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12 PARTE

PEDRO DEL PONTE

NOMBRE O GRAFIA

En los trabajos hasta el presente realizados sobre nuestro pintor suele designarsele como “Pe-
dro de Aponte” o simplemente “Pedro Aponte”. Tal denominacidn es una transformacidn posterior de
la grafia original que era “Ponte”.

La referencias mas antiguas que con nombre trasformado encontramos nos la proporciona el
cronista zaragozano Uztarroz, sin que sepamos por ahora de donde tomo el nombre o como llego a
esa grafia. Hay indicios para sospechar que Uztarroz escribia de oidas, como mas tarde insinuaremos
precisamente para poner en tela de juicio este parrafo donde se nos habla que el pintor hizo un retablo
de dudosa atribucion.

Esta grafia, “Aponte”, por ahora no se remonta mas atras de 1638, fecha en que Uztarroz es-
cribiod su libro teniendo que sefialar que entre esta fecha y la época en que vivio Pedro de Ponte hay un
espacio de alrededor de cien afios que, al menos por ahora, constituye un vacio en el conocimiento del
pintor.

Grafia usada en la documentacion contemporanea del pintor.

Ya en la documentacidn relacionada con el pintor encontramos vacilaciones a la hora de de-
signarlo. Aparece en la base de todas ellas la referencia al elemento “puente”, dato que posiblemente
hace alusidn a las cercanias de algin “puente” junto al que se desenvolveria una parte de su vida. Poco
tiene de original este rasgo, pues han sido muchas las personas, incluso en el mundo del arte, que se
han valido de esta referencia para designarlos.

Los distintos matices con los que se le designa y las fuentes donde estos aparecen son los si-
guientes:

PEDRO DE PONTE aparece en el contrato para el retablo del Hospital de Huesca en el afio 1507,
y en el que se concierta la realizacién del de Grafién (Huesca) en 1511 y 1512. Excepcionalmen-
te tras su muerte y ya en pleno siglo XVII aparecera en el elogio de Juan de Moncayo en 1656,.

PEDRO PONTE, es el arrendador de unas primicias en Grainén en 1512 a cuenta de la pintura del reta-
blo , en una nota del libro de la Parroquia de la Magdalena de Zaragoza de 1517 se acusa pago por el
retablo del mismo nombre_. Asi aparece también en el contrato hecho en torno al retablo de Cintrué-
nigo entre Pontey Joly en 1525

PEDRO DEL PONTE En otro lugar del mismo contrato aparece con esta variacidn, y asi se le habia desig-

1 F. A de UZTARROZ: Defensa de la patria del invencible martyr S. Laurencio, Zaragoza 1638, p. 126.

2 AHPH, Protocolo notarial, 5 de junio de 1507, notario Garcia Lafuente.

3 Juan de MONCAYO, Poema trdgico de Atalanta y Hipomenes, Zaragoza 1656, octava 76 del canto Il

4 AHPH:,Protocolo notarial, 25 de mayo 1512, notario Baltasar Serrano, p. 483.

5 M. ABIZANDA, Documentos para la historia artistica y literaria de Aragon, procedentes del Archivo de protocolos de Zaragoza, Zaragoza 1917, t. II, p. 83.

6 Protocolo notarial, 1 diciembre 1525.
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nado en 1511 cuando conviene con el pintor Aniano en trabajar a medias,.

PEDRO DEL PONT firma el albaran en 1508 por haber cobrado el retablo del Hospital al que antes alu-
dimos..
8

DALPONT es el que realizara el retablo de Paniza (Zaragoza) en 1521

AL PONT es otra modificacidon del nombre del mismo personaje en el mismo contrato.

Grafia usada por autores posteriores a la época del pintor.

Aunque la ultima grafia apuntada podria servirnos de enlace con la que se generaliza cien afios
después de morir el pintor, nétese que posteriormente al contrato de Paniza en que se le designa con
Alpont, esta el contrato de Cintruénigo en que se le vuelve a llamar Pedro del Ponte.

Hecha la transformacion en favor de la grafia Aponte, los autores unas veces usaran la preposi-
cion “de” y otras no, implican do en aquel caso una redundancia o repeticién innecesaria.

PEDRO APONTE: aparece en el Lumen Ecclesiae de la Iglesia de San Lorenzo de Huesca, y avanzado el
siglo XVIII es la forma de designarlo por el Padre Huesca.

PEDRO DE APONTE: Uztarroz en el libro antes citado ;. Lo usa también Jusepe Martinez avanzado el
siglo XVII ,, y en elsiglo XIX, Carderera,, y Zapater,.

DAPONTE es una variacion quiza incidental empleada por el Conde de la Vifiaza en su Diccionario,.

DEL PON aparece en un paréntesis de los Documentos de Abizanda,.

A través de todas estas variaciones parece claro que al pintor se le designa en relacién con el
lugar de origen. Por lo tanto parece una redundancia innecesaria la de anadir la preposicion “de” hecha
la trasformacidn a favor de la grafia “Aponte” que ya de por si es suficiente para indicar el origen.

En todo caso esta claro que sus contemporaneos y él mismo se designaba bajo el nombre de PE-
DRO DEL PONTE, que, en un intento de dar al pintor su verdadero personalidad, parece responder me-
jor ala realidad de los hechos. Por ella personalmente nos inclinamos.

DATOS BIOGRAFICOS

Ponemos a continuacidn una serie de datos biograficos recopilados de todos los autores que
hablan de Pedro del Ponte. No se ha hecho una labor critica en torno a ellos pues la mayor parte de las

7 Protocolo notarial, 16 septiembre 1511, notario Juan Arruego., Zaragoza, Lig. 2E33, fol. 326v.

8 Protocolo notarial, 14 abril 1508.

9 Protocolo notarial, 10 agosto 1521, notario Antén de Osefialde, Zaragoza, Lig.. 13811 fol. 326.

10 Manuscrito del archivo de la iglesia de S. Lorenzo de Huesca en que se dan noticias y datos relacionado con el templo. S XVII, 2da mitad.
11 F.D UZTARROZ, Ibidem.

12 Jusepe MARTINEZ, Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, edicién de CARDERERA - Madrid 1866. p.104

13 V. CARDERERA, Op. cit. en nota anterior, p. 31.

14 F. ZAPATER, Apuntes historico-biogrdficos acerca de la escuela aragonesa de pintura, Zaragoza 1863, p. 9.

15 Conde de VINAZA: Adiciones al diccionario histdrico de ... Cean Bermudez, Madrid 1889, t.I p. I6.

16 M. ABIZANDA: Op. cit., t. 1, p. 39.
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veces se desconocen las fuentes por no haber sido indicadas.

Segln opinién generalizada, que parece parte de Jusepe Martinez a través de la edicidn hecha
por Cardedera, ,y después de Zapater ,, Pedro del Ponte era natural de Zaragoza donde naceria entrada
la segunda mitad del siglo XV.

Nada sabemos de su formacidén pictorica. Los autores hacen distintas conjeturas de matices a
veces diversos, sin que podamos verificar documentalmente su veracidad. Abizanda apuntd , que fue
discipulo de Bartolomé Bermejo de Cérdoba el cual estuvo por Aragén entre 1467 y 1486. Para Zapater
su formacién estd relacionada con un viaje a ltalia donde tomé contacto con los pintores Signorelli y
Ghirlandaio, . De otra forma bien distinta opina Tormo ,, quien lo ve mediatamente relacionado con
el pintor portugues Nufio Gongalves a través de un desconocido discipulo de éste a quien Tormo deno-
mina Maestro andnimo del Santo Domingo de Silos de Daroca. Para los que se fijan primordialmente
en el retablo de Bolea como obra de Del Ponte, como es el caso de Angulo, piensan que estaba muy
vinculado al taller de Borgofia de quien probablemente formarba parte,,.

Zapater sigue opinando que, tras su venida de Italia, pasé a ser pintor de Juan Il de Aragén,
pero a ello replica Sanchez Cantdén que no es seguro que este Rey tuviera pintores a su servicio a pesar
de ser un excelente mecenas. .. Después, segln el mismo Zapater, el rey Fernando lo llevd a Castilla 'y
lo nombrd en 1499 pintor de Cadmara. Alli seria donde completaria, dentro de la escuela castellana de
pintura, la formacidn recibida en Italia. A partir de 1490, aproximadamente, pasaria a ser pintor de la
Diputacion del Reino sucediendo a Bonanat de Ortiga,,

Antes de 1492 era pintor de los Reyes Catolices o por lo menos contemporaneos sus servicios
en opinion de Sanchez Canton,, que hizo su tesis doctoral estudiando los pintores de camara de los
Reyes de Espafia. Probablemente su principal fundamentacién a esta afirmacion se encuentra en el
testimonio de Jusepe Martinez quien también afirma que fue un excelente retratista por quien pasaron
todos los principales contemporaneos suyos,.. Sanchez Canton pone sus reparos a este dato, hace
conjeturas alo que serian esos privilegios hechos por los Reyes a Pedro del Ponte segln el testimonio
de Martinez,,

18’

LOCALIZACION DE SUS ACTIVIDAD ARTISTICA

Es curioso que a pesar de su brillante historia si esta es cierta, y de la creencia de ser natural
de Zaragoza, es en Huesca donde primero aparece, o, al menos, de su vinculacion con esta ciudad es
de donde tenemos las referencias escritas mas antiguas. La abundante actividad pictérica que por este
tiempo habia en Huesca da pie para pensar tanto que, siendo de fuera, se sintié atraido por intuir por-
venir, como para sospechar que dada la abundancia de pintores de buena calidad y de estilo tradicional
no es facil que sin mas calidad que la del retablo de Grafién se arriesgara a competir viniendo desde
Zaragoza. Los datos de los protocolos notariales son huellas para su localizacién.

17 V. CARDERERA, Ibidem.

18 F. ZAPATER, Ibidem.

19 M. ABIZANDA, Ibidem.

20 F. ZAPATER, ibidem.

21 ETORMO: diario “La época”, 14 de Julio 1911; “Los primitivos de la coleccién Iturbe”, Madrid 1911.
22 D ANGULO, “Pintura del Renacimiento”, en Ars Hispaniae, t. XIl, p. 73.

23 J. SANCHEZ CANTON, Los pintores de cdmara de los reyes de Espafia, Madrid 1916, p. 6y 12

24 F. ZAPATERO, Ibidem.

25 J. SANCHEZ CANTON, Ibidem.
26 Jusepe MARTINEZ, Ibidem.
27 J. SANCHEZ CANTON, Ibidem.
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Su aparicion en Huesca

Por 1504 parece que tenia su taller en Bolea o al menos vivia en este pueblo, y sin duda algun
trabajo realizaba, pues en el contrato para la realizacion del retablo del Hospital de Huesca, se le da per-
miso para que lo realice en esa localidad, con tal de que de su cuenta corran los trasportes de la obra,,
Otra pista para esta conclusion la encontramos en el contrato para el retablo de Grafién,, al que se e
ha sacado mas partldo del que podia dar, pues se limita a indicar que de alguna manera intervino en
el retablo de Bolea, sin determinar exactamente cual fue su intervencion. La indicacién no obstante no
es valida para certificar que efectivamente debid estar de alguna manera vinculando con este pueblo.
Por 1507 estaba realizando trabajos para Huesca, en concreto el retablo de Ntra. Sra. de la Esperanza
para el Hospital del que antes hemos hablado. Lo cual no impide pensar que pudiera haberlos hecho
en Bolea, como antes hemos indicado.

Por 1511 trabajaba en el retablo de Grafién, siendo varios los documentos que en relacién con
este dato se conservan y que testimonian que por lo menos durante dos afios y medio estuvo de algu-
na manera vinculado a esa localidad, o al menos prolongod la realizacion del retablo

Con anterioridad a estos trabajos parece que pudo intervenir o colaborar en el retablo de San
Lorenzo de Huesca, aunque el testimonio recogido en uno de los documentos para la realizaciéon del
retablo de Grafién se limita a poner como punto de referencia el retablo de San Lorenzo de Huesca sin
que llegue a afirmar expresamente que interviniera en el mismo.

Salida de Huesca

En el afio 1511, firma un curioso contrato con el pintor zaragozano Anton de Aniano . Por él
se comprometen ambos a no pisarse mutuamente el terreno, y en el hipotético caso de que Ies encar-
gasen alguno de los retablos que prevén se van a realizar, manifiestan su determinacién de contar con
el otroy compartir juntos las ganancias como afrontar las perdidas.

Es curioso este documento que testimonia un equilibrio en la calidad y posibilidades de ambos
pintores. Manifiesta que Del Ponte, aun proviniendo de Huesca y no siendo muy conocido en Zaragoza
antes de 1511, (al menos no hay testimonios escritos de ello), de alguna manera ponia en cuestion el
trabajo de Aniano. El caso es que a partir de entonces ya no se verdan mas huellas de su trabajo en
Huescay, sin embargo podremos encontrarlas en Zaragoza, Navarra y Castilla.

Abizanda sin citar la fuente donde se basa,_ afirma que por el mismo aino y con el pintor Aniano
realizé un retablo para Beteta (Cuenca). En realidad no trascribe ningun documento donde se pueda
comprobar este dato pues uno que en su libro aparece, aun siendo de Aniano y en relacién con trabajos
realizados para Beteta, no habla para nada de Pedro Del Ponte.

Por 1517 ya habia realizado trabajos para el retablo de la Magdalena de la parroquia de la mis-
ma advocacidn de Zaragoza segun consta de una nota del libro de cuentas de la Iglesia que descubrid
Mario de la Sala y que esta recogido en la coleccion de documentos de Abizanda,,.

En 1521 se comprometlo a realizar un retablo para Paniza (Zaragoza) , Y en el mismo afio era
el propio Del Ponte quien ajustaba la obra con el escultor Joly para realizar la Mazoneria del retablo de
Cintruénigo,, donde trabajo como pintor por lo menos en la predela de dicho retablo como después

28 AHPH, Protocolo notarial, 5 junio 1707, notario Garcia Lafuente.

29 AHPH, Protocolo notarial, marzo 1511, notario Jaime Larraga,.

30 AHPH, Protocolos notariales, 26 marzo 1511, notario Baltasar Serrano; mayo, 1511, notario Jaime Larraga; 26 mayo 1512, notario Baltasar Serrano.
31 Protocolo notarial, 16 septiembre 1511, notario Juan Arruego.

32 M. ABIZANDA, Op. cit. tll, p. 83.

33 M. ABIZANDA, Ibidem.

34 AHPZ,Protocolo notarial, 10 agosto 1521, notario Antdn de Osefialde, Zaragoza.

35 Protocolo notarial, 1 diciembre 1525.
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veremos .

Hasta el momento presente no se ha encontrado ningln otro documento escrito posterior a
esa fecha, lo que hace suponer, tal como apunto Del Arco, que quiza muriera hacia 1530 _ .

Si admitiéramos, tal como hace algin autor, que llegd a realizar todos los reta-
blos en torno a los cuales se hicieron conjeturas, tendriamos que concluir que la ma-
yor parte de su actividad se desarrolld6 en Zaragoza. Pero con el fin de aportar unos da-
tos consistentes, aunque sean escasos, nos limitamos a lo estrictamente documentado.

En conclusion podemos decir que es en Huesca donde aparece por primera vez y de donde marché a
Zaragoza coincidiendo con este traslado en un aumento en la actividad pictérica y una evolucion en su estilo.

36 R. . ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte pintor del rey catdlico”, Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, Valladolid,1942-43, p.17.






22 PARTE

ANALISIS DE LA OBRA DE PEDRO DEL PONTE
(CATALOGO)

A) OBRAS DOCUMENTADAS Y CONSERVADAS

1) - RETABLO DE SANTIAGO DE GRANEN

Pueblo al sur de Huesca, cercano a la ciudad. Edificio del retablo: Iglesia parroquial.
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Documentacion: Protocolo notarial del 26
marzo de 1511 : comparecen Cristdbal Cardefiosa
y el Concejo del pueblo. Datos que aporta: que se
habia encargado un retablo, del que Cardefiosa
habia pintado tres tablas. Valoraciéon de estas
tablas.

Protocolo notarial del 2 de marzo de 1511 :
comparecen Pedro del Ponte y Concejo del pueblo
datos que aporta: el pintor debe terminarlo en un
afio a contar desde el dia anterior.

Protocolo notarialdel 25 demayode 1512
comparecen Pedro Ponte y Concejo del pueblo y
Domingo Abio. Datos que aporta: arrendamiento
de unas primicias a Abio para que éste adelante
dinero

Protocolo notarial del 26 de mayo de
1512 : comparecen Pedro del Pont y Concejo. Da-
tos que aporta: prérroga del trabajo de Ponte por

no haber cobrado.

Fecha del retablo: seglin la documentacion
anterior se termind en 1513.

Atribucion: a la vista de la documentacion
anterior, Del Arco y Balaguer lo atribuyen a
Aponte.. Angulo, lo encuentra irreconciliable con
el de Bolea que atribuye a nuestro pintor. Al autor
de este retablo lo considera de formacion posterior
y en relacion con el Maestro de Agreda, de quien
no obstante en otro lugar llega a sospechar que
sea el propio Aponte,. Post: admite gradacion o
progreso entre los retablos de Bolea y Grafién que
considera de Aponte, y manifiesta su esperanza
en que Angulo replanteara sus afirmaciones.

Caracteristicas: Oleo sobre tabla.

Mazoneria de época posterior
recuerdos y temas renacientes.

Predela con seis tablas.

con

1 AHPH: Protocolo Notarial, 26 marzo 1511, Notario Baltasar Serrano.
2AHPH: Protocolo notarial, 2 mayo 1511, Notario Jaime Larraga, pro 48.
3 AHPH: Protocolo notarial, 25 mayo 1512, Notario Baltasar Serrano.

4 AHPH, Protocolo notarial, 26 mayo 1512, Notario Baltasar Serrano.

5 R. ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte pintor del rey catélico”,
Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, 1942-43, p.12; F.
BALAGUER, “Pintores zaragozanos en protocolos notariales de Huesca”, en
Seminario de Arte Aragonés, Zaragoza, 1954.

6 D. ANGULO, “Pintura del Renacimiento”, en Ars Hispaniae, T XII, p. 73.

7 D. ANGULO,” La pintura del Renacimiento en Navarra”, en Principe de
Viana, 1943, p. 434.

8 CH. R. POST, A History of Spanish Painting, 1966, vol. TXIII, p. 66ss.

Cuerpo con tres pisos y cinco calles.
sotobanco y guardapolvo,

Otros Datos: Son de Cardefiosa las tablas 1
y 2. Las tres tablas son de inferior calidad La tabla
3, “Flagelacion”, es de autor desconocido.
Son del XVII y XVIII la «Crucifixion» e
“Inmaculada”

Temdtica: Sotobanco pequefios cuadritos de
apostoles

Guardapolvos: simbolos heraldicos y putti
con instrumentos de la pasion.

Predela: temas de la pasién.

Cuerpo: izquierda, escenas de la vida de
Santiago derecha, escenas de la vida de San Juan

TABLAS

“Ecce homo”

Dimensiones: 1,19 X 0,79 m.




Analisis tematico
Tematomadodelosevangeliostratamiento
segun tradicidon iconografica en Aragén y Cataluia.

Analisis estilistico

Composicion: interior arquitectdonico de
recursos ambientales muy elementales. Cristo y
Pilatos sobre un estrado. El grupo de acusadores
resuelto a manera de apostolado de frontal
romanico casi con isocefalia; apelotonamiento
y sin profundidad espacial lograda. La solucién
formal del grupo adolece de falta de perspectiva
limitandose a colocar las figuras posteriores mas
altas que las anteriores. Hay un intento de querer
integrar las figuras en el espacio tras haber roto
con los moldes y soluciones de tradicidn gdtica.

Dibujo, tosco y elemental. La figura de
Cristo parece dibujada por distinta mano que en
las tablas dela “Via Dolorosa” y “Descendimiento”.
Los rostros en general no insindan el esquema
en forma triangular que se vera en otras tablas.
Aparece la tendencia a bocas entreabiertas.

Color: Al fondo y a través de los vanos se
entrevé un celaje decreciente de verde muy oscuro
a claro que se ha querido ver como caracteristico
de Del Ponte. En los ropajes de Pilatos usa todavia
plantilla segln técnica gotica.

Detalles: Las ufias son muy pequeiiitas
y estrechas segun solucidon que se repetirda en
otras tablas. Los dedos de las manos son muy
angulosos, dato que también serd constante. En
primer término aparece un perrito pequinés,
como sintoma de aficion por tema de género.

En conjunto parecen tablas de inferior
calidad que las siguientes.

“Via Dolorosa”
Dimensiones: |, 8 x 0,68 m.

Analisis tematico

Tema tomado de los Evangelios en lo que
se refiere al Cirineo y Verdnica y el resto viene
completado por la tradicidn piadosa. Tratamiento
segun tradicion iconografica con constantes
como son el portador del banderin, el fustigador
etc.

Analisis estilistico
Composicion: Dos planos con marco en

exterior paisajistico; formalmente el primer plano
carece de profundidad aunque estd ligeramente
mejor conseguida que en la tabla anterior. Hay
un intento, incluso logro, de integraciéon espacial
de los personajes en el ambiente.

Dibujo: El rostro de Cristo esta
delicadamente conseguido, pero no hay unidad
de trazo en el resto de la composicion. Es facil
constatar vacilaciones e incorrecciones. El
guerrero colocado de espaldas, ni se sostiene ni
estd bien articulado. En conjunto mejor dibujada
gue la anterior.

Color: Aparece el celaje degradado verde
oscuro-claro, intenta conseguir volumen con
el color; hay un intento de modelado en los
vestidos.

Detalles: que pueden ser significativos
por constituir pistas de identificaciéon: Una
cabeza de aspecto mongdlico o esquema de
pera, alguna uia muy estrecha en pie y dedos
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angulosos en manos. Cabellos tratados con
mucho detalle. Ojos achinados y ondulados.
Siluetas muy duras para conseguir despegue del
contorno. Un cascardn de caracol que aparece en
el suelo, tratado minuciosamente (no se aprecia
en la fotografia). Un banderin con un 43guila
bicéfala. Figuras bruscamente interrumpidas
en los extremos acusando falta de recursos
compositivos. El tipo de madero de la cruz es de
arbol muy verde recién descortezado.

