes de Ebro (ambos de comienzos del si-
glo XVII), entre otros.

En este sentido, interesa advertir que algunos contratos
rubricados para la realizacion de bustos de plata imponen
a los artistas como modelos piezas anteriores de singular
calidad o prestigio confeccionadas en ese mismo material.
Tal sucedié, por ejemplo, cuando en 1509 los cofrades dela
Once mil Virgenes del convento de Santo Domingo de Za-
ragoza exigieron a Martin Duran que utilizara como refe-
rente el desaparecido busto de Santa Engracia para la rea--
lizacién del de Santa Isabel de Bretana;” asimismo cuando
en 1560 los plateros Juan de Ansa y Juan Vela se compro-
metieron a hacer el rostro del nuevo busto argénteo de

Santa Ana, busto de plata. Basilica de Nuestra Sefiora del Pilar de Za-
ragoza.







Santa Ana triple (reverso). Villanueva de Huerva.

San Antolin de Sarifena siguiendo el de San Lorenzo de la
Seo de Zaragoza;® y, finalmente, cuando en 1620 el conce-
jo de Tarazona impuso a Claudio Yenequi como patron del
busto de plata de San Atilano los de San Gaudioso de la
Seo de Tarazona y San Valero de la metropolitana.” Con la
salvedad del busto de San Gaudioso, obra renacentista del
platero Pedro Los Clavos,” las otras piezas de referencia
forman parte del conjunto que Benedicto XIll don¢ a la ca-
tedral del Salvador y otros templos aragoneses —en con-
creto, el santuario de las Santas Masas de Zaragoza y la
iglesia de San Pedro martir de Calatayud- poco antes de
entrar en el conclave que le proclamaria papa en 1394, si
bien no llegaron a la ciudad del Ebro hasta 1406."

La hipétesis de que el anénimo autor del busto de Santa
Ana triple de Villanueva de Huerva pudo inspirarse en la
cabeza argéntea de la basilica del Pilar no es, en absoluto,
arriesgada, pues existen dos testimonios muy proximos
en el tiempo que acreditan situaciones similares. Consta,
en efecto, que en 1586 el mercader Domingo Dalmao con-
certd los servicios del imaginero Domingo [Fernandez] de
Yarza para esculpir un busto de pino de dicha advocacion
“conforme y de la manera, alteza, ancheca, garvo y mode-
lo de la caveza de plata de senora Sancta Ana que esta en
la iglesia de Nuestra Sefora del Pilar de la ciudad de Cara-
goga, pareciente todo lo posible a la dicha caveza de pla-
ta... sin coronas ni diadema”, sin que el texto notarial pre-
cise, por desgracia, el destino del encargo.” Unos anos
después, en 1596, Juan Pérez, vecino de Codos, confio al

~ JOYAS DE UN PATRIMONIO - IV

Santa Ana, busto de plata (reverso).
Basilica de Nuestra Sefora del Pilar de Zaragoza.

pintor Miguel Abejar la realizacion de otra pieza lignea de
similar advocacion “conforme esta la de Nuestra Sefiora
del Pilar [de Zaragoza]".”

La policromia —al parecer, la segunda, aplicada de forma si-
multanea a la que luce el busto de San Blas del mismo
templo- corresponde a la fase final de la etapa que cono-
cemos como policromia contrarreformista* o del natural.®
Por entonces el repertorio de caracter naturalista tipico
del momento, a base de series de rameado vegetal en las
que se insertan nifios, querubines y pajaros, tiende a sim-
plificarse. Los motivos, de concepcion muy pictorica, se ha-
cen mas voluminosos y resaltan vivamente contra el fon-
do brunido del oro.

El anénimo autor del trabajo pictérico se sirve tanto de la
técnica del esgrafiado como del estofado a punta de pin-
cel. Con los grafios saco |a bella labor de encaje de la toca
de la abuela y la emulacién de tejido adamascado de su
saya, en la que dibuja sobre campo verde un motivo de
brocado sobre fondo rajado; sin embargo, el espectacular
manto se decora con rameado vegetal y aves aplicados a
punta de pincel sobre el oro brufiido, quedando la orladu-
ra también en oro, sin duda para establecer un acusado
contraste cromatico con la pedreria —efecto ahora perdi-
do-. Maria, por su parte, lleva un llamativo manto esgra-
fiado de azul en el haz y rojo en el envés, en origen salpica-
do de motivos florales de oro ahora casi desbaratados.

Jesiis Criado Mainar
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Las mutilaciones que habia su-
frido esta imagen eran eviden-
tes. A los tres rostros de los per-
sonajes les habian cortado la
nariz, y al Nifo Jesls ademas
los brazos. La imagen de Santa
Ana habia sido reparada en al-
guna ocasion, rehaciéndole la
nariz con un estuco de cera, el
cual se ha respetado tal y como
estaba. Estas pérdidas provoca-
das intencionadamente se han
mantenido, ya que no se sabe
como serian esas partes en ori-
gen. Su reposicion hubiera sido
una intervencion muy abusiva,
teniendo en cuenta que no ha-
bia documentacion fotografica
antigua.
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