NOTA: esta tabla y la siguiente parecen mucho
mas trabajadas que el resto del retablo.

“Descendimiento”

Dimensiones 1,19 x 0,72 m.

Analisis tematico

Tema biblico completado en detalles
por piedad cristiana. Tratamiento iconografico
distinto o preferido por la tradicién que mas
bien suele ser el tema de la Piedad. Es distinto
también del que Del Ponte adoptara en Olite,
Cintruénigo y Agreda pero hay ciertas similitudes
con “Descendimiento” de la Catedral de Tarazona
atribuido por Post, a Juan Fernandez Rodriguez y
otro del Maestro de Orobia en Navarra

Analisis estilistico

Composicidn: Un Unico plano en exteriores.
Dificil captacidn del espacio por no haber ninguna
referencia espacial. Formalmente la composicidon
esta resuelta de forma muy manierista llenando
practicamente la totalidad de la composicién sin
llegar a los apelotonamientos de, por ejemplo, la
tabla del “Ecce Homo”.

Dibujo: Es la tabla mejor dibujada
demostrando dominio técnico y precisidon. Hay
escorzos y estan bien conseguidos logrando
profundidad en poco espacio. Adolece de cierta
desproporcidn la cabeza de San Juan y estd un
poco al margen el guerrero de la derecha.

Color: De nuevo aparece el celaje verde
oscuro-claridad. En general se consigue un
siluetado por contraste con colores circundantes.
Hay un intento conseguido de valoracién de las
sombras.

Detalles: Madero verde recién
descortezado enormemente grueso y pesado.
Rostro muy triangular. El vestido de esta figura esta
hecho con plantilla. Cabeza de Cristo con bucles y
pies con uiias muy cortadas y estrechas. Figuras en
ambos extremos que se salen de la composicion
por estar escasamente interrumpidas.

NOTA: Estas tres tablas constituyen la Unica
intervencién de Del Ponte en la predela. En ellas
aparecen mas figuras que en el resto y estan mas
minuciosamente trabajadas.

Escenas de la vida de Santiago

“Hermdgenes ante el Apostol”

9 Ch. R. POST, Ibidem.



respecto al Apostol

Color: Celaje verde oscuro-claridad. Los
monstruos resultan demasiado planos y los
vestidos toscamente modelados.

Detalles: Se repite la angulosidad en los
dedos de las manos de Hermégenes pero no en las
de Santiago, tampoco aparecen en los pies de este
las caracteristicas unas estrechas y cortadas, todo
lo cual unido a la traza general de la figura hace
pensar en una mano o pincel artesano diferente.

“Predicacion de Santiago en Oviedo”
Dimensiones: 1,22 x 0,97 m.

Analisis tematico

Tema recogido de la tradicidon hispanica
en torno al apdstol. Iconograficamente no es
corriente al menos en Aragdén

Andlisis estilistico

Composicion: Exterior paisajistico que
constituye el marco espacial en el que estdn bien
integradas las figuras. Formalmente el grupo de
personas estd agrupado en un primer plano al que

Dimensiones: 1,22 x 0,97 m.

Andlisis tematico

Tema suministrado por la tradicion.
Iconograficamente no es corriente y esta resuelto
como una fantasia de influencia flamenca. El re-
sultado esta conseguido con figuras hibridas.

Analisis estilistico

Composicion: En un solo plano que quiere
ser de exterior pero faltan elementos para poder
definir un espacio y relacionar las figuras con él.
Formalmente las figuras llenan la casi totalidad de
la composicion al ser unas figuras mas altas que las
otras seguln solucién manierista. El protagonista
esta en el centro pero el interés de la composicion
esta desviado hacia la derecha por la orientacion
de personajes y miradas de los mismos.

Dibujo: Menos cuidado que en las
anteriores tablas quedando disimuladas las
incorrecciones por las monstruosidades de los
personajes. Hay inestabilidad en Hermogenes
y desproporcidén en una légica perspectiva con
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ha dotado de profundidad mediante la perspectiva
focal. El centro de la composicion esta desplazado
hacia la derecha donde se halla el protagonista.

Dibujo: Mas acabado y con menos
incorrecciones que en otros tablas.

Se le escapan, no obstante, algunas
proporciones en los rostros que no estan de
acuerdo con las dimensiones decrecientes de una
perspectiva focal. Hay variedad en las posiciones
de las caras y un intento de individualizacién en
los rasgos fisiondmicos.

Resulta un rasgo llamativo y tipicamente
distinto la solucion dada a los dedos de las manos
no exentas de solucién manierista y vehiculo de
cierto lenguaje expresionista.

Color : Queda resuelto el celaje con la
formula verde oscuro-claridad. Quedan recortados
los rostros con dureza debido al uso del color con
una técnica dibujistica.

Detalles: Bocas entreabiertas, angulosidades
duras en los dedos de las manos, posicién de
los pies en angulo recto. Un cierto tratamiento
minucioso en las plantas, de primer término.

NOTA: En conjunto es una de las tablas mas
acabadas aunque no tanto como las de la predela.

“Bendicién de Atanasio en Zaragoza”

Dimensiones: 1,15 x 0,97 m.
Andlisis tematico

Tema apoyado en la tradicion oral que
supone el paso y fundacién del cristianismo
e lglesia en Zaragoza por el apdstol Santiago.
Iconograficamente no es corriente.

Andlisis estilistico

Composicion: La escena se desarrolla
en un exterior que tiene por fondo los edificios.
Contrariamente a lo que ocurre en otras tablas,
en esta se logra crear un espacio en el que estan
incorporadas y del que forman parte las figuras.
Contribuye a ello tanto la ambientacion como la
buena soluciéon formal de la composicién que se
apoya con bastante correccion en la perspectiva
focal tanto para las arquitecturas como para las
personas. Siguiendo una preferencia generalizada
en el retablo, el Interés de la composicion queda
desplazado hacia la derecha.

Dibujo: En conjunto parece correcto el
dibujo, hay proporcién entre las figuras, no se ven
grandes deformaciones y hay precisién en el trazo.
Consigue variedad en los rostros que a excepcidn
de uno, ligeramente escorzado, todos estan o de
perfil o de frente.

Color: Celajes tipicos con entonaciones

claro-oscuras al fondo. Valoracién de los
distintos elementos con el contraste luz-sombra.
Modelacidon con mas precision y mejores efectos
que en otras tablas. Todo ello proporciona un
acabado mas conseguido y hace pensar en un
repintado posterior de la tabla.

Detalles: No aparecen con tanta claridad
como en las otras tablas los detalles que son
caracteristicos en manos, pies y rostros pero no
cabe duda de la intervencién del mismo pintor

qgue en el resto del retablo.

“Manifestacion de Ntra. Sra. del Pilar”
Dimensiones: 1,15 x 0,97 m.

Analisis tematico

Tema basado en una fuerte tradicidon
oral que se hace escrita en la Alta Edad Media.
Iconograficamente ya habia sido representado
con anterioridad en Aragdn teniendo especial



interés el tratamiento del mismo tema en el
retablo de Santiago de la Catedral de Tarazona.

Analisis estilistico
Composicion: En Unico plano con
marco arquitecténico dispuesto de forma muy
convencional. Las figuras estdn integradas en
este espacio. Formalmente quedan agrupadas
en el caracteristico apelotonamiento de otras
tablas resolviendo los problemas de perspectiva
mediante mayor altura de las figuras posteriores.
Una vez mas el Interés de la composicidn esta
desviado hacia la derecha. Distinto punto focal
para la arquitectura y para el grupo de figuras.

Dibujo: Mantiene las caracteristicas de
las otras tablas debiéndose subrayar el alargado
canon de las figuras posteriores debido a las
exigencias de una perspectiva mal solucionada y
las frentes prominentes que dan a las cabezas un
aspecto triangular.

Color: En el fondo, y como solucidon
adoptada para representar el cielo atmosférico,
vuelveaemplearelverdeoscurodecreciendohacia
claridad valiéndose de franjas de nubes oscuras.
El color lo usa con técnica dibujistica contrastando
con dureza y recortando bruscamente los ropajes
y en los rostros silueteando con una estrecha
sombreado que equivale casi a una pincelada
contorneadora.

Detalles:

Aparecen los que quedan

constituidos como  rasgos  caracteristicos
cuales son ufas recortadas, dedos angulosos
en las manos, pies en angulo recto y cabezas
triangulares.

“Santiago a caballo recoge el cuerpo de un
hombre”

Dimensiones: 1,22 x 0,97 m.

Analisis tematico

Tema tomado de la tradicién para poner
de manifiesto la proteccién proporcionada por
Santiago a los peregrinos. Iconograficamente
tampoco es corriente en las representaciones de
la vida de Santiago.

Analisis estilistico

Composicion: Es un exterior paisajistico
donde se desarrolla la escena en un intento de
darle verosimilitud espacial. Vegetacion al fondo
ambientando la escena en la que se integran
los personajes. Formalmente la composicion
esta dispuesta en un Unico conjunto que resulta
torpemente plano al no haber sabido dar
profundidad al grupo de figuras.




Dibujo: En general estd bien resuelto
aunqgue no ha logrado el escorzo en el cuerpo
del peregrino con lo que hubiera conseguido
profundidad para la composicion. Resulta irreal
la manera de sostener al peregrino por parte de
Santiago pues no corresponde al esfuerzo que
implica.

Color: Se mantiene la constante de los
celajes claro-oscuros y aparece mas modelado
que el resto la figura de Santiago.

Detalles: No faltan las manos resueltas
con dedos muy angulosos. Esta especialmente
trabajado el estribo del caballo de Santiago quiza
como constante manifestacién de Interés por
algunos detalles de género. La barbilla fina y
puntiaguda del peregrino contribuye una vez mas
a dar aspecto de cabeza triangular.

“Santiago y el ahorcado”

Dimensiones: |, 22 x 0’97
Analisis tematico

Tema que alude a la intervencién del
apostol para preservar de la horca a un joven
ladrén. Tema proporcionado por la piedad popular.
Iconograficamente esta resuelto presentando al
joven después de su ejecucidon. No es corriente

este tema en la iconografia del santo.

Analisis estilistico

Composicion: Nueva composicion en
espacio paisajistico definido por la prevencién
de un arbol y montafas al fondo. En este paisaje
se desarrolla la escena del tema. Formalmente
vuelve a disponer un unico conjunto de figuras
gue esta vez presentan la caracteristica de no estar
tan amontonadas como en tablas anteriores lo
cual no le obliga a tener que dar mas altura a las
figuras posteriores.

Otra nota caracteristica la constituye un
punto focal muy bajo lo que coloca al espectador
en posicidn mas baja que los personajes.

Comoescaracteristicoenlascomposiciones
de este pintor el interés de la composicidn esta
desplazado hacia la derecha.

Dibujo: Hay algunas Incorrecciones
gue proporcionan inestabilidad, formaciones
y desproporciones en los personajes. Bien es
verdad que es susceptible de interpretacién el
pensar que esas deformaciones de los rostros
son intencionados en un intento de conseguir
una expresividad manierista mediante la fealdad.
Es fruto de una deficiente preparacidn técnica y
carencia de soltura dibujistica.

Color: Debido a la baja linea del horizonte,
la franja de color oscura es muy amplia sirviendo
la zona mas clara como fondo para recortar sobre
ella duramente la silueta de las figuras. El color
sigue usandose con propiedades dibujisticas en
los rostros y los resultados en el modelado no es
tan libres de cierta torpeza.

Detalles: Una vez mas hay que subrayar la
presencia de uias muy recortadas en los dedos
de los pies, dedos angulosos en las manos, rostros
triangulares, bocas entreabierta, y pies en dangulo
recto.

Escenas de la vida de San Juan

El retablo fue desmontado a raiz de la
Guerra Civil y después montado de forma distinta
a la original. La disposicion actual es la siguiente:



“San Juan ante Domiciano”

Dimensiones: 1,22 x 0,97 m.
Andlisis tematico

El tema esta tomado de los relatos de los
“pasiones de los martires”. lconograficamente
esta tabla presenta grandes semejanzas con otra
de San Vicente ante el juez que se halla en la
predela del altar de San Sebastidan de Bolea.

Analisis estilistico

Composicion: La escena se desarrolla
dentro de uno de los pocos interiores
arquitecténicos que aparecen en el retablo. Las
figuras aparecen repartidas por la escena con
un sentido diafanidad espacial mas claro que en
otras tablas. Formalmente el conjunto de figuras
presenta mayor profundidad, debido a un estudio
de la perspectiva mejor conseguido. No obstante
son varios los puntos focales que el pintor no ha
logrado conjuntar. En esta ocasion el Interés de la
composicion se dirige hacia la izquierda debido sin
duda alguna a su localizaciéon en el retablo.

Dibujo: Hay bastante desigualdad en los
distintos dibujos de la composicién, pues mientras
el personaje central no ofrece ningun reparo, los
guerreros de la derecha adolecen de inestabilidad

desproporcion y deformaciones fisicas. Los rostros
de los consejeros, que son similares a los de otras
tablas, presentan las deformaciones caracte-
risticas, fruto tanto de un dibujo vacilante como
de un intento expresionista.

Color: A pesar de desarrollarse la escena en
el interior de un edificio, encuentra oportunidad
nuestro pintor para dejar constancia del distintivo
celaje de atardecer a base de verde y claros. Hay
un intento bastante conseguido de modelados en
el ropaje y técnicas arcaizantes en el manto de
Domiciano. Un foco luminoso procedente desde
la izquierda le da oportunidad para ensayar de
forma bastante arbitraria un juego de sombras y
luces.

Detalles: Consciente o inconscientemente,
Del Ponte deja también en esta tabla su huellaala
hora de dibujar las recortadas uias de los pies, los
dedos como agarrotados de las manos, algunos
pies en angulo recto, las frentes prominentes y las
barbillas reducidas. El perro, que no pertenece a
la estructura del relato, le da la oportunidad una
vez mas de ejercitarse con mas o menos éxito en la
pintura de género. La excesiva anchura de caderas
es un detalle que encontraremos en alguna otra
tabla sin que llegue a generalizarse tanto como
otros elementos.

NOTA: Esta tabla puesta en relacién con la antes
apuntada de Bolea presenta grandes semejanzas
tanto en el marco arquitecténico como en la
composicion y disposicidn de los personajes, datos
gue pueden ponernos en la pista, para insistir en
algun tipo de vinculacién del pintor con la villa de
Bolea.

“Martirio de San Juan en aceite”
Dimensiones 1,22 x 0,97 m.

Analisis tematico

Eltemaalude alintento de martirio inferido
a San Juan y del que segun tradicion salid ileso.
Este aparece dentro de una gran caldera colocada
sobre el fuego que avivan los verdugos mientras
los jueces contemplan el acontecimiento.

Iconograficamente se representan en la
pintura otras escenas semejantes aunque con
distintos santos como protagonistas.

Anadlisis estilistico



Composicion: Se desenvuelve la escena
en un exterior que tiene fondo arquitecténico.
Formalmente la escena llena toda la composicidon
repartiéndose por igual el Interés.

Dibujo: Las figuras de la izquierda estan
mucho mds trabajadas y resueltas con mas soltura
en comparacion con las o t r as. En las otras llega
a haber incorrecciones de dibujo volviéndose a
ver caderas exageradamente anchas tal como
aparecian en la tabla anterior.

Color: Ha querido el pintor dar mas
vistosidad a esta escena centrando su Interés en
el color del fuego que no ha sabido captar dejando
mas bien un manojo de cardos espinosos que un
fuego vibrante y luminoso. El recurso de la plantilla
en la ornamentacion de ropajes todavia aparece
en esta tabla.

Detalles: No podia faltar el caracteristico
plegamiento del dedo indice. Los cabellos de
algun personaje estan especialmente trabajador.
La escena en general quiere trasmitir una cierta
movilidad y fuerza expresiva.

“El apéstol, el filosofo y los jovenes ricos”
Dimensiones: 1,22 x 0,97m.

Analisis tematico

Tema alusivo a una situacion de la vida
de San Juan. Iconograficamente no es frecuente.
Aparece en los frescos de Bierge (Huesca)

Analisis estilistico

Composicién: La escena se desarrolla
en un camino donde se encuentran el grupo de
personas. Formalmente la composicidn ofrece
avances con respecto a otras tablas. El Unico
plano en que estan agrupadas las figuras estd
compuesto con mas diafanidad y cierta soltura
gue no se veia en otras tablas donde las figuras
aparecian amontonadas y pegadas unas a otras.
Contrariamente a lo que ocurria con las tablas
situadas a la izquierda del retablo, en este el
centro de Interés estd desviado a la izquierda de la
tabla donde esta el protagonista y a donde estan
encaminados todos los personajes presentes. La
linea del horizonte estd muy baja colocando, al
espectador a njvel inferior que los personajes,

no manteniendo el punto de vista de las tablas
contiguas.

Dibujo: Aunque los rostros adoptan la
facil postura de perfil y la figura de la derecha
estd en posicidon un tanto inestable, en general
hay precisidn y cierto dominio como se pone de
manifiesto en el escorzo de la figura del centro.




Color : El color se ha usado con criterios
marcadamente dibujisicos hasta el extremo de
dar la sensacion de ser un dibujo coloreado. .

El caracteristico color verdoso del cielo hace
presencia también aqui.
Detalles: No aparecen las bocas

entreabiertas que veremos en otras tablas. Pero si
que estan presentes las uias cortas en los dedos
de los pies y los pies colocados en angulo recto
y de esquema triangular en su visidén de frente.
Las barbillas quedan insinuadas de forma que
mas tarde se haran caracteristicas a base de un
menton pequeiio y redondo. Al fondo entre las
figuras aparece la silueta de una montafia que
también aparece en otras tablas y que recuerda
muy de cerca a la sierra que desde Grafién se ve
al fondo.

“La escritura del Apocalipsis”

1
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Dimensiones: 1,22 x 0,97 cm.

Andlisis tematico

Tema la tabla se refiere al destierro que
sufrié San Juan en la isla de Patmos tras haber
salido ileso del martirio. En esa ocasion y siendo
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de edad avanzada escribid el ultimo libro de la
Biblia, el Apocalipsis, segun testifica la tradicién.

Iconograficamente, no es un tema
frecuente en las representaciones pictéricas de
esta época.

NOTA: Esta tabla no ha podido ser estudiada con
detalle por encontrarse en un lugar alto dentro del
retablo y no estar iluminadas adecuadamente.

Tampoco ha sido posible localizar el tema
a través de reproduccion fotografica.

“Resurreccion de Drusiana”
Dimensiones: 1,13 x 0,97cm.
Andlisis tematico
Tema alude a un pasaje de la vida de San

Juan. Iconograficamente no es facil encontrar otra
representacién similar.

Analisis estilistico

Composicion: Se desarrolla en un interior
arquitecténico atipico que ambienta la escena y
cobija a los personajes queriendo dar apariencia
de una escena real. Formalmente la escena esta
compuesta valiéndose de una disposicion circular
de los personajes. El equilibrio compositivo de




esta solucién queda roto atrayendo la atencién
hacia el personaje principal que esta realizado con
un tratamiento mas esmerado y subrayando con

una aureola distintiva. Al pintor se le ha escapado |

la composicion de las manos perdiéndose en una
variedad de puntos focales.

Dibujo: Hay vacilaciones que se traducen |

en la desproporcién de la figura de San Juan con
respecto a las otras y en la inestabilidad de la
figura que de rodillas estd en primer término.

Color: Es una de las pocas tablas en que
el pintor no puede poner sus celajes verdosos.
Intencionalmente o por falta de recursos consigue
una escena tenebrista de interés por no ser
corriente en esta etapa de la pintura. Segun su
manera de colorear las composiciones, también
en esta ocasidn resulta dibujistico el uso de los
colores.

Detalles: Vienen a repetirse sin variacion
los apuntados en anteriores tablas tanto referidos

a ufias de los pies, como tratamiento de las manos |

y colocacién perpendicular de las plantas de los
pies.

NOTA: El personaje de San Juan se halla muy
proximo, siendo practicamente el mismo que
aparece en el retablo de San Sebastian de Bolea
en la historia de San Marcos, hasta el extremo
de poder pensar que ambas cabezas las pudiera
hacer el mismo pintor.

“La bebida de veneno”
Dimensiones: 1,30 x 0,97 m.

NOTA: Tampoco esta tabla ha sido posible
estudiarla detenidamente pues se hallaba en las
mismas circunstancias que las anteriores de las
gue no hemos podido dejar referencia escrita.

CONCLUSION

“Es el de Aponte en este retablo, un arte
de mayor Interés iconogrdfico. Su concepcion
de las escenas de la vida de Cristo son de gran
vivacidad, de ingenua agrupacion y de un
sentido descriptivo que se goza en las anécdotas
populares. El modelado es recio, casi escultdrico,
con un claro-oscuro muy tipico de este pintor al
que se puede calificar de pretenebrista. Se sigue

apreciando aqui la mezcla de un claro italianismo,
con la interpretacion flamenca del Renacimiento
que permite conservar el gusto por las cabezas de
cardcter” |

A estas palabras de Camén podriamos
afadir lo que supone de novedad este retablo con
respecto a la pintura que hasta entonces se estaba
haciendo en esta zona. A pesar de algunos resabios
arcaizantes, como pueden ser el uso de brocados y
una cierta simetria en algunas composiciones, hay
un claro intento de querer incorporar las figuras en
un espacio real conseguido por fondos que dejan
de ser neutros para dar cabida plenamente al
paisaje o ala arquitectura sin necesidad de recurrir
a doseles de fondo o figuraciones arquitectdnicas
meramente decorativas y de bambalina teatral.

Las figuras por su parte dejaran de ser
tallas escultéricas reproducidas por el pincel,
para entrar por el camino del naturalismo que
no excluird la fealdad y deformaciones fisicas
gue en este retablo se insinuaran para culminar
en el expresionismo caracteristico del retablo
de Agreda. Hay un claro intento, no siempre
conseguido, de querer individualizar las figuras
dotdndolas de caracteres distintivos.

El aspecto formal de la composicién deja

10 J. CAMON AZNAR, Summa Artis, t. TXXIV, p. 278.



entrever recuerdos italianos y el color da paso, e
incluso se subordina a una concepcion dibujistica.
La luz proveniente del lateral izquierdo motiva
sombras vacilantes e imprecisas. El punto focal
bajo, es otra extrafia solucién que aparece en
alguna tabla.

A estos rasgos distintivos vienen a unirse
una serie de detalles que revelan la presencia
de un mismo maestro a través de todas las
tablas. Rostros, manos y pies estan resueltos con
esquemas muy similares que constituyen huellas
del mismo pintor.

Finalmente y en cuanto a iconografia el
conjunto presenta tantas o mas novedades que
vinculaciones a otras obras similares. Las historias
de Santiago y San Juan estdn expuestas a través
de varios momentos que no son corrientes en
la pintura de esta época y region, por ello las
soluciones iconograficas tenian que ser inventadas
y originales. Las semejanzas que podamos
encontrar en otros lugares y trabajos nos serviran
de pistas para seguir los pasos del pintor.

)

2) “RETABLO DE CINTRUENIGO”

Pueblo al suroeste de la provincia de
Navarra,

Edificio que contiene el retablo: iglesia
parroquial

Documentacion: No se conoce el contrato
de Pedro del Ponte para realizar la parte pictdrica,
se conoce un contrato de este con el escultor
Esteban de Obray para realizar la mazoneria del
retablo.

Protocolo notarial, del 1 de diciembre de
1525, : comparecen Pedro del Ponte y Esteban de
Obray. Datos que aporta: con la obra de mazone-
ria ha de estar de acuerdo Del Ponte y el Concejo:
No se incluyen los trabajos mayores y de bulto.

Existe otra capitulacion de 1530 ,, segin
la cual Obray pacta con el escultor francés Gulien
Obispo, la terminacién de la talla. Datos que se de-
ducen: ya no era responsable de la obra el pintor
Pedro del Ponte.

Fecha del retablo: Las tablas realizadas por
Ponte serian de 1526

Atribucidn: Arco Garay atribuye la totalidad
del retablo a Del Ponte. Timidamente apunta que
son inferiores algunas tablas .. Post, considera
de Aponte solamente la predela admitiendo
diferencias con respecto al de Bolea ,. Angulo
cree que las tablas de la predela son del Maestro
de Agreda que en una ocasidn piensa es trabajo
posterior al retablo de Bolea, ., y en otra llega a
afirmar que sea del propio Pedro Del Ponte.

Caracteristicas: Oleo sobre tabla. Esta
montado sobre mazoneriarenacentista finalmente
labrada, con talla del titular en el centro. Consta de
predela con seis tablas. El cuerpo es de tres pisos
y cinco calles de las cuales la central contiene un
tabernaculo y la talla de San Juan Bautista. Como
remate, un tondo pintado y un Calvario.

En total son doce las tablas.

Otros datos: Son de Del Ponte solamente

11 Protocolo notarial, 1 diciembre 1525, citado por ARCO GARAY en obra
citada ultimamente. No da mas datos.

12 R. ARCO GARAY, “Pedro del Ponte...”, Op. cit. 1942.

13 R. ARCO GARAY, Op. cit. pp.15-17.

14 CH.R. POST, Op. cit., t. XIIl, p. 79.

15 D ANGULO, “Pintura del renacimiento”, en Ars Hispanlae, t XIl, p. 73 ss.
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las tablas de la predela. Siendo las de arriba de colaborador de muy segunda fila.
autor desconocido y, en opinion de Post , de un La parte de mazoneria que hizo cada uno
de los dos escultores aparece en el trabajo citado

16 CH.R. POST, Ibidem.




de Arco Garay ..

Biurrum opina que en la predela habia
una séptima tabla que desaparecié al colocar
posteriormente un tabernaculo .. Pero no pare-
ce verosimil comparandola con otras predelas
semejantes en estructuray programa iconografico.

Temdtica: En la predela son temas de la
Pasidn segun programa practicamente igual que
en Agreda, Olite, y Graién. Cuerpo: son temas
relacionados con la vida del Bautista

TABLAS
“Oracion en el huerto”

Dimensiones . 1,10 x 0,65 m.

17 R. ARCO GARAY, Op. cit. p.15.

18 18 T. BIURRUM, “La escultura religiosa y bellas artes en Navarra duran-
te la época del Renacimiento”, Pamplona 1935 pp. 23y 25.

Analisis tematico

Tematomado delos evangelios. Iconografia
constante en las predelas de los retablos de esta
época. Este tema suele aparecer a la izquierda de
la predela en primer lugar. En este caso, segun
solucién generalizada hay una segunda escena
complementaria formada por los esbirros que se
acercan para hacer la detencién de Cristo.

Analisis estilistico

Composicion: Ambientacién exterior con
abundante vegetacidén que crea el espacio donde
se desarrolla la escena tal como la relatan los
evangelios.

La ambientacion no esta exenta de ciertos
matices fantasticos como los que nos ofrecen las
rocas de recuerdos flamencos y, concretamente,
de Patinir y los arboles secos y retorcidos.

Formalmente el episodio se desarrolla
en varios planos de los cuales el segundo, que
corresponde a la figura de Cristo arrodillado,
se echa encima del primero ocupado por los
apostoles que duermen. En conjunto se busca una
cierta simetria por el equilibrio de masas.

Color:Vuelve aaparecer el mismo contraste
o difuminado verde oscuro, claridad que aparecia
en Grafién. En general la pincelada es vacilante y
los distintos elementos observados de cerca no
ofrecen un acabado preciso.

Dibujo: En general y refiriéndose a Ia
escena principal hay bastante precisidn y soltura.
Logra escorzos acertados en las manos de Cristo.

Detalles: Los que fueron caracteristicas
constantes en el retablo de Grafién vuelven a
hacer su aparicidn aqui. Tales son las ufias de los
pies muy estrechas y recortadas y los dedos de
las manos formando angulosidades. Se insinUa
asimismo una barbilla puntiaguda en el rostro del
apostol dormido.

Los cabellos de las cabezas de primer
término estan bastante terminados y los de las
cabeza de Cristo tienen unos bucles que seran
constantes en la representacidn posterior de esta
figura. Hay un intento de vegetacién variada en
especies y tratamiento.

“Flagelacion”

Dimensiones: 1,10 x 0,65 m.
Analisis tematico



Tema tomado de los evangelios. Iconogra-
ficamente coincide en lo fundamental con otras
representaciones similares de la época. Faltan, sin
embargo, algunos detalles que provienen de la tra-
dicién y que el mismo Del Ponte no olvidara en
Olite y Cintruénigo, como son una figura agacha-

da en primer término y otras que curiosean o ha-
blan al fondo.

Analisis estilistico

Composicion: La escena se desenvuelve en
un interior arquitecténico de soluciones pobres.
La composicidn presenta gran dinamismo y fuerza
debido a las actitudes de los personajes y las
contorsiones un tanto forzadas de sus siluetas.
Formalmente estd dispuesta con cierto cardcter
simétrico debido a que es un tema con una
iconografia algo arcaica y tradicional.

Dibujo: Hay precisidn y cierta soltura. Hay
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una cierta complacencia en los trazos sinuosos que
acentua la contorsién de las siluetas y caricaturiza
los rostros. El canon de las figuras resulta esbelto,
las facciones muy marcadas y los miembros
enjutos. Como consecuencia del movimiento y
disposicion de los rostros, las miradas quedan
desenfocadas.

Color: Las figuras esta bien modeladas con
el color pero debido a que quiza una mano mas
torpe pinté los fondos, en alglin sector ha quedado
anulado el contraste de los colores entre fondo
y figura dando una sensacién de continuidad vy
haciendo confusa la delimitacién. Si en ocasiones
ésta no llega a desaparecer por completo se
debe a un siluetado. La torpeza de la mano que
termind la tabla llega a invadir las figuras mismas
mutilandolas como ocurre con la nariz del esbirro
en primer plano a la derecha.

Un foco luminoso situado a la izquierda es
pretexto para ensayar algunas sombras.

Detalles: Son ya tipicas las facciones
exageradas y los rostros caricaturizados en los
verdugos. Se ha respetado sin embargo el rostro
de Cristo dotandole de facciones mds agradables.
Su cabello estda adornado con mechones segun
distintivo de este pintor a la hora de representar
la cara de Cristo. Como importante detalle para
su identificacion constatamos una vez mas la
presencia de ufias cortas en los dedos del pie y
dedos angulosos en las manos. EI mentdon de
la barbilla ha evolucionado de una menuda
terminacion triangular hacia una protuberancia
grotesca. Hay un estudio realista de los harapos
y aparece un tipo de pie muy ancho a la altura
del arranque de los dedos. Esta caracteristica la
podremos observar en Agreda y Olite. Los pies
tal como ya se disponian en Grafén aparecen
colocados formando angulo recto.

NOTA: Es clara la presencia de una segunda mano
gue termino la tabla realizando las arquitecturas
y coloreando sin especial esmero los fondos.

“Ecce Homo”
Dimensiones: 1,10 x 0,65 m.
Andlisis tematico
Tematomado delos evangelios. lconografia

tradicional que fundamentalmente presenta
unas composiciones muy similares. En esta zona
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y época serd muy repetida y Del Ponte la incluira
tanto en Olite como en Grafén.

Analisis estilistico

Composicion: Interior arquitecténico con
arquitecturas poco trabajadas. El Interés de la
composicidn esta desplazado hacia la derecha en
la figura de Cristo que se eleva sobre un podio.
Un grupo de personas aparecen abajo ocultas
por una disposicion de isocefalia al no haber
sabido disponerlas con una cierta diafanidad ni
haber contado con otros recursos propios de la
perspectiva.

Dibujo: No mantiene el dibujo una
misma precision y soltura pudiéndose encontrar
tanto incorrecciones como logrados escorzos,
deformaciones y figuras elegantemente plantadas
cual es el caso de la que se halla en el centro de la
composicidn. El disefio de los guerreros recuerda a
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los de Grafién tanto por el aspecto general cuanto
por las caracteristicas deformaciones. De nuevo
se constata la dificultad para enfocar las miradas
gue mas bien parecen las de un grupo de curiosos
mas atentos a la labor del pintor que a lo que esta
ocurriendo en la escena.

Color: También esta tabla fue repintada
después de hacer las figuras principales de forma
gue en algun sector fueron invadidas. Aunque
algunos ropajes estan bien modelados carecia
de recursos para sacarles matices y calidades.
Los fondos son mondtonos y de color neutro. No
obstante y en general la tabla estd entonada.

Detalles: No podemos menos de volver a
dejar constancia, aun que solo sea para probar su
persistencia, de la presencia de dedos agarrotados,
ufas cortas, pies en dangulo recto, bocas
entreabiertas y mechones en el cabello de Cristo.
Hay un interesante lenguaje expresivo mediante
las manos izquierdas, que sin estar vinculadas
expresamente a nadie se alzan por la parte de
atrds. Igual que en Olite hay un intento de querer
cubrir el cuerpo de Cristo con un velo trasparente
aunque aqui, contrariamente a lo que ocurre con
otros elementos esta menos conseguido y tiene
menos calidades.

“Lavatorio”
Dimensiones, 1,10 x 0,65 m.

Analisis tematico

Tema biblico segun el gesto que
Pilatos realizé tal como indican los evangelios.
Iconograficamente no es corriente que este tema
esté en la misma predela junto con el “Ecce Homo”
que viene a ser dos momentos consecutivos de
la misma accidén, sin embargo Del Ponte prefirid
este tema al del “Prendimiento” que era el que
correspondia dentro del programa iconografico.
En San Martin de Uncastillo también se hallan
estos dos temas seguidos y juntos.

Analisis iconografico

Composicién: Interior arquitecténico dis-
tinto del de “Ecce Homo” aunque presumiblemente
seria el mismo espacio. Las figuras aparecen com-
pactas en un mismo plano del que el centro de la
composicion lo ocupa la figura de Cristo. Las ven-
tanas geminadas del fondo y el dosel de solucion
bastante convencional traen recuerdos de elemen-



tos similares empleados en Granén.

Dibujo: Igual que ocurre en las otras tablas
hay figuras mads trabajadas y mejor acabadas que
otras. Estd bien resuelta la figura de Pilatos sin
embargo, la de Cristo es inestable, y arbitraria la
postura del guerrero que lo sostiene. Otro tanto
podemos decir de la del sirviente que atiende a
Pilatos. En general hay menos precisién y claridad
gue en otras tablas.

Color: Se pierde en el modelado de las
telas y abusa de los contrastes duros para crear las
sombras. Los fondos resultan igualmente toscos
y de tonalidad oscuras proxima a un tenebrismo.
De una pincelada casi dibujistica que veiamos en
o- tras tablas, por ejemplo en Grafién ha pasado a
una pincelada suelta e imprecisa.

Detalles: A los constantes en otras tablas
propios de dedos de la mano y uiias de los pies

podemos afiadir la tendencia a calar el casco
de los guerreros hasta las orejas que aparecen
muy sinuosas y profundas. No faltan las bocas
entreabiertas, rostros de recuerdos triangulares y
pies colocados entre si formando angulo recto.

“Via Dolorosa”
Dimensiones: 1,10 x 0,65 m.

Analisis tematico

Tema proporcionado por la piedad
popular completando los relatos de la Pasion.
Iconograficamente es bastante repetido este
tema que suele ir acompafiado de otros pasajes
como son el de la Verdnica y Cirineo. Del Ponte sin
embargo prescindié de estas escenas tanto aqui
como en Agreda y Olite. Es tema muy repetido
en las predelas y acompafiado de detalles tales
como el portador del banderin, el trompetero de
carrillos hinchados y el esbirro que apoya su pie
en Cristo para hacer mas fuerza. Estos detalles
secundarios aparecian ya en las tablas con este
tema de Miguel Jiménez.

Analisis estilistico

Composicion: La accidn se realiza a la salida
de una ciudad. La aglomeracion de personas pone
dinamismoy fuerza alacomposicion. Elgrupollena
la casi totalidad de la tabla que formalmente esta
mejor repartida que otras al recurrir a variedad de
posturas en los personajes. Queda asi disimulado
el ocultamiento de unos personajes por otros y la
sensacion deisocefalia que se percibia por ejemplo
en el “Ecce Homo” de este retablo y también en el
de Granén.

Dibujo: Es esta una de las tablas mejor
dibujadas en que el pintor ha sabido mantener una
limpieza de trazo y precisidon bastante constante.
A pesar de la abundancia de figuras y variedad de
posiciones mantienen un dibujo acabado tanto en
unas como en otras, tratando con igual esmero
las figuras de segundo término. El optar por una
linea sinuosa y el querer subrayar unos rostros
caricaturizados no le impide conseguir rasgos
individualizados. Hay ya un evidente dominio
técnico como se manifiesta en el escorzo de la
pierna apoyada por el esbirro en el cuerpo de
Cristo. El retorcimiento de cufio manierista de
algunas figuras dota a la composicién de una gran
expresividad.



Color: Hay constancia en el celaje verde-
oscuro con claridad que hemos visto en la mayoria
de sus tablas. En las figuras, el color ha sido mas
desigualmente usado pues hay oscilaciones que
van desde una técnica precisa y dibujistica a una
pincelada tan suelta que parece tosca. Emplea el
color para hacer un estudio de algunos ropajes en
los que no llega a conseguir calidades.

Detalles: Hay que dejar constancia de las
manos con los dedos caracteristicos y las uias
cortadas, rostros triangulares orejas profundas y
cabellos minuciosamente descritos. El madero se-

guira siendo verde recién descortezado y los gue-
rreros llevan cascos enormemente grandes cala-
dos hasta la nariz y dificultando la visién. Los pies
desproporcionadamente mas anchos a la altura de
los dedos que aparecen en Agreda estidn también
aqui como un dato mas para certificar la mano de

un mismo pintor. El gusto que en otras tablas ha-
biamos visto con los detalles de tipo naturalista,
vuelven a aparecer recreandose con complacencia
en describir los harapos con que van vestidos los
esbirros.

“Piedad”

Dimensiones 1,10 x 0,65 m.

Analisis tematico

Tema sobre un hecho narrado por los
evangelios cual es el momento en que fue retirado
de la cruz el cuerpo de Jesus, la piedad cristiana ha
montado una escena que tiene por protagonista
la figura de Maria sosteniendo o contemplando el
cuerpo muerto de su hijo. Iconograficamente este
tema esta practicamente resuelto de la misma for-
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ma que en Olite y en Agreda hasta el punto de po-
der concluir que el autor tuvo presente un mismo
modelo para los tres.
Analisis estilistico

Composicion: La ambientacién es semirreal

y semifantastica como corresponde a un tema
iconografico que mas que evocacidon de un momento
histérico es composicién mental de un tema estimado
por la piedad popular. El grupo de personas se
apoyan en unas rocas en las que no falta el detalle
de la vegetacién y el conjunto estd ambientado por
la presencia de unos pequefos angelitos que




quieren subrayar el matiz solemne del momento.
Formalmente la composicion esta dispuesta con
igual toque de artificiosidad al apoyarse en la
simetria y valerse de una arbitraria disposicién de
las figuras que forman un circulo en torno a Cristo.

Dibujo: Aunque en conjunto manifiesta
dominio, adolece de falta de precision en la
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anatomia del cuerpo de Cristo hasta el punto de
que la artificiosidad manierista bien resuelta de
otras tablas aqui tiene visos de deformaciéon como
ocurre en una de las piernas de la figura de Cristo.

Color : No parece una tabla tan trabajada
como consiguiendo la diferenciacién de unas
figuras con respecto a otras mediante contrastes
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de color y siluetados muy duros. Como sucedid
en otras tablas parece que fue terminada por otra
mano menos experta que hizo los fondos con poca
precision y tacto.

A pesar de la tonalidad mas clara del
conjunto de la composicién, no a través de la
fotografia pero si en la tabla misma, se aprecia el
contraste decreciente de un color oscuro a otro
algo mas claro.

Detalles: EI madero empleado continua
siendo del mismo tipo usado por este pintor y
que deja ver tras el descortezamiento la sabia
todavia humeda y el color verde de la corteza.
Ufas estrechas y dedos angulosos hacen una vez
mas presencia en esta tabla; la triangulacién de
rostros y pies también los vemos en otras tablas
tanto de Cintruénigo como de Olite, Grafién vy
Agreda. El rostro de Cristo tendrd también aqui
como distintivo los mechones caidos por delante
de las orejas.

CONCLUSION

En conjunto las tablas de la predela de este
retablo se hallan algo distantes de las de Granén,
dato normal pues entre ambas hay un intérvalo
de doce aiios. Los rasgos caracteristicos que alli
guedaban meramente insinuados, aqui estan
plenamente desarrollados hasta el extremo de
poder dudar en algin momento si ambos retablos
son del mismo autor. Es a través de algunas notas
tipicas no evolucionadas, como pueden ser ufias
cortadas y dedos angulosos, triangulaciones en
los rostros y posiciones de los pies, por las que no
nos cabe duda de que ambos retablos pertenecen
al mismo autor.

Las composiciones presentan mejor
solucidénalahoradeintegrarlas figuras en el marco
ambiental. El dibujo ha conseguido conjuntar
mayor precisiéon técnica y un estilo personal
convulso y sinuoso. En el color quiza se aprecia
una regresién, por lo menos en lo que a fondos
se refiere, pero es debido a la mano ayudante no
desprovista de cierta torpeza. Los detalles vienen
siendo los mismos.

Al realizar el retablo de Cintruénigo el
pintor ha logrado desprenderse por completo de
residuos goticistas para militar plenamente en el
Renacimiento que ya es manierista. Quedan por
completo superadas las influencias flamencas,
a no ser que reconozcamos residuos de ellas
en algunos detalles de género. Hay recuerdos

italianos sin embargo pero subordinados y vistos
a través de un estilo muy personal

Mucho mas préximo que al retablo de
Grainén estd este de Cintruénigo al de Agreda,
del que no hay documentacién que garantice su
paternidad pero del que nos inclinamos a pesar
gue pertenece también a Del Ponte.

Comparando estos retablos entre si,
sabemos que el de Cintruénigo es posterior a pesar
de dar en ocasiones la sensacién de ser de técnica
mas imprecisa y vacilante. Por otra parte, ademas
de haber pistas de datacion para el de Agreda
como posiblemente posterior al de Cintruénigo,
comparandolos da la sensacion de haber en
alguna tabla de éste, mds nerviosismo como
fruto de una agitacidn espiritual posterior dentro
de una trayectoria ascendente que partiendo
desde Grafién pasa por Olite y Agreda. La mayor
abundancia de figuras en las tablas de Cintruénigo
y el movimiento mas contorsionado de alguna
de estas figuras contribuye a proporcionar esta
sensacion. Si alli, en Agreda, buscd la anécdota y
el expresionismo, aqui se deja entrever una cierta
agitacion interior.

En general, y no es contradiccién con lo
que decimos, las tablas de Cintruénigo dan la
sensacion de haber estado solamente esbozadas
o planteadas y después terminadas por otra
persona de mano vacilante y tosca concepcidén del
color que llega a mutilar lo dibujado y embadurnar
de colores no siempre limpios la composicion.

Es posible que esta misma mano fuera
la que hizo las tablas del resto del retablo que
evidentemente es de otro autor, mediocre y falto
de imaginacidn, pues llega a repetir en tablas con-
secutivas las mismas figuras. No obstante, hay
gue dejar constancia del Interés que presenta la
tabla del “Nacimiento” por ser un intento muy
interesante de presentar el ambiente espacial y
las figuras que rodean al Nifio iluminadas a partir
de esta figura central como si se tratara de un
foco de luz del que partiera la Unica iluminacién
gue hay en la estancia. Este ensayo tenebrista y
esta solucidon que se difundird después a partir
del Manierismo, es un ejemplo aislado, quiza
anterior a soluciones semejantes adoptadas por
los manieristas italianos.

Iconograficamente la predela de este re-
tablo, comparandolo con Agreda y Olite presenta
la novedad de haber puesto préximos dos varia-
ciones de un mismo momento tematico un “Ecce
Homo” y un ‘Lavatorio”.



1) - “RETABLO DE SAN MIGUEL DE AGREDA”

B) OBRAS ATRIBUIDAS CONSERVADAS Pueblo situado al este de la provincia de
Soria
Edificio del retablo: Iglesia de San Miguel

Documentacion: Hasta el momento no se
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ha encontrado ninguna documentacién que testi-
fique la paternidad del retablo

En el friso de la capilla mayor existe una
inscripcidon que dice : “Esta capilla y retablo, hizo
fundo y doté ... D. Garcia Herndndez Carrascon ....
afio MDXIX».

Fecha del retablo: seria de poco después
de 1519.

Atribucion: Angulo en un trabajo que
hizo sobre este retablo y los de Grafién y Olite
designa al autor como Maestro de Agreda vy
conociendo la documentacion referente al retablo
de Graiién con el que relaciona el retablo de
Agreda, apunta la posibilidad de que tal maestro
pueda ser Pedro Aponte pero no se atreve a
afirmarlo categdéricamente por considerar de este
pintor el retablo de Bolea con el que considera
incompatibles los de Grafién y Agreda, . En otro
trabajo realizado afios después sigue Ifamandole
Maestro de Agreda e insinda que tal Maestro
pudiera ser Juan Giner vecino de Cintruénigo
en 1537, . Post lo atribuye a Aponte y lo pone
en relacion con Cintruénigo y San Miguel de los
Navarros de Zaragoza ,,. Camon Aznar lo coloca en
del capitulo de obras atribuidas a Pedro Aponte_..

Caracteristicas: Oleo sobre tabla. Los
colores estan formados por una pigmentacién y
unos buenos barnices que han aguantado en muy
buenas condiciones el paso del tiempo.

La mazoneria es de la época, ricamente
tallada y de fina ejecucion.

No hay predela propiamente dicha. Consta
de cinco calles con tres pisos. La calle central
estd constituida por un tabernaculo, una talla de
titular del retablo y un calvario también en bulto
redondo.

Temdtica: Las cuatro tablas inferiores desarrollan
el programa iconografico propio de las predelas de
esta época y region consiste en cuatro momentos
de la pasion de Cristo. Las ocho tablas restantes
son escenas relacionadas con la leyenda del arcan-
gel San Miguel, careciendo de originalidad e inte-

19 En 1978, aport6 la autoria la profesora C. MORTE “La personalidad ar-
tistica de Aponte a través del retablo de San Miguel de Agreda (Soria)”, en
Actas del Primer Congreso de Arte Aragonés, (1978), Mss. pp. 219-224.

20 D.ANGULO, “La pintura del Renacimiento en Navarra “, en Principe
de Viana, 1943. p.443

21 D. ANGULO, “Pintura del renacimiento”, en Ars Hispaniae, t. XIl, p. 73.
22 CH.R. POST, Op. cit. p. 76
23 J CAMON AZNAR, Op. cit. p. 28.

rés iconografico de algunas de ellas.

TABLAS

“Oracion en el huerto”

Analisis tematico

Tema biblico tomado de los Evangelios.
Iconograficamente es un tema muy corriente en
las predelas y estd desarrollado con esquemas
muy parecidos siendo practicamente idénticas
las composiciones usadas por Del Ponte en Olite,
Cintruénigo y Agreda.

Analisis estilistico
Composicion: Es un exterior paisajistico

donde simultdneamente aparece Cristo en

Oraciodn, los Apdstoles durmiendo y los esbirros
gue se acercan para realizar el Prendimiento.




Cristo y los Apdstoles aparecen en un Unico plano
sin separacion o profundidad espacial. El ambiente
estd obscurecido por la caida de la tarde. La
vegetacion exuberante y bien cuidada.

Dibujo: Bien resuelto. Hay precision y
limpieza en el trazo. Domina las posturas y logra
relieve mediante algunos escorzos. El rostro de
Cristo trabajado con delicadeza recuerda el del
retablo mayor de Bolea.

Color: La tabla esta entonada en tierras
y sienas tostadas que contribuyen a dar una
ambientacién de noche incipiente. La pincelada
es limpia y precisa, y consigue el modelado de
los ropajes. Al fondo aparecen también aqui
las claridades del ocaso que se difuminan
progresivamente en las tonalidades oscuras tal
como es distintivo y constante en otras obras de
Del Ponte.

Detalles: Hay un intento de conseguir una
naturaleza bien cuidada. Vuelven a aparecer las
angulosidades en los dedos de las manos, las uiias
estrechas y las caras triangulares. En el rostro de
Cristo, la oreja se deja ver entre los cabellos. Un de
mechdén le cae por delante.

“Flagelaciéon”

Analisis tematico

Tema tomado de los evangelios en el relato
de la Pasidn. Iconografia tradicional subrayando
la presencia del esbirro que arrodillado sujeta
su sandalia. En otras ocasiones con esta misma
postura estd recomponiendo el manojo de juncos,
instrumento del suplicio. Aparece ya en Miguel
Jiménezz4. Del Ponte usé practicamente la misma
composicidn que aparecio en Olite.

Analisis estilistico.

Composicion: En interior arquitectdnico
con elementos renacentistas. Formalmente esta
apoyada en un esquema simétrico planteado
con bastante rigor y solamente roto por la figura
arrodillada en primer término, a la izquierda. La
perspectiva esta bastante mejor conseguida que
en otras composiciones de otros retablos del
mismo autor. Crea un espacio y consigue una
profundidad. A pesar del esquema simétrico y

24 J. GUDIOL, Pintura medieval en Aragdn, Zaragoza 1971, fig. 19.
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debido a una cierta artificiosidad manierista hay
bastante dinamismo y fuerza en el conjunto.

Dibujo: La complacencia en la linea
sinuosa y la soltura de trazo no exento de una
intencién de libre interpretacién disimulan
posibles deformaciones anatdmicas. En conjunto
es una tabla donde el dibujo tiene por lo menos
tanta importancia como el color. A través de él se
consigue dinamismoy expresividad. El Manierismo
de que esta impregnado el dibujo y que deforma
los rostros y vuelve enjutos y retorcidos los
cuerpos, sirve como vehiculo de expresién a un
mundo entre caricaturesco y pervertido.

Color: Recurre a los contrastes fuertes
para delimitar y dibujar zonas. Usa el color con
progresion de tonos que proporcionan volumen a
las figuras. Matiza las sombras acusando el reflejo
de los objetos circundantes. La pincelada es segura
limpia y precisa.

Detalles: Vuelven a aparecer las barbillas
de mentén reducido y redondo aunque en
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este caso no es tan clara la triangulaciéon de los
rostros. A pesar de que todas las manos estan
ocupadas busca un pretexto para que los dedos
indices formen un angulo que en este caso estara
completamente cerrado. Las ufias de los pies
siempre seran estrechas y muy recortadas y los
mismos pies aparecerdn con triangulacién tan
marcada que los hard deformes. Estos a su vez
marcaran entre si un claro dngulo recto. La aficién
por el naturalismo le llevard a una complacencia a
la hora de describirnos los harapos.

“Via Dolorosa”

Analisis tematico

Es tema de tradicidn popular con el que se
completa la narracion biblica de la Pasion. Icono-
graficamente se ciiie con exclusividad al momento
de la Caida de Cristo sin afiadir los temas comple-
mentarios que en otras tablas suelen ser la pre-
sencia de la Verdnica y la del Cirineo, en su gesto
de querer llevar el instrumento de suplicio. Apare-
ce especialmente exagerado en sus rasgos y repite
un elemento que ya aparecia en Miguel Jiménez,
el esbirro que apoya su pie en Cristo forzandole
a levantarse. Otros elementos tradicionales com-
plementarios de la escena son el trompetero de
carrillos hinchados y el guerrero con el banderin
de aguila bicéfala. Tema de tratamiento muy simi-
lar a Cintruénigo y Olite.

Analisis estilistico

Composicion: La Composicidon se desarrolla
en un espacio exterior, al pie de un monticulo. En
él aparecen dos escenas complementarias. Las
figuras del primer plano estan apifiadas en un
mismo grupo pero sin que lleguen a estorbarse
unas a otras, como ocurria en otras tablas. A
distintas alturas y en distintas posiciones esta re-
partidas las figuras de forma que practicamente
llenan todo el espacio. Como es muy frecuente
en este maestro, quedan figuras que se salen
de la composicion a que son bruscamente
interrumpidas por los bordes del cuadro.

Dibujo: En general se puede decir que el
dibujo es bueno y manifiesta un dominio de la
técnica desarrollando con precisidn los escorzos y
logrando una cierta profundidad entre las figuras.
Hay un especial deleite en exagerar los rasgos
fisiondmicos de los sayones hasta el extremo de
rozar la irrealidad.

Color: La tabla esta toda ella entonada,
como las del resto del retablo en una gama de
ocres y sienas que supera los contrastes fuertes
entre los colores que habia usado en Grafién.
Esto no excluye un uso de contrastes tonales para
conseguir efectos de sombras. Debe hacerse notar
gue se trata de una composicidon en exteriores
y que la técnica de iluminacion de las figuras
responde a la concepcion normativa por la que los
pintores se regian cuando iluminaban los objetos
en el interior de una estancia mediante un foco
luminoso proveniente de la izquierda, que creaba
un mundo de sombras y penumbras difuminadas.
Hay también en los celajes un contraste luminoso
gue ya hemos observado en otras composiciones
y que fundamentalmente lo consigue con el verde
oscuro.

Detalles: Especialmente reproducida es
esta tabla por el detalle de las dos enormes moscas
gue estdn posadas en la cabeza y hombro de uno
de los sayones. Son la cumbre de ese afan por el
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detalle y ese estudio naturalista de la realidad que
se entrveia en otros trabajos del mismo pintor.
Acumulan al mismo tiempo un matiz de abandono
al satirizado esbirro que se caracteriza por lo
caricaturesco y la deformacién.

Rasgos que ya habiamos constatado en
otras ocasiones aparecen también aqui, uiias muy
recortadas en pies que tienden a la triangulacidn,
dedos angulosos en manos, rostros triangulares en
bocas entreabiertas donde las narices han sufrido
una pequefia transformacidon para pasar de un
perfil aguilefo a otro donde las aletas de la nariz
aparecen enormemente abultadas. Los guerreros
seguiran llevando sus cascos empotrados hasta
llegaraimposibilitarlavisién. Todo ello noimpedira
un tratamiento delicado del rostro de Cristo y un
estudio naturalista de ropajes y harapos. Otro
tanto se puede decir de la vegetacion. Conviene
también sefalar por su constancia a través de las
distintas obras de la presencia del mismo tipo de
cruz hecha a base de maderos que fueron cor-
tados muy verdes y descortezados cuando todavia
rezumaban sabia.

“Piedad”

Analisis tematico

Tema: mas que un momento cronolégico
del retablo de la Pasidn es este tema una estampa
compuesta por la piedad popular al detener la
escena del “Descendimiento” para presentar el
momento en que Maria tendria en sus brazos
el cuerpo muerto de su hijo. lconograficamente
suele estar completada con elementos y mo-
mentos secundarios del “Descendimiento”. En
esta ocasion el autor la ha rodeado de un aire
fantastico aligual que ocurre en Olite y Cintruénigo
donde encontramos el mismo tema con idéntica
composicion.

Anidlisis estilistico

Composicion: Entre real y  arbitraria,
tanto en la actitud de los personajes como en la
disposicidon formal de los mismos. Al igual que
ocurria en Cintruénigo se vale de una simetria muy
marcada para presentar con solemnidad la escena
y subrayar los elementos centrales de la misma. La
simetria en torno a Cristo y su Madre para captar
la atencion del espectador viene subrayada por

")

la composicidon circular que en torno a estos dos
personajes se forma con las cabezas de los otros y
los brazos del propio Cristo. El intento de mantener
hasta el extremo esa concepciéon simétrica en
la composicién le lleva a forzar en una posicidon
extremadamente manierista las piernas de Cristo.

Dibujo: Siguiendo la ténica de todo este
retablo también aqui mantiene el dominio de Ila
técnica subordinando su concepcién manierista
presente en todas las tablas a las exigencias de una
composicion mas que a un estudio naturalista.

Color: Con una actitud mas definida que en
Cintruénigo encuentra pretexto en los celajes del
fondo para dejar constancia de su recurso oscuro-
claro como forma de solucionar los fondos. Se
sirve también aqui como lo hizo en otras ocasiones
de un hipotético foco luminoso proveniente de la
izquierda como pretexto para crear una gradacion
o contraste de tono que en ocasiones mas bien es
duro.

Detalles: Lo que mas llama la atencion,
como antes apuntamos, es el arbitrario
entrecruzamiento de las piernas. Conviene hacer
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notar también como la triangulacién de los rostros,
gue a veces usO para caricaturizar las persona,
aqui también la usa trayendo como consecuencia
una cierta caricaturizacion como ocurre con la
figura de la derecha. Esto quiza no lo buscé dado
el tema, su tratamiento y el cardcter de la figura
en cuestion, pero parece que no pudo librarse de
esta tendencia manifestada en otras tablas. Por
lo demds y para que conste que también esta ta-
bla es del mismo autor, aparecen los detalles de
siempre, esquema triangular de los pies,

uias recortadas y rostros con bocas
entreabiertas.

La vegetacién de primer término anade
una nota realista al caracter fantastico del resto
de la composicion.

El madero de la cruz es del mismo tipo y
caracteristicas que en otras ocasiones.

“Disputa sobre el cuerpo de Moisés”

Analisis tematico

El tema hace alusion a una disputa
tenida entre el Arcangel y Satdn en el lugar
en que se encontraba el cuerpo dé Moisés.
Iconograficamente es un tema poco frecuente.
No obstante hay que dejar constancia, tal como
observé Post, de que este tema fue tratado por
Damidn Forment en el retablo que hizo para San
Miguel de los Navarros.

Analisis estilistico

Composicion: La escena es una mezcla
de fantasia y realidad y, aunque se desarrolla
en exteriores, ni logra integrarla en el paisaje ni
puede crear un marco al conjunto. La arquitectura
del fondo tiene mds de afadido decorativo
que de elemento constitutivo de un espacio.
Formalmente la composicién llena practicamente
la totalidad de la tabla y se escapa a las leyes de la
l6gica y la perspectiva en la posicion inestable de
las figuras del arcangel y el demonio sobre la tapa
del sepulcro.

Dibujo: En conjunto baja la calidad del
dibujo con respecto a las tablas del tema de la
Pasidon. Aunque logra variedad de rostros se va el
dibujo en el disefio de alguna de las manos y no
es clara ni se ve bien la relacion y pertenencia de
cada uno de los miembros con su duefio.

En conjunto las figuras estdn muy
recortadas dibujadas y disefiadas con un criterio

muy dibujistico, casi se diria que llegaron a ser
silueteadas.

Color: Aparece el claro-oscuro que
distingue a este pintor en el fondo de la tabla.
El color ha sido usado con criterios dibujisticos
resaltando los contornos de cada uno de los
elementos excesivamente duros tanto en ropajes
como en montafas. Parece que se recurrié a un
siluetado final en los niflos de primer término.

Detalles: Se comprueba el afan por Ia
anécdota que se habia manifestado en otras
ocasiones: uno de los nifnos de primer término
lleva un “molinete” el otro parece que hace algo
asi como despiojarlo.

Por lo demas vuelven a aparecer los
pies colocados en angulo recto, los dedos con
angulaciones vy las bocas entreabiertas.

“Procesion al Monte Gargano”



Analisis tematico

El tema estd tomado de la Leyenda
Dorada. Iconograficamente es un tema tradicional
representado con reiteracion en la pintura.

Analisis estilistico

Composicion: La escena se desarrolla en
marco exterior paisajistico que tiene bastante de
ficticio por las desproporciones, como las que se
observanentre el primer plano delgrupo defiguras
y el segundo que quiere ser lejano pero que sin
embargo presenta un enormetoro de proporciones
tales como para que apareciera en primer plano.
El grupo de personajes aparece apelotonados y
resueltos con criterios compositivos elementales.
Si en esta ocasion parece disimulada la solucién
de dotar de mas altura a las figuras posteriores
se debe a que estas se apoyan en la falda de una
montana. Debido quizd a la desproporcion del
toro, el segundo plano no logra profundidad.

Dibujo: En general parece bien resuelto

con cierta seguridad en el trazo y proporciones
logradas lo cual no quita que se pueda senalar
alguna desproporcién en los pies. Las facciones
resultan muy sinuosas segun las preferencias
tipicas del pintor.

Color: Esta entonado segun la caracteristica
general del retablo no faltando por ello algunos
contrastes fuertes dentro de un mismo tono
motivado por los puntos de apoyo que le ofrece
un foco luminoso proveniente de la izquierda.

Detalles: Dentro de las constancias que
suelen aparecer en todos sus tablas referidas
a manos, pies, rostros con bocas entreabiertas
etc., ofrece con especial detalle alguno de los
elementos que en esta ocasidén es la mitra y la
capa del obispo.

“Castillo del Santo Angel”

Andlisis tematico
Tema tomado de la Leyenda Dorada.
Iconograficamente menos frecuente que
el anterior

Analisis estilistico

Composicion:Laescenaesmeroensamblaje
de distintos elementos de los que la composicidn
esta llena, y entre los que no faltan rocas de
influencia flamenca y, en concreto, de recuerdo
de Patinir. Formalmente esta composicion esta
concebida en varios planos que se echan unos
sobre otros sin conseguir profundidad. Debido a
las actitudes y ropajes de algunas de las figuras
no falta movimiento. Las arquitecturas estan bien
resueltas y aluden por aproximacion al castillo del
Santo Angel de Roma.

Dibujo: Se observa, como vya es
caracteristico del pintor en este retablo, trazos
decididos y no faltan las figuras ejecutadas con
un criterio de recorte muy duro. En los rostros
consigue variedad de cabezas pero en alguna de
ellas resulta confuso distinguir si es debido a su
concepcidn manierista, o a las deficiencias de
pulso.

Color: Una vez mas es entonado y consigue
en general un modelado aceptable aunque en
ocasiones se pierde un poco, como ocurre con
los pies que parecen masas compactas. Al fondo,
el contraste propio de un ocaso esta resuelto
como los celajes propios de este pintor, resueltos
resueltos a base de tonalidades verdosas.



“
N g

e
>

LKL AR A KL LR

3
i
T

e sic e

Jrdd bt L S i




=" e

Atnfr g i pe¥

1
FR
L TR T PR ,e J

&
4
L “ p

ke

I ey et

=

s e eies s w o S
e

N

i .
&,
LT R L T e
.
Roe
od

i

S by L o TR 18 0 T TT e
. e

T
R A A

o R b B b

liew
W l’f:’r =

7
I.?
¢l =
s




)

Detalles. Vuelven a insinuarse aunque no
con tanta claridad como en otras ocasiones las
manos angulosas de resultados expresionistas.
Los pies contindan apareciendo formando entre
si un angulo recto. Las orejas tienen cavidad muy
profunda por lo que resultan de contraste muy
duro. Hay una nota de movimiento en la figura de
la izquierda conseguida por el manto que flota al
viento.

“Victoria angélica sobre el demonio”

Iconograficamente es frecuente ver la
representacion del arcangel Miguel subyugando
al demonio que yace a sus pies mientras aquel
estd de pie, pero no es frecuente ver este tipo de
composicion para este tema.

“Presentacion de las almas a Dios”

Tema: San Miguel acompafado de otros
angeles ofrecen dos cuerpos desnudos a Dios.
La iconografia de este tema no es frecuente sin
embargo y tras observacion de Post podemos
verlo en el retablo antes citado de San Miguel de
los Navarros, hecho por Damian Forment.

“Expulsion del Paraiso”

Tema biblico en que la tradicién cristiana
hace intervenir a San Miguel como ejecutor de
la sentencia divina. No es tampoco frecuente en
la iconografia, sin embargo también lo incluyé
trabajo Forment en el retablo de Zaragoza.

“San Miguel salvando a la mujer y al nifio”

“El disparo al toro”

Tema relacionado con la historia del Monte

Gdrgano. Iconografia de fuerte raigambre en la
tradicién pictdrica.
NOTA: No es posible dar mas detalles de estas
tablas por estar en la parte alta del retablo y no
poseer un material fotografico que permita un
estudio detallado.

CONCLUSION

Quiza las dos notas caracteristicas de
este retablo sean su concepcidon manierista y su
expresionismo.

Encuantoalo primero Camén Aznar afirma
gue en él se constata una “tendencia conclusa
y dramdtica que participa de ese barroquismo
expresivo de hacia 1520-30 en nuestra pintura”,,
Este mismo autor piensa que no puede darse
una pintura menos clasica que esta debido a ese
dinamismo interno y a esas desproporciones y
deformaciones formales.

En cuanto al expresionismo es algo que
busca con todos sus medios, incluida la fealdad y la
caricatura. Se deja entrever a través de esas figuras
ridiculizadas y en el trasfondo de sentimientos
personales de estos personajes satirizados por el
pintor.

En cuanto a influencias, tanto Angulo
como Camoén las ven en el sur de Alemania. Que
hay influencias septentrionales es evidente como
también lo es que las hay de procedencia italiana.

Hay que subrayar otras influencias mas
inmediatas: son en primer lugar, y por lo menos
en lo que se refiere a iconografia, las relacionadas
con Miguel Jiménez en cuanto a detalles vy
tratamientos de algunos temas, y las relacionadas
con Damian Forment, tal como en su momento se
apuntd, al menos en lo que respecta a la eleccidn
de tres temas. Hay recuerdos también del retablo
de Agreda, sefialando, a manera de muestra, la
semejanza de solucidn dada a la capa movida por
el viento en la “Procesidn al monte Gargano”, que
nos hace recordar, a su vez, alguna tabla de Bolea
como por ejemplo la del “Descendimiento” donde
el manto de San Juan también esta agitado. A
través de este dato evocamos soluciones similares
procedentes de Toscana.

Respecto a la influencia de este retablo
Angulo afirma que el Maestro de Agreda en ciertos
aspectos es influenciado por Aponte ., porlo que
en esta ocasidn se inclina por creer que son dos
pintores distintos.

Retablo importante por lo que supone de
momento culminante dentro de la produccién de
un pintor y por la influencia que ha podido ejercer
en otros. Importancia comparable a la del retablo

25 J. CAMON AZNAR, Op. cit. p. 280.
26 D.ANGULO, Op. cit. p. 74.



de Santa Maria de Bolea.

Este manierismo del retablo de Agreda
pone en evidencia una personalidad extrafia
gue no se repetira, al menos en alguno de sus
aspectos, cual es el de un dibujo convulso, y de
una intencionalidad irénica que se manifiesta en
el trasfondo de todo el conjunto.

2) - “RETABLO DE OLITE”

Pueblo situado al sur de la provincia de
Navarra.

Edificio que contiene el retablo: iglesia-
capilla de Santa Maria la Real del Castillo de Olite.




Documentacion: No existe ninguna
documentacién ni pista escrita que permita
certificar una paternidad a este retablo. Angulo
piensa, apoyandose en noticias procedente del
archivo del templo, que tiene que ser el que
reemplazd al antiguo en 1515, pero no aclara si
este dato supone que entonces desaparecidé el
anterior o que en esta fecha se colocé el actual,
con lo cual al menos lo tendriamos fechado.

Fecha: Basandose en este ultimo dato y
por comparacion de estilo podemos afirmar como
hipotesis esta fecha de 1515.

Atribucidn: Angulo lo atribuye al Maestro
de Agreda admitiendo mucha participacion de
taller _; Post cree que son de Aponte los cuatro
evangelistas y las tablas de Ila “Natividad”,
“Bautismo”, y “Oracion”; del resto piensa que no
pasan de ser una servil reproduccion ., Camon
Aznar piensa que es obra del taller de Aponte,.

Caracteristicas: Oleo sobre tabla. La
mazoneria de este retablo, contrariamente alo que
sucedia con los anteriores, es gdotica de la época,
llevando cada tabla un pequeiio dosel y usando
los enmarcamientos verticales como soportes de
pequeiias tallas. El conjunto consta de siete calles
y cinco pisos con un total de treinta tablas, mas
unas pequeiiitas que hay en el sotobanco. La calle
central estd ocupada por un tabernaculo, una
hornacina, y un Calvario

Temadtica: Cuerpo, temas relacionados con
lavida de la Virgen y Cristo. El Ultimo cuerpo tiene
a los cuatro evangelistas. Sotobanco: pequeiias
cabezas sin identificar, guardapolvo: santos vy
profetas, apdstoles y Cristo.

TABLAS

“Oracion en el Huerto”
Dimensiones: 0,85 x 0,62 m.

Analisis tematico
Tema biblico narrado por los evangelios
Iconograficamente es muy corriente este

27 D. ANGULO, “Pintura del renacimiento en Navarra” Op. cit. p. 440ss
28 CH. R. POST, Ibidem.
29 J. CAMON AZNAR, Op. cit.

tema dispuesto en la primera tabla de la predela
lado del evangelio. La composicidn, posturas
de las figuras de primer plano y detalles son
practicamente igual que en el retablo de Agreda,
y muy préximos a Cintruénigo.

Analisis estilistico

Composicion: Exterior con ambientacion
en paisaje. Igual que en Agreda puesto que se
ha usado el mismo esquema. Estd repartida la
composicion en tres planos ocupados por los
apostoles que duermen, Cristo orando, y los
soldados que se acercan para hacer la detencidn.
Formalmente faltan efectos de profundidad entre
el primero y segundo plano de forma que de
hecho se confunden en uno solo.

Dibujo: Se constatan muchos de los

rasgos que se aprecian en Cintruénigo y Agreda,
hay contorsiones, tendencia a un trazo suelto,
insistencia en lo sinuoso etc. que se traducira en
rasgos caricaturescos y deformaciones fisicas, no




obstante se aprecia en general menos soltura y
mas vacilacion que en los retablos que nos sirven
de comparacion lo cual puede ser propio o de
quien no ha alcanzado un nivel de madurez como
el que encontramos en Agreda o de quien ha re-
currido a colaboradores no siempre expertos.

Color: También el color acusa una cierta
imprecision en la pincelada, sin embargo deja
constancia de una serie de notas que ya son
caracteristicas y de las que podemos seialar el
claro oscuro con base en el verde, el buscar la zona
de sombras a la derecha por obscurecimiento
de tonos, el intentar describir por el color una
vegetacion variada.

Detalles: También aqui aparecen los que
venianasercomunesenlastablasdeotrosretablos.
Llama la atencidn por su insélita presencia y por el
esmero que en él ha puesto el pintor la presencia
de un caracol. También aparecia en Graién. Para
ambos la explicacién puede ser el amor al detalle
y simpatia por los temas de género pero, aln con
todo, no deja de ser un elemento exdtico por el
énfasis que en él se ha puesto.

“Prendimiento”
Dimensiones, 0,85 x 0,62 m.

Analisis tematico

Temabiblicoqueincluyetresdelosaspectos
narrados por los evangelios. Tales aspectos son la
detencion de Cristo, el beso de Judas y el corte dela
oreja a Mateo. Iconograficamente suele aparecer
en las predelas de esta época que tiene por tema
escenas de la pasién de Cristo. En estas tablas hay
algunos cambios con respecto a la iconografia
corriente. La novedad consiste en incluir en la
escena, las figuras del trompetero de carrillos
inflados y la figura del que lleva el banderin de
aguila bicéfala. Estos dos tipos suelen aparecer en
la tabla de la “Via Dolorosa”. Asi ocurre también
en este retablo donde vuelven a aparecer en esta
otra tabla.

Analisis estilistico

Composicion; La escena se desarrolla
en un exterior rodeado de vegetacidn. En él se
desarrollan las escenas. Formalmente las figuras
estan agrupadas en un mismo plano del que el
centro es la figura de Cristo. El conjunto de figuras
estd ligeramente desequilibrado hacia laizquierda.

Dibujo: Hay precision en los trazos,
complacencia en deformar los rasgos de los
enemigos de Cristo, y un tratamiento mas delicado
en la figura de este personaje.

Color: No es usado el pincel con la misma
seguridad que el punzén del dibujo por que en
ocasiones éste queda un tanto deslucido. Esto
no obstante no es dbice para que tenga mucha
importancia el dibujo, incluso que este quede
resaltado por el uso de contrastes de colores, y
una especie de siluetado final. En los fondos hacen
presencia los celajes que pierden claridad en la
medida que se alejan del oriente.

Detalles: A parte de los tipos que podemos
reconocer como muy similares a los de Agreda
y Cintruénigo hacen presencia también los
detalles que facilmente se escaparian al pulso de
un imitador y que por lo tanto hacen pensar en
una misma mano para retablos similares. Tales
detalles son por ejemplo el de las ufias de los
pies intencionadamente presentadas como muy
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recortadas, el disefio siempre practicamente el
mismo de las manos y sus dedos angulosos, las
bocas siempre entreabiertas de la misma forma,
las miradas que nunca se sabe con exactitud a
donde miran. Sin embargo los cascos no estan tan
metidos en las cabezas como en otras ocasiones.
El gusto por los harapos es siempre el mismo como
también lo es el tipo de banderin.

“Flagelacion”

Dimensiones: 0,85 x 0,62 m.

Analisis tematico
Tema basado en los relatos evangélicos.
Iconografia

tradicional tanto en Ia

composicion general como en los detalles del
esbirro que de rodillas prepara el instrumento
de suplicio o sujeta sus sandalias, también lo es
en los curiosos que asisten a la escena. La tabla
tiene evidente relacidn con las del mismo tema de
Agreda y Cintruénigo.

Analisis estilistico

Composicion: Tal como viene indicado por
la iconografia tradicional, la escena se desarrolla
dentro de un interior arquitecténico del que
forma parte imprescindibles la columna central
gue dara ocasion para dejar constancia de motivos
arquitecténicos propios de la época. La figura
de Cristo aparece dispuesta de frente, en una
actitud un tanto forzada con el fin de que pueda
ser contemplada por el espectador. Formalmente
la composicion se presta y al mismo tiempo se
apoya en un esquema simétrico, que subrayan las
lineas de fuga del interior de la estancia. Hay un
detalle importante que puede servirnos de pista
para la identificacion del autor del retablo y es
gue una vez mas las figuras de los extremos son
bruscamente interrumpidos sobre todo la de Ila
izquierda de la que solo vemos unas manos que
no sabemos a quién pertenecen.

Dibujo: Mantiene la ténica de las tablas
precedentes tanto en precision de trazo como
en deleite por lo sinuoso hasta el extremo de la
exageracion anatdmica. En conjunto las figuras
no tienen un canon tan esbelto y alargado como
en otras tablas de los retablos de Agreda y
Cintruénigo.

Color: Si la ténica del dibujo es la precision,
la de la pintura viene siendo en este retablo,
la de pinceladas vacilantes en ocasiones algo
empastadas y no siempre subordinadas al dibujo.
El recurso del foco luminoso a la izquierda le da
pretexto para crear un mundo de sombras que a
veces ya apareen matizadas por los reflejos de los
cuerpos circundantes. Por tratarse de un interior
cerrado no encuentra posibilidad de dejar
constancia de sus tipicos celajes de fondo.

Detalles: Conviene subrayar en primer
lugar por no pasar de ser un dato anecddtico y por
haberlo visto ya en otras ocasiones, la presencia
de un pequefio perro que duerme en primer
término. Su presencia en este caso puede ser
debida exclusivamente a un afan del pintor por
los temas de género, pero podria ser también
una forma de dejar una huella por parte de un
pintor en sus distintas obras. Los detalles comunes



referentes a dedos de la mano, ufias de los piesy
disposicidn encontrada de los mismos etc. Estan
una vez mas presentes aqui.

“Ecce Homo”
Dimensiones: 0,85 x 0,62 m.

Andlisis tematico

Tema biblico tal como se encuentra narrado
en los Evangelios. La iconografia de ese tema tiene
raices de la tradicidn pictdrica del siglo anterior y
estd estrechamente vinculada a la de los retablo
de Agreday Graiién.

Analisis estilistico.
Composicion:  Siendo un interior
arquitecténico muy parecido al de Grafién, sin
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embargo la relacion entre éste espacio y las figuras
es distinta pues aqui forman parte de un espacio
y con el espacio forman un todo. Siguiendo los
imperativos de esta iconografia, el centro de
interés esta desviado a la derecha, sin embargo
se logra un equilibrio compositivo contrarrestado
por el grupo de personas de la izquierda. Estas
se presentan con mas diafanidad que en Grafién
al haber encontrado para ellas una solucidn
de agrupamientos menos simplista y mas en la
linea de unos conocimientos de perspectiva. En
definitiva formalmente se constata un progreso.

Dibujo: También en el dibujo hay progreso
qgue se traduce en unas figuras estables vy
proporcionadas y en unos rasgos mas precisos y
proporcionados sin que eso quiera decir que ya no
hay interés por los sinuoso y caricaturizado.

Color: En general se puede decir que la
tabla aparece mas entonada que otras del retablo
donde saltan los colores calidos con respecto a
los frios. La entonacidn mads acusada en esta tabla
viene dada por el color de las arquitecturas de
fondo en colores sienas y tierras que insindan un
cierto tenebrismo que ya habiamos encontrado
en otras ocasiones. A ello contribuye el no haber
abierto los ventanales geminados del fondo,
contrariamente a lo que hizo en Grafién.

Por lo demas siguen apareciendo las
constantes de siempre, como son el sombreado a
la derecha, el intenté de valoracién y modelado de
las telas, la tendencia dibujistica conseguida con el
pincel etc. Desde otro punto de vista quiza en esta
tabla la pincelada es mas precisa y limpia.

Detalles: Aparece aqui un expresionismo
engendrado por las actitudes de las manos que en
parte es intencionalmente conseguido y en parte
viene dado por la repeticidon de un mismo tipo de
mano de dedos angulosos. Los pies aparecen conla
misma posicion y las uias tiene el mismo aspecto
de haber sido recién cortadas. Comparando otros
detalles vemos que la persona de primer término
estd muy préxima a otra similar de Granén y que
Cristo esta envuelto en un velo trasparente menos
conseguido que en Cintruénigo.

“Via Dolorosa”

Dimensiones: 0,85 x 0,62 m.

Anadlisis tematico
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El tema no es biblico sino de tradicién po-
pular en un intento de afiadir nuevos detalles al
relato de la Pasién. La iconografia de este tema
es constante en la mayor parte de los aspectos
y adquiere una especial difusién en Aragdn en el
primer tercio del siglo XVI. No estd completado,
segun costumbre con las figuras de la Verdnica y
el Cirineo.

Analisis estilistico
Composicion: Viene dado fundamental-
mente con la iconografia tradicional, logrando en
cierto modo desprenderse de ella en la medida en
que consigue que las figuras de ese primer plano
dejan de estar pegadas unas a otras para conse-
guir entre ella un cierto espacio ambiental que en
este caso es exterior sin mas referencias que el pie
o falda de una colina que se divisa en el horizonte.
Formalmente hay cierta concepcidén simétrica al
ocupar Cristo el centro de la composicién y dis-
poner los demas elementos de forma que no se
rompa el equilibrio.
Dibujo: Llama

la atencién en primer

lugar el bonito escorzo conseguido con la figura
de Cristo. Dificil desde otro punto de vista dado
el movimiento y pose premeditada que le ha
proporcionado. Contribuye a conseguir este
efecto, el escorzo de la pierna del esbirro que
recuerda los modelos de Cintruénigo y Agreda de
los que probablemente es precedente.

Color: No podemos pasar por alto el
dejar constancia de la presencia de los celajes
verdosos que poco a poco van desapareciendo.
Por lo demas, con el color se consigue un suave
modelado al que contribuye la zona de sombras
invariablemente colocada a la derecha. En estas
sombras se ven intentos de matizacidny valoracién
evitando la tonalidad Unica e incorporando
zonas de claridad motivadas por el reflejo de los
elementos circundantes.

Detalles: Reaparecen con toda claridad en
esta tabla los cascos enormemente grandes de
los guerreros incrustados hasta los ojos. Los pies
con tendencia a la triangulacién y ufias minimas
y recortadas. A manera de anécdota debemos
llamar la atencién sobre la actitud del esbirro
que al agarrar el cabello de Cristo también parece
gue agarra como algo real y tangible la aureola o
irradiacién terminada en la flor de lis que distingue
su cabeza. Otro detalle para seiialar es la ausencia
del dguila bicéfala con que siempre estuvo
adornado el banderin del guerrero. El madero de
la cruz continua siendo el mismo madero visto en
otros lugares. El afan por lo anecdético se pone
de manifiesto en la cafia rota con que es golpeado
Cristo y en los harapos.

“Piedad”
Dimensiones: 0,85 x 0,62 m.

Anlisis tematico

Tema debido a la piedad popular que ha
querido hacer permanentes los momentos en que
el cuerpo muerto de Cristo estaria en brazos de su
madre. Iconograficamente esta tabla es similar a las
de Agreda y Cintruénigo que tienen de novedad
con respecto a otros temas semejantes el colocar a
Cristo en posicion totalmente vertical.

Analisis estilistico

Composiciéon: Formalmente apoyada en la
simetria y reforzada con el simbolo sugerente del
circulo, nos presenta una escena que al mismo



tiempo que visos de dramatismo, esta rodeada de
aires de triunfo en una mezcla de realidad y fanta-
sia, historia y montaje escénico.

Dibujo : Mantiene la ténica de las otras
tablas y solo salta a la vista por lo que ofrece de
inexactitud la anatomia del cuerpo de Cristo que
tiene algo de imprecision, pues parece solucion de
emergencia al tener que colocar en menos espacio
del necesario las piernas que por ello resultan cor-
tas. El manierismo de los pies roza con lo deforme
e irreal.

Color: Resaltan mucho sobre la tabla los co-
lores de esta composicion al resultar un tanto duros
los contrastes entre colores calidos y colores frios.
En el fondo los celajes no dejaran de incluir este
contraste entre el fri6 verde y el amarillo al que se
llega mediante las entonaciones naranjas.

Detalles: No hay ningun nuevo, sino los de
siempre que por estar en todas las tablas también
estan aqui.

OTRAS TABLAS

Sobre los seis temas de la pasion que se ha-
llan en el banco hay colocados dieciocho temas re-
lacionados con la vida de Cristo y de la Virgen. Es-
tos temas siguen un orden verosimil comenzando
por la parte izquierda o lado del evangelio, primera
calle, primer piso y son:

“Abrazo de San Joaquin y Santa Ana”

“Nacimiento de la Virgen” (Fotografia)
“Concepcién inmaculada”
“Desposorios”
“Anunciacion”
“Visitacion”

“Nacimiento del Salvador”
“Circuncision”

“Adoracién de los magos”
“Purificacién”

“Huida a Egipto”

“Jesus y los doctores”
“Bautismo de Jesus”
“Transfiguracién”
“Resurreccion”
“Ascension”

“Pentecostés”

“Asuncién”

Las cuatro ultimas tablas del ultimo
piso, a los lados del calvario, son de los cuatro
evangelistas.

Andlisis tematico

Lo mas interesante del programa que este
conjuntoofrece es que cadaunodelos pisosagrupa
un nucleo o unidad tematica. El segundo piso del
retablo, apoyado sobre el banco o predela, ofrece
seis temas relacionados con la vida de la Virgen.
El tercer piso son temas de la vida de Cristo. El
cuarto piso ofrece el conjunto mds interesante
por haber agrupado en un mismo nivel lo que
podriamos llamar “teofanias” o manifestaciones
con la particularidad de darle un lugar secundario
o de igualdad al tema de la “Resurreccidon” que de
por si es cumbre. Por otra parte el haber incluido
la “Asuncién” de la Virgen que no es una teofania
propiamente dicha, quizd fue incluida aqui para
completar la serie. El Ultimo piso estd dedicado a
los cuatro evangelistas.

Anadlisis estilistico
A simple vista parece que en esta parte del



retablo han intervenido varios pintores, siendo
dificil el delimitar cual es la obra de cada uno de
ellos pero es evidente que hay huellas de nuestro
pintor. Dejamos constancia de ello eludiendo el
analisi detallado.

CONCLUSION

En conjunto el retablo es un bello
retablo, de bellas proporciones y armoniosa
composicion donde la mazoneria de cuiio goético
contribuye a darle esbeltez y finura.

A ello viene a afadirse el dato que poco
antes hemos apuntado respecto al interés del
programa iconografico. Dentro de la obra de
nuestro pintor, Del Ponte, es un desarrollo de
formas y maneras de Grafién preparando los
caminos hacia Agreda.

Se insindan soluciones, formas vy
composiciones que se perfeccionaran despuésy se
sugieren recuerdos de ensayos y vacilaciones que

habiamos visto antes.

Tras constatar que no es solo el pulso
y la forma de hacer de un solo pintor lo que se
observa aqui, pensamos que, por entonces, Del
Ponte trabajara todavia en colaboracién como lo
habia hecho cuando determind ir “a medias” con
Antdn de Aniano. En este retablo puede también
haber intervenido el pintor que pinté el retablo
de San Martin de Uncastillo que indudablemente
conocia muy de cerca el retablo de Bolea, donde
quiza pudieron verse con Del Ponte que trabajd
en este pueblo. El tal maestro de Uncastillo podria
ser o Martin Garcia o Anton de Plasencia

Este conocimiento quizad colaboracién en
el retablo de Bolea explicaria el recuerdo que en el

30 Estos son los dos pintores que intervienen en el retablo de Sallent, que
por las semejanzas con el de San Martin de Uncastillo se piensa de uno de
ellos que seria el Maestro de Ejea ya que entre el retablo de la “Corona-
cién de Ejea” y el de “San Martin” de Uncastillo hay semejanzas



retablo de Olite hay de los perfiles de Juan de
Borgoina de los que sobreabunda el retablo de
Bolea.

Junto a la presencia de esta segunda mano
hay, no obstante, una constante presencia de Del
Ponte a través de los detalles y rasgos distintivos
suyos que aparecen repartidos por las tablas,
dando, por descontado que son evidentes en las
del banco.
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“\JIRGEN CON NINO”
Coleccion Balanzo Barcelona

Atribucion: Angulo al hablar del maestro
de Agreda le atribuye también esta tabla de la que
tiene noticia y de la que piensa que esta muy cerca
en estilo de este maestro. Aflade que también
podria ser del maestro aleman en cuya escuela
piensa se formo en Maestro de Agreda, ..

NOTA: Por no tener mds noticias que estas

tomadas de Angulo, no es posible estudiar mas a
fondo esta tabla.

31 D.ANGULO, “Pintura del Renacimiento”, en Ars Hisnaniae, t XIl, p. 74
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4) “VIRGEN CON NINO”
Coleccion José Maria de Huarte, Pamplona

Atribucion: Angulo en trabajo distinto al
anterior,,, habia atribuido también al maestro de
Agreda esta otra tabla de la que se limita a decir
que es de medio cuerpo.

NOTA: Tampoco ha sido posible encontrar de
esta tabla mds informacidn escrita o fotografica
que permitiera dar mas detalles, por lo que nos
limitamos a dejar constancia de esta otra atribu-
cion hecha al maestro de Agreda por semejanzas
estilisticas.

5) “LAMENTACION SOBRE CRISTO MUERTO”
Anderson Galleries New York.

Atribucion: Post ve en esta tabla
semejanzas con otras que le atribuye a Pedro
Aponte en Santa Maria de Buil (Huesca), el retablo
de Granén y Agreda y una tabla del Museo Lazaro
Galdiano de Madrid con temas de “Santiago
Matamoros”. Afirma que la semejanza con los
personajes son evidentes aunque hay diferencias
en la composicion.

Fecha: De la época del retablo de Agreda
(1519). Fue adquirida por las Anderson Galleries
el 26 de Abril de 1921.

NOTA: Post que dalanoticia, nollegaaacompafarla
de documentacién fotografica como hace en otras
ocasiones.

6) “FRAGMENTOS DE RETABLO”

Jaén: Iglesia de la Magdalena

“Aparicion de la Virgen del Pilar”_,

Atribucidn: Post atribuye la tabla a Aponte

32 D. ANGUO “La pintura del Renacimiento en Navarra’, en Principe de
Viana, 1943.

33 Reproduccion fotografica en POST Op. cit. t. XIII, fig. 31.

por comparacion con el mismo tema del retablo
de Grafién con el que ve grandes similitudes
afirmando, porejemplo, que las figuras de Santiago
son practicamente las mismas. Otras semejanzas
ve en otras figuras de esta tabla comparandolas
con los retablos de Agreda, Cintruénigo, Olite y
Bolea,,.

Otras tablas que fueron del mismo retablo
son:

“San Antonio Abad”, “San Juan Bautista”

De todas ellas piensa que fueron hechas
probablemente en el Ultimo periodo de Ia
actividad de Aponte.

7) “RETABLO DE SANTA MARIA DE BOLEA”

Pueblo situado a 20 km. al norte de Huesca.
Edificio del retablo: iglesia Colegiata.

Documentacion; Protocolo notarial, 5 de
Junio de 1507..: comparecen Pedro del Ponte y
regidores del Hospital de Huesca.

Datos que aporta: se autoriza al pintor
a llevar y realizar en Bolea el retablo de dicho
establecimiento.

Protocolo notarial, 2 de Marzo de 1511_:
comparecen Pedro Del Ponte y Concejo del puebio
datos que aportan: el retablo de Grafnén quieren
gue sea hecho “Al modo y forma que estad el de
Bolea, aquello que en su mano estad fecho”.

Atribucion: Arco y Garay basandose en el
testimonio directo de estos documentos reconoce
en el retablo de Bolea la mano de del Ponte y le
atribuye las tablas de puertas y banco._.

Angulo incluye este retablo dentro del

34 ChR. POST, Op. cit. t. X, p. 87.
35 AHPH: Protocolo notarial, 5 junio 1507, not. Garcia Lafuente, fol. 68.
36 AHPH: Protocolo notarial, 7 marzo 1511, notario Jaime Larraga, fol. 82,

37 R.ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte ... “, Boletin del Seminario
de Estudios de Arte y Arqueologia, Valladolid, p. 10.



capitulo de obras dedicadas a Pedro del Ponte _,
y dandose cuenta de lo dificil que es compaginar
este retablo con los de Grafién y Cintruénigo a
estos los considera posteriores y de otro autor.
Post lo atribuye a Aponte, y pide a
Angulo que repase sus afirmaciones respecto a
las diferencias vistas entre los distintos retablos.
También disiente de Del Arco en cuanto a que
sean de otro autor las tablas de cuerpo del retablo.
Camén Aznar lo incluye dentro del capitulo
de obras atribuidas a Aponte, .

NOTA: Llegado a este momento, dejo constancia
de miseguridad de que este retablo de Boleano es
de Pedro Del Ponte. Pero manteniendo el criterio
de dejar constancia de las atribuciones hechas a
nuestro pintor por el solo hecho de habérselas
atribuido, queda para el Apendice de este estudio
el hacer una critica de estas atribuciones y un
estudio del retablo de Bolea.

Fecha: Arco Garay le da la fecha de 1504;
Balaguer posteriormente reafirmo esta datacion, .

Caracteristicas: La mazoneria es gotica
con abundante y fina ornamentacién enmarcando
cada una de las tablas. Hay abundantes tallas
repartidas por el banco, cuerpo y guardapolvo del
retablo.

Cuerpo: De mayor tamano, el centro del
retablo lo ocupa una gran talla de la Virgen. Sobre
ella hay un Calvario completo también finamente
labrado. Entre una y otro hay un sencillo éculo a
la manera como es caracteristico en los retablos
de Aragdn. Enmarcando las tablas distribuidas en
cuatro calles hay un total de veinticuatro pequeiias
tallas con sus doseletes.

Banco: Un fino y rico ostensorio articulado
ocupa el centro del retablo. Su interior esta
finamente trabajado. El exterior estd recubierto
de pequefias tallas de cuerpo entero, adosadas a
las puertas articuladas. En el mismo banco se en-
cuentra un apostolado completo con pequeiias
figuras sentadas.

Guardapolvo: lo componen seis tallas

38 D. ANGULO, “Pintura del Renacimiento”, en Ars Hispaniae, t. Xll, p73.
39 CH. R. POST, A History of Spanish Painting, Op. cit. t XIIl, p. 58ss.
40 J. CAMON AZNAR, Summa Artis, tXXIV, p. 275.

41 F. BALAGUER, “Pintores zaragozanos en protocolos notariales de
Huesca”, en Seminario de Arte Aragonés, Zaragoza, 1954
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de Angeles y santos y otras finas labores de
mazoneria.

Pintura: Todavia mucho mas llamativa por
su calidad y conservacién es la pintura de este
retablo repartida en seis tablas del banco mas dos
que hacen de puertas a unos armarios.

Cuerpo: Doce tablas repartidas en cuatro
calles de tres pisos cada una ofrecen una grata
sensacion de color y calidad.

Temdtica:Banco: dostablaslateralestienen
por tema a un papa y un obispo. Sobre ellas, seis
temasdelaPasidn,deizquierdaaderecha: “Oracién
en el Huerto”, “Prendimiento”, “Flagelacion”, Ecce
Homo”, “Caida”, “Descendimiento”

Cuerpo: de izquierda a derecha vy
comenzando por el primer piso: “Ultima Cena”,
“Lavatorio de los pies”, “Jesus entre los doctores”,
“Matanza de los inocentes” “Nacimiento de
Jesus”, “Adoracion de los Reyes”, “Purificacion”,
“Huida a Egipto”, “Abrazo en la Puerta dorada”
“Nacimiento de la Virgen”, “Anunciacién”
“Visitacion”.

NOTA: Por considerar que la atribucion de este
retablo es dudosa no vamos a pormenorizar el
analisis de cada una de las tablas como lo hemos
hecho en los retablos anteriores. Por otra parte,
dada la calidad tematica y estilistica del mismo y
teniendo en cuenta que de su atribucién a Pedro
Del Ponte arranca la idea que de este pintor se ha
hecho, no podemos menos que hacer un analisis
global de este retablo.

TABLAS DEL BANCO

Analisis tematico

Los temas son de la Pasién de Cristo tal
como los narra la Biblia e interpretados por la pie-
dad popular que afiade detalles que se han hecho
constantes en la iconografia, cual es, por ejemplo,
el momento de la caida de Cristo en la Via Dolo-
rosa. El programa iconografico de esta predela se
vera después repetido en otros retablos posterio-
res. A su vez, alguna de estas tablas tienen pre-
cedentes en la pintura. Casi todas las tablas pre-
sentan simultaneamente varios temas. Tal es el
caso de la tabla de la “Oracién’ en la que aparece
tras el tema de la oracion de Cristo, el tema de la
entrada en Jerusalén. En ambos temas se ve acer-
carse a Judas y los soldados dispuestos a detener
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a Cristo. En el “Descendimiento” al mismo tiempo
qgue se narran los detalles de este hecho presen-
tan la iconografia propia de la Piedad. Otras tablas
van acompafiadas de otras escenas secundarias y
anecdodticas.

Analisis estilistico

Composicion: Todos los temas menos uno
se desarrollan en exteriores. Hay un intento de
querer incorporar las figuras a un espacio donde
se desenvuelven. En la tabla del “Prendimiento”
es quiza, donde menos se consigue dado el esque-
ma tradicional elegido para este tema.

Formalmente predomina el primer plano
que a veces no tiene mucha profundidad pero que
en otras tablas si que se consigue. No faltan tablas
en varios planos y lograda profundidad como en
la “Oracion”. Se busca claramente la simetria que
puede venir reforzada por una composicién en
aspa, como en “Caida” y “Prendimiento”. En este
ultimo el planteamiento simétrico es exagerado y
llega a la colocacion artificial de brazos y piernas.

Esimportante sefialar para su comparacion
con el cuerpo del retablo, como en las tablas del
banco se da preponderancia total a la imagen
que llega a ocupar la mayor parte de la tabla. En
ocasiones llega a haber una gran aglomeracién de
figuras que tienen que acoplarse con criterios un

tanto manieristas pero con la agilidad suficiente
para que no se estorben unas a otras.

Dibujo: En conjunto domina la concepcién
dibujistica de la tabla. Hay un dominio total del
dibujo y una gran precisién en la ejecucién. La
variedad de actitudesy los escorzos perfectamente
conseguidos ponen de manifiesto una gran
soltura. Hay bastante movimiento en las figuras
aungue de forma un tanto convencional que por
ello no llega a veces a crear dramatismo alli donde
la escena lo requiere. Los rostros de Cristo estdn
tratados siempre con una especial delicadeza y los
perfiles de las demds figuras llegan a ser tipicos
al repetirse por el resto del retablo segin un
esquema que recuerda a Borgofia y que consiste
en poner la nariz como continuacion de la frente
formando ambas una especie de linea recta. El
dominio del dibujo lleva también a poner de mani-
fiesto un conocimiento preciso de la anatomia
como puede comprobarse en la figura central de
la “Flagelacion”

Color: Todo el retablo ofrece la agradable
sensacion de un colorido rico y brillante a lo que
contribuyenlos barnicesempleados. Laentonacion
general es de una gran armonia. El dominio del
color queda suficientemente puesto de manifiesto
en la variedad de calidades conseguida y en el
dominio de la técnica del reflejo que llega hasta



el virtuosismo en las armaduras. Desde otro
punto de vista sabe conseguir profundidad con
el color como ocurre en la tabla de la “Oracion”
y se desenvuelve perfectamente en las sombras
y modelados, consiguiendo volumen con suaves
difuminados realizados con precisidn y valoracion
de tono.

Detalles: En cada tabla suele haber
algin personaje tratado con especial esmero
consiguiendo figuras que llegan a deleitar. Tal es
el caso, por ejemplo, de la Magdalena en la tabla
del “Descendimiento” o el guerrero en la del
“Prendimiento”.

En ocasiones le falta variedad en los rostros
que se repiten e incluso en figuras que se copian
casi al pie de la letra como ocurre con el guerrero
del “Prendimiento” y el de la “Via Dolorosa”. Hay
una complacencia por los detalles de género y un
cuidado estudio de muchos elementos: tambor en
“Prendimiento”, armas, vegetacién, armino, ropas
en general. Especial mencién merece la tabla de la
“Oracién” quiza la mas trabajada porque pudo ser
la de prueba. En ella aparece una ciudad al fondo,
la vegetacidon es minuciosa y no falta incluso el
detalle de unos pajaros descritos con precision.

NOTA: Seria interesante estudiar detalladamente
las influencias que se vislumbran en el transfundo
de este retablo y las que a partir de él se descubrira
en otros. Limitandonos por el momento al banco
vemos principalmente en este retablo influencia
de la pintura Aragonesa precedente. Detalles
iconograficos son por ejemplo, la composicion de
la “Flagelacidon” y el banderin y trompetero en “Via
Dolorosa” que recuerdan a Miguel Jiménez. Hay
también influencias flamencas a través de todos
los detalles de género y de la ciudad que aparece
en “Oraciéon” y las hay italianas como por ejemplo
en la figura de la Magdalena que con sus cabellos
al viento recuerda a la pintura de la Toscana. A su
vez estas tablas las encontraremos imitadas en
uno de sus aspectos caracteristicos: Los celajes
de tonalidad verdosa que aparecen al fondo.
En ellos se inspirara Del Ponte para sus tipicos
fondos. También la iconografia sera reconocida
en todo o en parte como ocurre con los ropajes
de la Magdalena en el “Descendimiento”. Serdn
los mismos con los que vestird a la misma figura
nuestro pintor en el mismo tema de Granén.

)

TABLAS DE LAS PUERTAS

Originariamente estas tablas no serian
movibles sino que estarian fijas. Solo después,
tras levantar el retablo sobre el actual banco de
azulejos se convertirian en tapas de unos armarios.
Para ello fueron cortadas de forma desigual

Analisis tematico

Tema: Dos santos clérigos uno que es
papay otro obispo situados a izquierda y derecha
respectivamente. La iconografia de este tipo de
temas suele ser corriente en Aragon a finales
del siglo XIV y principios del siglo XVI. De pie,
sentados, suelen ocupar un sillén-trono y a veces
estar colocados debajo de un dosel.

Analisis estilistico

Composicion: Las figuras ocupan Ia
posicién central y los demas elementos estdn
concebidos para realzarlas. El esquema simétrico
les proporciona una cierta artificiosidad pero al
mismo tiempo también les dd solemnidad. Todo
contribuye a una cierta sublimacion.

Dibujo: Es de gran precisidn y se entretiene
en los detalles, pestafias y barba recién afeitada,
perlas de adorno en capa, etc., estan tratadas
con esmero de miniaturista. Las manos bien
escorzadas ponen de manifiesto dominio técnico
y conocimientos anatdmicos.

Color: Hay recuerdos vy soluciones
arcaizantes en el uso de plantillas para la
ornamentacién del ropaje. El empleo del oro
para el retoque de algunos elementos contribuye
a crear un ambiente entre real y fantastico. En
el escaso fondo que dejan las figuras y sus com-
plementos, el pintor encuentra excusa para dejar
entrever unos cielos claros que se difuminan en
tonalidades verdosas.

Detalles: En los angeles que adornan los
sillones se ven recuerdos de pintura septentrional.
Sus cabellos estan retocados con pinceladas de oro
fino proporcionandoles un aspecto fantastico. No
faltan tampoco recuerdos del Norte en los ropajes
acartonados y el tratamiento naturalista de las jo-
yas con que adornan los ropajes.

NOTA: Se ha intentado hacer una comparacion
entre estastablasylacoleccidn Iturbe para concluir
gue ambas pueden ser del mismo autor. Vistas
ambas de cerca hay que admitir que estas son de
superior calidad sin que por ello desmerezcan en



o)

nada las de Bolea. Sin embargo las de la coleccién
Iturbe serian cronolégicamente un poco anteriores
que estas si los datos de datacion que se han dado
son exactos y en el supuesto de que pudieran ser
ambas del mismo autor.

TABLAS DEL CUERPO DEL RETABLO

Analisis tematico

Temas: Los del piso inferior estan relacio-
nados con pasajes de la vida de Cristo, siendo los
cuatro temas tomados del evangelio. Los otros
ocho temas restantes son de la vida de la Virgen.
Solamente dos de ellos nos son temas biblicos:
“Puerta dorada” y “Nacimiento de la Virgen”. La
iconografia de estos temas no siempre es original
pudiéndose decir que en general estdn mas cer-
ca de la pintura castellana que de la Aragonesa
habiendo temas que tienen precedentes muy di-
rectos en Juan de Borgofia por ejemplo “Puerta
Dorada” Anunciacion” “Nacimiento” “Adoracién”
Huida a Egipto” “Cena” etc.

Andlisis estilistico

Composicion: Es tanta la importancia que
se da al marco arquitectdnico que menos en una
tabla, en todas aparece la arquitectura.

Las figuras estan menos apelotonadas
gue en las tablas del banco y quedan plenamente
integradas en un espacio casisiempre deinteriores,
del que forman parte.

En esta arquitectura aparece como
elemento compositivo permanente el arco, que
a excepcidn de tres tablas, estd presente en
todas las demas. Estos arcos sirven a veces para
enmarcar y realzar las figuras, como por ejemplo
en “Lavatorio” y “Jesus entre los doctores”. Otras
veces el montaje circular de enmarque es mas
artificial como ocurre en la tabla del “Nacimiento”
donde figuras y otros elementos combinados van
formando circuitos concéntricos. Hay profundidad
conseguida en todas las tablas por un dominio
perfecto de las leyes de la perspectiva focal
en la que estan integradas y forman parte las
figuras. Este punto de fuga ordinariamente esta
a la derecha en las tablas de la izquierda y a la
izquierda en las tablas de la derecha pensando que
las excepciones puedan ser debidas a alteraciones
posteriores en el montaje del retablo, cosa que
debid ocurrir con ocasion de la edificacion de la
actual iglesia que es posterior al retablo.

Respecto al punto de fuga, hay también
gue sefialar que en todas las tablas suele estar
colocado a la misma altura; asi, por ejemplo, las
escenas del primer piso aparentan desarrollarse
todas en un mismo plano. A ello contribuye el
gue la pavimentacién es muy semejante en unas
y otras.

Por este juego conseguido por la
perspectiva, el planteamiento simétrico que
aparecia en las tablas inferiores ha sido cambiado
por un criterio compositivo mas libre basado en
un equilibrio de masas, colores y combinacién de
distintos elementos entre si.

No falta la artificiosidad en alguna de las
composiciones como ocurre en el “Nacimiento”
donde el arco es dificilmente estable debido al
peso de las dovelas.

Dibujo: En todas las tablas se constata un
dominio y precisién en el dibujo, sin embargo
parece mas elemental que en las tablas del
banco. Se da, por ejemplo, el caso de la tabla
de la “Degollacion” donde las figuras adoptan
posiciéon de frente o de perfil que siempre son
de disefio mucho mas facil. Lo mismo se pue-
de decir con respecto algunas figuras para las
gue se ha adoptado la facil solucién de copiarla
de otras existentes en otras tablas. Tal es el
caso de uno de los soldados de la “Degollacién”
gue es practicamente el mismo que otro de
“Via Dolorosa”. Hay que senalar, no obstante, la
presencia de excelentes escorzos como ocurre
en la tabla de la “Adoracion” en la bella figura del
Mago Negro, delicados rostros de Maria, estudios
casi fisiondmicos de algunos personajes etc., Una
galeria de tipos puede estudiarse en la tablas de
“La Cena” con modelos de vestidos en los ropajes
de las distintas figuras que aparecen diseminadas
por el retablo.

Color: Laentonacidon de cadatablaydetodo
el retablo en general sorprende agradablemente a
la vista cuando se entra a la iglesia y aquel esta
iluminado. La luminosidad de las tablas del cuerpo
delretabloylostonos calidos hacen especialmente
agradable contemplarlo.

En todas las tablas se usa como punto
de apoyo un foco luminoso procedente de la
izquierda. Este da pie para hacer tan interesante
estudio de luces, sombras y penumbras que el
maestro dominaba por completo. Consigue altas
calidades en los distintos elementos que toca con
el pincel. Se vale a veces del arcaico recurso de
una “plantilla” en el estudio de algunos ropajes.



Detalles: En buena parte de las figuras,
sobre todo en las que estan de perfil, se repite
el rostro demasiado plano y, por otra parte de
recuerdos clasicos, a base de colocar la nariz y
la frente en una misma linea de continuidad casi
recta. Es interesante estudiar las tablas de cerca
porque entonces se descubre cémo las colocadas
mas altas y que no se pueden contemplar en todo
su detalle, estdn tratadas con una precision mi-

nuciosa y con una riqueza tal de detalles como si
hubieran de estar al alcance de la vista. Tal ocurre
por ejemplo en la “Visitacion” donde al fondo y
sobre una pradera una pequeifia figura corre tras
un ciervo o un perro; en la “Anunciacion” los
ropajes del Angel estan adornados con distintas
joyas presentadas con precision como si fueran
a verse de cerca. En esta misma tabla se da otro
dato interesante y es que al hacer los fondos se



ha usado la plantilla de tal forma que el dibujo
que de ella se saca no respeta la perspectiva
inundandolo todo por igual como si se tratase
de un descuido. Es interesante también desde
el punto de vista iconografico observar como en
la tabla del Nacimiento el Nifio esta apoyado o
recostado sobre unos bloques de piedra, cosa que
no es frecuente en la pintura espafiola a no ser en
la relacionada con la de Pedro Berruguete.

El ambiente renacentista es palpable vy
se acusa tanto en los muros de las arquitecturas
que recuerdan las de Castilla en la combinacién
de piedra y ladrillo como en la reproduccién de
arcos y capiteles. Otro dato del que hay que dejar
constancia es que el perfil de montafa que se
divisa al fondo de la tabla de la “Adoracion” esta
muy proximo al perfil que presenta la sierra que se
divisa desde Bolea.

CONCLUSION

Siendo el conjunto del retablo excelente
y unitario al estudiarlo detenidamente se acusan
diferencias globales entre la predela o banco y
el cuerpo del retablo. A ello contribuye el que
estas diferencias entre las dos partes se detectan
también en las tallas y mazoneria lo cual subraya
las diferencias de que venimos hablando.

En conjunto da la sensacién de que
entre la realizacién de ambas partes paso algun
tiempo en que el autor recibié nuevas y distintas
influencias. Quiza fue entonces cuando entro mas
directamente en contacto con la pintura castellana
y en concreto con Juan de Borgoia.

La dependencia de este pintor es
palpable y se refiere tanto a detalles como a
visiones de conjunto. La técnica, la iconografia,
la composicién, alguna figura y elementos de
adorno se pueden identificar exactamente iguales,
como, por ejemplo, el atril de la “Anunciacion” es
muy parecido al mismo modelo que usé Juan de
Borgoina en un tema semejante. Siluetas de perfil
y rostros de la Virgen son otros datos que hacen
pensar inmediatamente en el pintor de Toledo.

Camon Aznar,, ve una vinculacion tan
directa con la pintura toscana que piensa necesario
un viaje del pintor a ltalia; descubre también la
huellas flamenca viendo tal recuerdo de Metsys
en la Virgen de la tabla de la “Via Dolorosa”. Piensa

42 ). CAMON AZNAR, Ibidem.

qgue el retablo puede tener analogias en Juan de
Borgona y Alejo Fernandez.

Hay que dejar constancia también de
gue cuando Arco Garay atribuyd este retablo a
Aponte se limitd a decir que solo una parte seria
de él, y que este pintor lo Unico que haria seria
terminarlo,,. Por lo tanto se han sacado las cosas
de quicio cada vez que de esta atribucidn inicial
se ha llegado a la conclusién de la que ya hemos
hablado en el apartado correspondiente a la
“Atribucion” de este retablo.

Finalmente, apunto a manera de sospecha
que quiza una de las tablas que mas se ha reprodu-
cido la de “La Degollacion” sea precisamente la que
mas se aparta de la ténica del resto del retablo y por
lo tanto mas incluye la intervencién de una mano
diferente. Hay ciertas desproporciones en las figu-
ras, y se copian modelos de otras tablas. Se puede
constatar menos armonia en proporciones, artifi-
ciosidad en posturas y un dramatismo relativamen-
te conseguido. Ademds parece que la composicion
adoptada para la arquitectura esta apoyada en un
modelo previo pues lo logico es que dada la situa-
cion de la tabla esta tuviera el punto de fuga hacia
la izquierda para que encajara mejor en la vision de
conjunto de todo el retablo. Se podria objetar a esto
diciendo que no es norma el que las tablas situa-
das a la izquierda fuguen a la derecha y viceversa,
pues exactamente lo contrario ocurre con las tablas
de la “Adoracién” y “Purificaciéon” La respuesta a
ello es decir que la cronologia de estos dos hechos
es inversa a la posicion dada en el retablo que por
otra parte tiene todo el programa iconografico dis-
tribuido segun la sucesion de los hechos lo cual en
consecuencia hace pensar que estas dos tablas pu-
dieron ser cambiadas tras el montaje que se hizo al
colocarlo en la iglesia actual.

8 ) - “TABLAS DE ATRI”

Atri se halla en Italia
Las tablas estan en la catedral

Atribucion: Angulo,, las atribuye a Pedro

43 J. ARCO GARAY, Ibidem.

44 D. ANGULO, “Pintura del s XVI en Toledo y Cuenca’, en Archivo
Espaiiol de Arte y Arqueologia, nim. 113, 1956.



de Aponte por verlas proximas al retablo de Bolea
gue piensa es de éste pintor. Ragghianti las atribu-
ye a Pedro Berruguete segun cita del mismo Angu-
lo que intenta rebatir la atribucion

Fecha: Angulo piensa que son de una fecha
préxima a 1500 y probablemente posterior.

Temas: “Nacimiento” y “Flagelacién” am-
bos biblicos pero presentados en estas tablas
completados con algunos elementos anecddticos.

“Nacimiento”

La escena se desarrolla bajo pértico de
elevadas proporciones tras el que se ve un paisaje.
La Virgen esta arrodillada, San José de pie lo cual,
como hace notar Angulo, no es frecuente en la
pintura espafiola, el nifo se apoya en un bloque
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de piedra. Las rocas del fondo, el pastor que lleva
un cordero al hombro, y el dngel que de rodillas
venera al nifio podrian recordar tanto elementos
semejantes de Bolea como de la pintura de Juan
de Borgona.

NOTA: A titulo de observacién notamos unica-
mente que no se observa en las figuras ninguno de
los perfiles caracteristicos en las tablas de Bolea, lo
cual pienso que podria poner en discusion incluso
la intervencion de las misma mano de Bolea cual
quiera que pueda ser su autor.

“Flagelaciéon”

La escena se desarrolla en un teatral
escenario de arquitectura porticada que deja ver
el paisaje. Soldados y otras personas contemplan
la escena desde un primer piso.

o R o
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Muros de
recuerdo toledano.

ladrillo y mamposteria de

NOTA: Aunque quizd pudieran verse algunas
semejanzas con el retablo de Bolea en algunas
figuras, pienso que el planteamiento general y
algunos detalles en particular estan muy lejos de
este retablo.

9) “TABLAS DE TARAZONA”

Poblacidon de la provincia de Zaragoza
al norte de esta ciudad. Ubicacidn de las tablas:
retablo del palacio episcopal.

Atribucidon: Angulo al hablar de Pedro de
Aponte afirma que tal vez estas tablas pertenezcan
a este pintor dada la semejanza del tema con el
retablo de Bolea

Fecha: no se da ninguna

Temas: “Adoracion de los Magos” vy

“Nacimiento”

“Adoracion”

45 D. ANGULO, “Pintura del Renacimiento” en Summa Artis, t..XXIV, p.
73ss.

Andlisis tematico

Tema biblico en lo esencial del hecho
que después ha sido interpretado por |Ia
piedad popular. La iconografia de este tema fue
ampliamente tratada en la pintura de la Edad
Media y Renacimiento. La iconografia de esta
tabla tiene evidente vinculacién con la tablas del
mismo tema existente en Bolea.

Analisis estilistico

Composiciéon: Marco arquitectdnico que
envuelve a los magos que veneran al Nifio en
actitud de respeto. Las semejanzas con el mismo
tema de Bolea estan enlos personajes que parecen
copias. La arquitectura aflade nuevos elementos
en esta tabla. Difiere la composicién que en esta
tabla emplea perspectiva con fuga central. Usa un
recurso compositivo que con otros elementos se
ve también en Bolea. Aqui consiste en interrumpir
una columna para que al fondo pueda verse una
figura. En Bolea se ve esto con la lanza de un
guerrero que queda cortada para que pueda verse
al fondo el rostro de un personaje.

Dibujo: Bastante preciso, Prefiere un
canon corto en las figuras. Se desenvuelve bien
con el escorzo del mago negro que aqui aparece
de frente cuando en Bolea esta de espaldas.

Color: Limpio y Iluminoso intentando
calidades en los ropajes y contrastes de luz y
sombra en las arquitecturas

Detalles: Quizd, por haber tenido en cuenta
el modelo de Bolea, también aqui aparece un
perrito, aunque esta relegado a segundo término
cuando en Bolea aparece delante.

Aparecen aqui algunos elementos nuevos
cuales son unos curiosos al fondo y unos angeles
que revolotean encima.

“Nacimiento”

Analisis tematico
Tema biblico narrado por los evangelios.
La iconografia es tradicional en conjunto
y en detalles.

Analisis estilistico:

Composicion: La escena esta ubicada en las
proximidades de unas arquitecturas renacentistas
gue dejan entrever un paisaje al fondo. El tema se
desarrolla en dos planos el segundo de los cuales
hace referencia a los pastores que se acercaron al
lugar del suceso.



Formalmente, aunque la escena esta
colocada en el centro segun criterios simétricos, las
arquitecturas estan fugadas hacia la derecha por
lo que algo extraio se nota en la composicion que
podria explicarse por este desfase compositivo.
Hay profundidad en el paisaje conseguida por to-
dos los recursos que se hallan al alcance.

Dibujo: Aunque el rostro de la Virgen
no llega a ofrecer la finura y belleza clasica que
aparece en Bolea y esta misma figura no se sabe
que postura adopta exactamente, sin embargo se
deja traslucir un dominio en el dibujo no exento
de precisién y elegancia como puede verse en
otros detalles de la misma composicién figuras y
paisaje del fondo.

Detalles: Quizd no hay ningun detalle
qgue caracterice de forma particular la tabla, sin
embargo, son muchos los pequenos detalles que
pueden deleitar su contemplacion principalmente
en lo que se refiere al paisaje y a los elementos
que la completan.

NOTA: Evidentemente el pintor de este retablo
tuvo presente el de Bolea a la hora de pintar las

tablas, pero mas que el pintor que pinté el de Bolea
parece pudo ser un colaborador en el mismo. El
autor de estas tablas esta cerca del retablo de San
Martin de Uncastillo que conocia muy de cerca el
retablo de Bolea.

10) - “RETABLO DE ALFAJARIN”

Pueblo situado en las proximidades de
Zaragoza saliendo por la carretera de Barcelona.
Lugar del retablo: iglesia parroquial (Abbad y Post
lo ubican en la ermita de la Pefia)

Atribucion: Post y Abbad lo atribuyen a
Pedro de Aponte viendo paralelismo y semejanzas
con el retablo de Bolea,.

Fecha: Post lo coloca anterior al de Bolea
(1504).

Caracteristicas: en la actualidad esta
montado sobre carpinteria de apariencia barroca,
en conjunto con otras tablas diferentes de las
de nuestro interés. Estas estan colocadas en el
segundo piso del retablo y son tres.

Tema: “La Virgen con Santa Ana” “ San
Lorenzo” “Santa Barbara” y, encima, Santa Agueda
y otra Santa.

Analisis estilistico

Composicion: Es simple en estas tablas
pues se limita a presentar a cada una de las figuras
colocadas en medio. Al fondo aparecen unas
arquitecturas que sirven de respaldo a las figuras y
gueeneste casonotienenladrillos nimamposteria.
A pesar de ser simples las composiciones en algin
momento llegan a irse en la perspectiva.

Dibujo: En general parece que hay buen
dibujo pero no mantienen siempre la misma
tdnica. La figura de San Lorenzo es de canon mas
corto que las otras figuras de las otras tablas que
resultan mas esbeltas. En la misma tabla de San
Lorenzo las manos estan hechas con un esquema
muy elemental y primitivo que no recuerdan el
esquema tipico en manos de Pedro del Ponte, ni
tampoco los dibujos de Bolea. Quiza la cara de San
Lorenzo insinda una cierta triangulacién al estilo
como aparecian en algunas obras de Del. Ponte.

Color: Es limpio pero elemental. Hay un

46 CH.R. POST, Op. cit. t. XIl, p. 85.
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suave difuminado de colores verdosos en los cuya silueta se recorta duramente al fondo.
celajes de fondo. A las composiciones no les falta
un terminado dibujistico conseguido con el pincel.
Hay un intento de modelado de los ropajes, pero

solo conseguido en parte. 11) “SANTIAGO MATAMOROS”
Detalles: No es posible un estudio

minucioso de estas tablas dada la altura a la que Madrid

estan colocadas, pero a simple vista hay un detalle Museo Lazaro Galdiano

que no anade gran cosa por poderse ver en otras
tablas de la época y son unos pajaros apoyados
en el muro de fondo. Llama también la atencién
el retorcimiento de unos arboles secos y sin hojas



Atribucion: Post,, lo ve en la linea del
pintor Aponte y lo atribuye a este pintor. En los
moros ve semejanzas con la tabla del “peregrino
de Lorraine” de Grafién. Establece también
paralelismos con el retablo de Agreda. La capa de
Santiago la pone en relacidn con el San Juan de la
“Lamentacion” de Bolea. Camon Aznar ,, rechaza
esta atribucion hecha por Post.

NOTA: No ha sido posible estudiar de cerca esta
tabla por lo que me limito a dejar constancia de
los testimonios dados por Post y Camén Aznar.

12) “NACIMIENTO

Madrid
Museo Lazaro Galdiano

Atribucion: Camén afirma que “las
caracteristicas expresionistas y caracteroldgicas y
hasta el sistema de agrupacién coinciden con lo
que conocemos de Pedro de Aponte”, .

NOTA: Tampoco ha sido posible estudiar de cerca
esta tabla por no estar a la vista en dicho museo.

13) “TABLAS DE LA COLECCION ITURBE”

Madrid. Actualmente pertenecen a la
coleccién de la princesa de Hohenlohe, en su
finca del Quexigal [en 2021 estédn en el Museo Diocesano de
Huesca] Proceden del retablo de San Lorenzo segln
Carderera y Arco Garay, . Este retablo estaba
en la iglesia del mismo nombre. Segun Zapater
proceden de la Seo ., de Huesca. Pero parece ser
una errénea interpretacidon a una referencia de
Uztarroz .

retablo
“obras

Documentacion: la relativa al
de San Lorenzo (véase el -capitulo
documentadas no conservadas).

47 Ch. R. POST, Op. cit. p. 87.

48 J. CAMON AZNAR, Op. cit. p. 282.

49 J. CAMON AZNAR, Ibidem.

50 R. ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte” Op. cit. 1942, p. 4.

51 F. ZAPATER, Apuntes histdrico biogrdficos acerca de la escuela arago-
nesa de pintura, Zaragoza, 1863. P.9
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Atribucion: Carderera las atribuye a
Aponte_, Arco Garay también piensa que son
de él junto a otras que descubrié en la misma
iglesia. Tormo, al estudiar la colecciéon y hacer el
catdlogo de la misma, también pensé que son de
Aponte_,, a quien considera de la misma escue-
la del Santo Domingo de Daroca que ve muy en
linea con la pintura de Nuio Gongalvez. Post se
resiste acertadamente a atribuirlas a Aponte y las
atribuye al que llama Maestro de Huesca,,. Angulo
piensan que son de un estilo fundamentalmente
gotico y sefala a un autor contemporaneo de
Miguel Jiménez,.

Caracteristicas: Son dos tablas de
excelente colorido y que, sin duda debido
a la calidad de pigmentos y barnices, estdn
excelentemente bien conservadas.

Otros datos: Segun Arco Garay forman
parte del mismo conjunto la tabla de la Coleccién
Bofill de Barcelona, y otros dos fragmentos que el
encontrd y hoy no se sabe donde estan “San Oren-
cio curando a un diacono” y “consagracién de San
Orencio”

“San Orencio”
Dimensiones: 1,46 x 1,14 m.

Analisis tematico

Tema e iconografia: un personaje sentado
ricamente vestido “En Huesca siempre se pintd a
San Orencio, padre de San Lorenzo, con el diablo
atado a sus pies, segun la tradicion lleva una vara
en la mano que hace alusién a que tuvo que ven-
cer a unos novillos salvajes”, .

Analisis estilistico

Composicion: Entre real y fantdastica propia
del siglo XV en Aragdn con grandes recuerdos go-
ticistas. Es el tipo de pintura-escultura.

Dibujo: El dibujo tiene mucha importancia
en esta tabla. Después de colorearla el acabado es

52 V. CARDERERA edicion de JUSEPE MART'INEZ, Discursos practicables
del nobilisimo arte de la pintura, , Madrid, 1866. p. 104

53 E. TORMO, Catdlogo de las tablas de los primitivos espafioles de la co-
leccion Iturbe, 1911, p. 13 y 14; diario “La época”, Madrid, 14 julio, 1911.

54 CH.R. POST, Op. cit. t. XIll, p. 21.
55 D. ANGULO, Pintura del Renacimiento, t. Xll, p.73.

56 E. TORMO, Diario “La época” articulo citado ultimamente.
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propio de una concepcidn dibujistica, los cabellos,
los ojos, estan tratados minuciosamente. El autor
es un dibujante de gran imaginacién y recursos
técnicos pues logra matices en las figuras latera-
les. Asi mismo consigue variedad en los rostros
a través de los rasgos diferenciadores. En cierto
modo hay aspectos en los que se somete siempre
al mismo esquema, como ocurre con los ojos y
que le trae como consecuencia el que las miradas
resulten un tanto tristes.

Color: La tabla es de excelente y brillante
colorido. Hay un dominio total de la técnica del
pincel que se traduce en un buen modelado de los
ropajes que, desde otro punto de vista, resultan
acartonados segun recuerdos e influencias fla-
mencas. Para dar realce al color se apoya en una
iluminacidn lateral que motiva un suave contraste.

Detalles: Se usan los fondos neutros a base
de ocres planos El sitial ha sido decorado valién-
dose de una plantilla segln técnica y efectos del
ultimo gdtico. Segun la misma concepcion goticis-

ta hay un estucado en oro en las aureolas, dato
muy tipico en Aragdn. Las influencias géticas tam-
bién estdn presentes en los temas decorativos del
fondo. Como dato mas peculiar de la tablas esta
el detalle de las manos que ofrecen los dedos
completamente pegados unos a otros y esto tanto
en la figura principal como en las secundarias. El
demonio parece menos trabajado y quiza hecho
por otras manos.

“Santa Paciencia”
Dimensiones: 1,56 x 1,12 m.

Analisis tematico

Tema e iconografia: Madre de San Lorenzo,
sentada, rodeada de dos santos didconos, San Es-
teban y San Vicente. Iconograficamente no debe
estar tan claro el tema cuando, segun referencias
de Tormo llegd a creerse que era la Reina Catélica.

Analisis estilistico

Composicion: Es la propia de una corriente
pictérica de fines del siglo XV que trata los temas
con soluciones y ambientacidn entre real y fantds-
tico. Las representaciones figuradas vienen apoya-
das en un tipo de escultura llevada a la pintura:
dato que caracteriza el estilo internacional en Ara-
gon. Formalmente estos planteamientos implican
como solucidn un esquema simétrico. Hay fallos
en la perspectiva pero, en éste como en otros as-
pectos, se considera esta tabla inferior a la ante-

rior.

Dibujo: Cuidado en el personaje principal
pero de evidente torpeza en las figurillas laterales
que adornan el sitial. Sin embargo hay una
verdadera variedad de posturas y actitudes. No
estan exentas de gracia y testimonian una evidente
imaginacion.

Color: Fundamentalmente ofrece las
mismas caracteristicas que la tabla anterior
resultando color limpio, brillante y armonioso.
Solamente en las figurillas parece la pincelada
menos segura y menos limpia. Como dato
diferenciador de la tabla anterior, quiza ésta tiene
en conjunto el color mas apagado. El modelado
de los ropajes también resulta acartonado pero
sin tanta variedad y abundancia como en la tabla
anterior.

Detalles: Presenta el conjunto de detalles
gue ya observabamos en la tabla anterior y que
catalogan el trabajo dentro la pintura de recuerdos



goticos. También en esta tabla las expresiones de
tristeza aparecen en todos los rostros. Hay un
cierto realismoy afan por el detalle en el minucioso
estudio de las perlas que adornan el manto. Lo
mas llamativo son la variedad de figurillas que al
ser de dibujo torpe y aparecer asexuadas resultan
grotescas y deformes pero que ofrecen a la tabla
un rasgo distintivo.

NOTA: En conjunto ambas tablas ofrecen
los rasgos caracteristicos del estilo internacional
segln los matices propios de los ultimos afos del
siglo XV en Aragon.

La diferencia de calidad entre ambas tablas
y el dato de los catorce figurillas de la tabla de
Santa Paciencia hacen pensar en la intervencion
de una mano distinta que seria el resquicio para
pensar que en ellas intervino Del Ponte. Las figu-
rillas en cuestidn son el elemento mas significativo
de una nueva concepcion pictérica y un nuevo
estilo artistico.

14) “TABLA DE LA COLECCION BOFILL»

Barcelona: Coleccién Bofill que no he
podido localizar.

Procedencia: segun Del Arco, que Ila
descubrio en la iglesia de San Lorenzo de Huesca,
procede del retablo mayor de esta iglesia.

Documentacion: véase la referente al
retablo de San Lorenzo en el capitulo “obras
documentadas no conservadas”.

Atribucidn: Del Arco la atribuye a Pedro de
Aponte_ . Post la atribuye al que llama “Maestro
de Huesca”,.

Analisis tematico

Tema e iconografia: San Lorenzo en el
momento en que entrega limosna a los pobres
tras la venta de los bienes de la iglesia. Es un tema
trasmitido por la piedad popular.

Analisis estilistico

Composicion: Es curiosa la composicion
de esta tabla que queda practicamente dividida
en dos agrupando en la izquierda tres figuras, y
todas las demas a la derecha. Formalmente da la
sensacion de haberse apoyado en dos puntos de
fuga divergentes. El de la izquierda esta claro y el
de la derecha se deduce del grupo de personas
gue en profundidad se extiende hacia la derecha.
La escena se desarrolla en el dintel de una puerta
y el grupo de personas de la derecha esta resuelto
con un criterio de isocefalia que proporciona una
sensacion de masa compacta.

Dibujo:  Presenta alguna de las
peculiaridades de lastablas de lacoleccién Parcent.
Algunos de los rasgos de cabezas y manos estan
muy préximos. No obstante, da la sensacién de
no ser todo de un mismo pintor pues parece que
algunos de los elementos son afadidos. Por otra
parte sea toda la tabla de un mismo pintor o no,
se descubren fallos de proporcién en las cabezas
en relaciéon con el cuerpo y en comparacion con
otras cabezas.

Color: No puedo hablar de la calidad y
entonacién del color, por haber visto la tabla
solamente por fotografia. De un lado da la
sensacion de que también en el color estd muy
cerca de las tablas anteriormente comentadas, el

57 R. ARCO GRAY, “Pedro del Ponte....” Op.cit. p. 4.
58 CH. R. POST, Op. cit. t. XIlI, p. 21.



sistema de pliegues es muy similar y el afan por
el detallismo de los adornos también. Incluso en
el modelado de algunas caras parece que se han
empleado criterios semejantes. Sin embargo la
pincelada parece mas pastosa y menos precisa.

Detalles: Hay detalles que recuerdan las
tablas anteriores. El modelo de mano es también
aqui un poco convencional al presentar los dedos
incdbmodamente juntos y los esquemas de las
caras, narices, comisuras de los labios, ojos
caidos y un tanto tristes etc., recuerdan lo que ya
habiamos visto.

NOTA: Junto a la vinculacion que esta
tabla presenta con las otras dos anteriores se
detectan también elementos que las diferencian.

Hay un avance en épocay estilo. Los fondos ya son
neutros. Una parte de las figuras ha sido realizada
con criterios mas bien renacientes y la misma
composicion general da la sensacion de querer
ensayar formulas nuevas.

Coincidiendo con las dos partes en que el
dintel divide el cuadro se constatan diferencias
bastante marcadas en uno y otro sector de la
composicion.

Esta tabla estudiada directamente quiza
pudiera dar pista para entender en qué consistid
la intervenciéon de Del Ponte en el retablo de
San Lorenzo de Huesca si es que fue cierta su
intervencién.



15) FRAGMENTOS ENCONTRADOS EN LA IGLESIA
DE SAN LORENZO”

Esta iglesia esta en Huesca.

Procedencia: Segun Arco Garay que fue
quien los encontr6 cuando se empleaban de sopor-
te a alguna mesa-altar proceden del antiguo reta-
blo de esta iglesia. Actualmente no se sabe donde
paran.

Atribucion: Arco Garay los atribuye a Pe-
dro Aponte por verlos muy semejantes a las tablas
anteriormente estudiadas que considera también
procedentes del mismo retablo,,.

59 R. ARCO GARAY, Op. cit. p.6

Caracteristicas: son fragmentos incompletos pero
que permiten darse una idea.

>

“San Orencio sanando un didcono’
Dimensiones: 0,70 x 0,45 m.

Anilisis tematico

Aparece San Orencio en el momento de ha-
cer un milagro al curar de una enfermedad a uno
de sus diaconos que en la tabla aparece con aspecto
cadavérico.

Anadlisis estilistico

Notable es estudio de los ropajes, minucio-
samente tratados y el brillo y riqueza de los brorca-
dos de oro.

“Consagracion de San Orencio”
Dimensiones 0,81 x 0,53 m.

Anlisis tematico

Aparece san Orencio arrodillado recibien-
do la bendicidn. Es asistido por dos didconos cuyas
cabezas no se pueden ver por haber sido mutilada
la tabla.

Andlisis estilistico

Presenta los mismos rasgos que caracteri-
zan las tablas anteriores. En las vestiduras abundan
los brocados de oro.

NOTA: Todas las referencias tanto documentales
como fotograficas que he podido recibir son las
que ofrece Arco Garay en su articulo sobre Pedro
de Aponte escrito en 1914.

Alli es unicamente donde aparecen la
documentacién fotografica que permite darse una
idea aproximada de como eran estas tablas pero,
que no permite hacer un estudio minucioso dadas
las posibilidades fotograficas y de impresion grafica
existentes en esa época.

16) TABLA DE SAN VICENTE

Actualmente en el Museo del Prado
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Procedencia: Capilla del arcediano de Za-
ragoza. De tal lugar fue traida en 1920 al museo
arqueoldgico.

Documentacion: se ha querido apoyar la
atribucion de esta tabla en el contrato de compro-
miso para trabajar juntos los pintores Aniano y Del
Ponte en el caso de que les encargaran entre otros el
retablo de la Capilla del Arcediano en la Seo de Za-
ragoza. A ello responde Sanchez Cantén diciendo
“porque la técnica es mas arcaica no parece posible
aplicarle el contrato de compromiso firmado por
Antoén de Aniano y Pedro de Aponte en 11 de sep-
tiembre de 15107 .

Atribucidn: Arco Garay la atribuye a Aponte
citando a Sdnchez Cantén equivocadamente_..
Post cree que esta tabla es obra del Maestro del
Arzobispo Mur. Sdnchez Cantdén en el catdlogo del
museo de Prado la hace figurar como andénimo
aragonés,. o

Caracteristicas:
conservada

Oleo sobre tabla bien

Analisis tematico

El tema viene dado por la figura de San
Vicente de cuerpo entero en pie sobre un moro,
constituyendo un extrafo aditamento, pero
los demas atributos asi como la inscripcidon de-
muestran claramente que se trata de un San
Vicente.

Analisis estilistico

La composicion y planteamiento general
responden a los criterios propios de la pintura
de esta época en Aragdn. El dibujo pone de
manifiesto una mano expertay el color es brillante
y entonado.

17) RETABLO DE SAN MIGUEL

Museo provincial de Castellon.
Procedencia: Cartuja de Valdecristo.

Atribucion: Tormo atribuye tres tablas de

60 F.J. SANCHEZ CANTON, “Museo del Prado: Catalogo”, 1933, p. 20;
1952, p. 422.

61 R. ARCO GARAY, Catalogo monumental: Huesca, t. 1, p. 31 ss.
62 J. SANCHEZ CANTON, Ibidem.

este retablo a Pedro de Aponte o discipulo suyo,..
Caracteristicas: Las tres tablas dan la
sensacion de estar bien conservadas y ofrecen un
cuidado dibujo, figuras esbeltas, rasgos delicados
etc.
Tema“San Miguel”, “ San Bruno”, “ Escena
de la vida de un cartujo”

NOTA: No tengo mas conocimiento de estas tablas
que el que es posible descubrir a través de las
fotografias. No son facilmente relacionables con
ninguna otra cosa de lo estudiado hasta aqui. El
estilo y factura recuerdan bastante a la pintura
flamenca.

18) TABLAS DEL MUSEO DE HUESCA
Dimensiones 1,05 x 0,84 m.

Se hallan en el Museo arqueoldgico de la
ciudad.

Caracteristicas:
conservada.

Procedencia: Segun Arco, proceden del
retablo de San Lorenzo.

Atribucion: Arco Garay las atribuye a
Aponte, . Post, a Bernardo de Arras, oponiéndose
irébnicamente a Arco, no admite que procedan del
retablo de San Lorenzo. El Catalogo del Museo las
atribuye a Pedro Aponte.

Tema: Son dos escenas de la Pasidon de

Cristo.

Pintura al temple bien

“Jesus ante Herodes”
Dimensiones: 1,05 x 0,84 m

Analisis tematico

El tema es biblico y estd sacado de los
evangelios. La iconografia es similar a la que
aparece en las tablas que tiene por tema a Jesus
ante Pilatos, lo cual hace pensar si no estara
equivocada la titulacion que se le ha dado en
dicho museo. No obstante la figura de Cristo no
estd junto a la del Jerarca sino en frente de él. Arco

63 E. TORMO, “Levante-Guias regionales Calpe”., p. 4l.
64 R. ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte ...” Op. cit. p. 5.

65 Actualmente esta tabla y la del “Lavatorio” se hallan en el Museo
Diocesano de Huesca.



Garay la interpretd como una escena de la vida de
san Orencio,, . La equivocacion es palpable, pues
es suficiente ponerla en relacidén con la siguiente
para descubrir el tema.

Analisis estilistico

Composicion: La escena se desarrolla
en un interior arquitecténico de recuerdos
goticos tardios. Isocefalia de gran arcaismo que
formalmente se apoya en la simetria. Los planos
no logran conseguir profundidad.

Dibujo: Hay una cierta torpeza que se
traduce en figuras inestables y desproporcidén en
algunos miembros.

Color: Con entonacion neutra a base de gris
en el fondo. El modelado de los pliegues resulta
muy acartonado y no logra conseguir calidades en
las telas.

Detalles: Las manos de Cristo estan en
posicion de estar atadas pero no tiene ningun
cordel que las sujete. Los rostros estan modelados
con una cierta dureza. Las referencias goticistas
aparecen por todos los adornos y estructuras
arquitecténicas del conjunto.

“Lavatorio”
Dimensiones: 1,05 x 0,84 m.

Analisis tematico

Tema biblico basado en los Evangelios. La
iconografia tiene de extraio la figura que sentada
en el suelo sostiene el cordel que sujeta las manos
de Cristo. Una tabla de composicién e iconografia
muy similar se halla en la iglesia de San Martin de
Uncastillo.

Analisis estilistico

Composicion: Hay un cierto caracter
rudimentario en la composicion de esta tabla
cuya escena se desarrolla también en un interior
arquitecténico. Isocefalia, no profundidad, en el
grupo, desconocimiento de la perspectiva, son
datos que ponen de manifiesto a un pintor no muy
experto.

Dibujo: También éste estd muy lejos de
los planteamientos clasicistas. La consecuencia
es: figuras inestables, posturas irreales, perfiles

66 R. ARCO GRAY, Ibidem
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exagerados, escorzos en manos que no estan
logrados.

Color: Es limpio y los ropajes estan bien
modelados, con pliegues duros de tradicidon
flamenca. Los rostros son de color muy tostado
con contrastes oscuros muy duros.

Detalles: El mas curioso lo ofrece la figura
gue esta sentada en el suelo que no queda bien
encajada ni apoya su mano correctamente. Al
fondo de la composicidn hay manos que no se sabe
a quién pertenecen.

NOTA: Son peculiares las caracteristicas que
ofrecen estas tablas que en su conjunto se
presentan totalmente indiferentes de las otras
obras que hemos estudiado puesto que estas
estan plenamente encajadas en el estilo gotico.

19) RETABLO DE LOS SANTOS CORPORALES

Lugar: Daroca, en la provincia de Zaragoza,
al sur. Actualmente en el museo de la colegiata.

Documentacion: en la actualidad no existe
ninguna documentacién que con certeza se refiera
a estas tablas.

Atribucidn: Juan Cabré fue el primero que,
aun con dudas, atribuyd a Pedro de Aponte las
tablas en que quedan representados el Rey y la
Reina_,. Arco Garay asumio la atribucion anterior
aun reconociendo el relativo mérito de las tablas .
Sanchez Cantdn también las atribuye a Pedro de
Aponte. Post sin embargo las atribuye al maestro
de Morata_,. Camon Aznar piensa en Anton de
Aniano70 Torralba, pone en discusién todas estas
atribuciones, pues para él, Aponte probablemen-
te estd identificado con el “Maestro de Ambel”_ .

Fecha: Torralba piensa en 1492. Camon
Aznar, citando a Post, lo fecha en 1494

Caracteristicas: Actualmente son tablas
sueltas de distintas dimensiones pintadas al
temple y no muy bien conservadas. Parece ser que

67 J. CABRE, Boletin de la Soc. espafiola de excursiones, 1922, p. 286 ss.
68 R. ARCO GARAY, Op.cit, p.2.

69 Ch. R. POST, Op. cit,. t. VIl (2), p. 399.

70 J. CAMON AZNAR, “Primitivos aragoneses”, en Goya, num. 19, 1957 .

71 F.TORRALBA, “Iglesia colegial de Daroca”, Zaragoza, p. 44,; “Pintura
de Aragon en la época de Fernando el Catdlico”, 1969, p. 41.
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formaban parte de las puertas de un armario que
quiza seria el que cobijara los celebres Corporales
de Daroca.

Tema: las tablas superiores narran el
acontecimiento de la misa de Mosen Mateo
Martinez, en el campamento del Puig de Codol,
la ocultacién de las formas, la batalla de Chio y el
descubrimiento de los Corporales.

En la parte inferior central se encuentran
los retratos de D. Fernando y Dofia Isabel.

Retrato de D. Femando”
Dimensiones: 1,42 x 0,5 m.

Analisis tematico

Aparecen dos figuras arrodilladas, identi-
ficadas como el rey D. Fernando vy el infante D.
Juan.

Analisis estilistico

Composicion: Dos figuras una mayor que
la otra. Hay también una cartela a la altura de la
cabeza. En ella no se lee nada. La disposicién de
las figuras esta concebida de forma que resulten
simétricas con las de la otra tabla.

Dibujo: Muy simple y elemental respon-
diendo a esquemas un tanto estereotipados que
dificilmente llevan consigo rasgos fisiondmicos
aungque los quiera sugerir. Hay un desconocimien-
to de la anatomia vinculada a la edad, pues la figu-
ra del infante Juan no pasa de ser la de una perso-
na mayor disefiada a tamafio mas pequefio.
Simples y esquematicas son también las manos.

Color: Hay un recurso en la plantilla, em-
pleada tanto en fondos como en ropajes segun
concepcidn y técnicas muy arcaicas. Los ropajes
estdn tan toscamente modelados y con tan poca
nitidez que ofrecen un colorido muy apagado,
sensacion que viene acentuada por la mala con-
servacion de la tabla.

“Retrato de Doia Isabel”
Dimensiones 1,42 x 0,54 m.
Andlisis tematico
La iconografia de esta tabla presenta a dos

figuras arrodilladas de la que se ha dicho que una
era la reina Isabel Catélica y otra su hija Juana.

Analisis estilistico

Composicion: La composicidn es similar a
la de la otra tabla pero presentando las figuras en
postura contrapuesta para que resulten si-
métricas con las figuras de D. Fernando y el infan-
te D. Juan.

Dibujo: De igual calidad que el de la otra
tabla. No se puede decir que mantenga rasgos fi-
siondmicos. Resulta rudo y elemental y acusa es-
casez de recursos para dar profundidad al escorzo
que por su posicion deberian ofrecer las figuras.
Quiza las manos estan mejor logradas al ser dise-
fadas con mas precision y sin someterse con tanto
rigor a un esquema.

Color: Se han usado ampliamente los
estucos y la plantilla. El color por lo que queda,
ofreceria caracteristicas similares a las de la otra
tabla. Detalles: No hay ninguno especialmente
significativo y distinto de los de la tabla del rey D.
Fernando.

NOTA: Supera todo esfuerzo imaginativo al
querer ver parecidos entre estas tablas y las de Ia
Coleccion Parcent o el retablo mayor de Bolea, por
lo que desconciertan las afirmaciones hechas en
este sentido.

20) RETABLOS DE ALMUDEVAR

Pueblo en las proximidades de la ciudad de
Huesca.

Lugar de los retablos: ermita de Santo
Domingo_,. Desaparecidos en la Guerra Civil.

Atribucion: Arco Garay los atribuye
a Aponte por comparacién con unas tablas
procedentes del antiguo retablo de San Lorenzo
de Huesca,, Camodn Aznar también las atribuye a
este pintor _, Post al autor lo denomina “Maestro
de Almudevar”__.

Fecha: Datan de 1498 segun la inscripcion

72 Desaparecieron en la Guerra Civil. Reproduccién en R. ARCO GARAY,
Catalogo Monumental: Huesca t. 11,1942, fig. 206 al 209.

73 R. ARCO GARAY, “El pintor renacentista Pedro de Aponte...” en “Arte
espafiol” n. 3 (1914), p. 106 ss; Catalogo monumental: Huesca t. | p. 4l.

74 ). CAMON AZNAR, Fernando el Catélico y el arte espafiol de su tiempo,
1952, p. 10,

75 Ch. R. POST, Op. cit. t. VIIl, p. 447.



de uno de los retablos.

Caracteristicas: Ambos tienen el mismo
esquema, corriente en Aragdn de esta época.
Constan de tres calles sobre predela. Esta es de
cinco tablas y aquella tiene un total de seis. Uno
de los retablos es ligeramente menos que el otro
para acomodarse al arranque de la bdéveda de la
iglesia.

Tema: uno de ellos tiene por tema la
figura y escenas de la vida del titular de la ermita.
El otro, escenas relacionadas con la vida de santa
Ursula.

21) TABLAS DEL CLAUSTRO DE SAN PEDRO, EL
VIEJO

Huesca
Lugar de las tablas: Claustro de la iglesia.

Atribucidn: Arco Garay cree ver en ellas la
mano de Aponte_ .

Fecha: finales del siglo XV

Caracteristicas: Son dos laterales y una
predela que en el siglo XVIII fueron montadas en
un retablo convencional.

Tema: Uno de los laterales representa a S.
Andrésy, encima las Once mil virgenes. El otro, una
Virgen y, encima, las Once Mil Virgenes arribando
en un navio.

NOTA Las atribuciones de estos dos retablos fueron
hechas por Arco Garay en 1914. En el articulo
sobre Pedro de Aponte de 1942, que recoge lo
importante del articulo anterior e intenta precisar
la personalidad y obra del pintor, no habla ya de
estas dos ultimas atribuciones de las que aqui
dejamos constancia de la atribucién, aunque no
puedan ser de muestro pintor.

22) TABLAS DE “SAN VICENTE” Y “CRUCIFIXION”
Huesca

Museo provincial.
Dimensiones 1,75 x 1,25 m.

76 Ch R. POST, Ibidem.

o)

Procedencia: Segun del Arco proceden del
Hospital de Ntra. Sra. de la Esperanza. Segun Car-
derera proceden del retablo de San Lorenzo de la
iglesia del mismo nombre de Huesca.

Atribucion: En el catdlogo del museo de
1905 figuran como obras de Pedro de Aponte.
Arco Garay en su trabajo de 1914 sobre el pintor
afirma que no pueden ser de €l __ pero en su otro
trabajo de 1942 deja entrever la atribucién hecha
en favor de Aponte tras haber leido una nota de
Cardedera que decia que las tablas procedian de
la iglesia de San Lorenzo_..

Caracteristicas: En el catalogo del museo
de 1905 aparecen con los niumeros 107 y 108. Son
de un evidente arcaismo. La de la “Crucifixion” se
caracteriza sobre todo porque los perfiles de las
figuras presentan la barbilla y la nariz muy promi-
nentes. El esquema de su composicidon estd en la
linea de las composiciones de Bernardo de Arras.
La de “San Vicente” parece de distinta mano que
la anterior, y estd en la linea de la pintura Aragone-
sa de esta época.

23) RETABLO DE SANTA LUCIA DE AMBEL

Pueblo de la provincia de Zaragoza no lejos
de Tarazona.

Lugar del retablo iglesia parroquial:

Documentacion: No existe hasta el presen-
te

Atribucion: Torralba denomina al autor
maestro de Ambel, del que afirma “sospecho po-
dra ser Pedro de Aponte” . Post piensa que es
obra de Fernandez Rodriguez.

Fecha: “este retablo mandaron hacer los
honrados confrades de s. s. Lucia a? 1533 “

Caracteristicas: Consta de predela, cinco
calles y guardapolvo del que falta un trozo. En to-
tal hay diez y nueve tablas en el retablo y doce
en la pulsera. La tabla de la titular es de incorpo-
racion posterior. La mazoneria es de recuerdos
goticos. Tematica en la predela pequefios bustos
de santos y santas. Bancos: cuatro santos, escenas
relacionadas con Santa Lucia, un Calvario y una

77 Ch.R. POST, Ibidem.
78 R. ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte ...” Op. cit. p. 11, nota;;
79 F. TORRALBA, “Las iglesias de la villa de Ambel”, 1968.
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Ascensidn. Guardapolvos: imagenes de santas.

Analisis estilistico

Composicion: Las figuras se desenvuelven
tanto en exteriores como en interiores. En aque-
llas, unas veces se encuentran los muros y doseles
de fondo para realzar las figuras del santo y, otras
veces, el exterior es completamente abierto con la
particularidad de que suele ser frondoso el paisaje
y la arquitectura, si la hay, suele ser abundante .
Los interiores son sencillos y las arquitecturas ati-
picas. Las composiciones estan bien resueltas y si
no se apoyan en la simetria buscan el equilibrio y
compensacion de masas. Hay un conocimiento de
las leyes de la perspectiva y las arquitecturas apa-
recen mezcladas de abundante vegetacién: Hay
tablas donde la relacidn figura-paisaje esta plena-
mente conseguida.

Dibujo: En general se caracteriza este reta-
blo por el empleo de un canon corto en las figuras.
Estas son proporcionadas y se mueven con soltu-
ra. Suelen llevar abundantes ropajes.

Color: Por haber estudiado este retablo so-
lamente a través de fotografia, y no muy buena,
no es posible hablar del color del mismo.

NOTA: A través de las fotografias, la sensacion es
que lo mads cercano a este retablo son las tablas
del retablo de Alfajarin. Pero no pasa de ser una
sospecha, pues la fotografia no da muchas posi-
bilidades de identificacion.

24) RETABLO MAYOR DE LAYANA

Pueblo del norte de la provincia de Zara-
goza, en la carretera de Sadaba a Biel
El retablo estd en la iglesia parroquial

Atribucidn: Abbad, en su Catdlogo de Zara-
goza, afirma que es de escuela aragonesa del siglo
XVI'y probablemente del circulo de Aponte,.

Caracteristicas: retablo con mazoneria del
siglo XVII. Incluye una imagen del titular y seis ta-
blas pintadas.

Tema: En dos de las tablas aparecen dos
santos y en las otras cuatro se representan esce-
nas de la vida de Santo Tomas de Canterbury.

80 F. ABBAD, Catalogo monumental: Zaragoza, t. |, p. 575.

NOTA: No ha sido posible ver el retablo ni conse-
guir alguna reproduccidn grafica que permitiera
darse una idea del mismo, por lo que me limito a
dar las referencias que proporciona Abbad en su
guia.

25) RETABLO DE SAN PEDRO

Lugar: Paniza, pueblo al sur de Zaragoza no
lejos de Carifiena.

_ Edificio: iglesia parroquial de Ntra. Sra. de
los Angeles.

Caracteristicas: Es de Interés la pintura
sobre tabla del Santo titular donde aparece sen-
tado en un trono arquitecténico entre los carde-
nales. Se encuentra esta tabla sumamente repin-
tada; es obra de fines del siglo XV y pudiera ser
de un retablo pintado por Pedro Aponte, seglin
Abizanda, en colaboraciéon con Martin Bernard,
segln del Arco. Post lo atribuye a Miguel Jimé-
nez” .

C) OBRAS DOCUMENTADAS NO CONSERVADAS

1) RETABLO DE NTRA. SRA. DE LA ESPERANZA

En la ciudad de Huesca
Capilla del hospital del mismo nombre.

Documentacion:

Protocolo notarial 5 de junio de 1507 ..
Las partes contratantes son Pedro del Ponte y regi-
dores del hospital de Huesca. Se concierta la obra
para que la realice segun el disefio previo y al mis-
mo tiempo se le autoriza para que, si lo prefiere,
lo realice en Bolea, a condicién de que todos los
gastos de traslado corran de su cuenta.

Protocolo notarial del 14 de Abril de
1508,,: el pintor Pedro del Pont acusa recibo de
una cantidad de dinero por el “retablo que pinta-
ba para el dicho spital”.

81 F. ABBAD, Catdlogo Monumental: Zaragoza, Op. cit. T.l, p. 449. Alli
cita: Abizanda “Documentos ...”, Op. cit.t.|p. 39; R. ARCO GARAY, Aragdn,
geografia, historia, arte, p.604, CH.R. POST, Op. cit. t. VIII, p. 91.

82 AHPH, Protocolo not,, 5 junio 1507, notario Garcia Lafuente fol. 68.
83 AHPH, Protocolo notarial, 14 de abril, 1508, notario Garcia Lafuente.



NOTA: Estos dos documentos son suficientes para
constatar que efectivamente hizo un retablo para
el hospital de Ntra. Sra. de la Esperanza de Hues-
ca. Arco y Garay llegd a apuntar que las tablas de
“San Vicente “ y Crucifixién” existentes en el mu-
seo de la ciudad pudieran proceder de este reta-
blo. Posteriormente rectificd esta opinidn tras leer
una nota de Cardedera segun la cual interpretd
que estas tablas pudieran proceder del retablo de
San Lorenzo. En todo caso es dificil conjuntar estas
tablas con otras documentadas como de Aponte.

2 ) RETABLO DE SAN LORENZO

En la ciudad de Huesca Iglesia de la misma
advocacion.

Documentacion.

La pista mds antigua sobre este retablo,
aungque sin especificar quien fue su autor, nos lo
da el historiador Aynsa que en 1619 decia “... y el
Catdlico rey D. Femando la embellecid con un fa-
moso retablo de pincel ....

Posteriormente en 1638 leemos: “El Rey
don Fernando el Catdlico fue devotisimo de San
Laurencio, como lo testifica el retablo que oi tiene
esta iglesia, cuio prolixo i suave colorido muestra
ser de Pedro de Aponte Pintor de Su Alteza” .

Segun el testimonio de Cardedera,,, Dor-
mer vuelve a hacer una cita similar a la anterior.
En realidad no fue posible encontrar tal cita, por
lo que mas bien se puede pensar que lo supuso,
dado el estrecho paralelismo que existe entre el
libro de Dormer y el de Uztarroz, ya que ambos
tratan de un mismo tema.

Posteriormente en 1675 se hizo el “Lumen
ecclesiae” . de la misma iglesia de San Lorenzo
que vuelve a decir lo mismo que Uztarroz, incluso
con palabras semejantes, lo cual, como ya sefialé
Arco Garay, lleva a pensar que el que escribid el
“Lumen” tuvo presente la edicién de Uztarroz.

Con anterioridad a estas citas tenemos los
documentos, que firmd el propio del Ponte. Ya

84 F.D. AYNSA, Fundacidn, excelencias grandezas y cosas memorables de
la antiquisima ciudad de Huesca, Huesca, 1619, p. 546.

85 F. A. UZTARROZ, Defensa de la patria del invencible martyr S Laurencio,
Zaragoza, 1639, p. 126.

86 D. DORMER: San Laurencio defendido... Zaragoza, 1973, p. 73.

87 Lumen ecclesiae, manuscrito que recoge datos y documentos refe-
rentes a la Iglesia de San Lorenzo de Huesca
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han sido ampliamente citados pero conviene de
nuevo en este lugar, volver a sacarles todo lo que
pueden dar de si. El protocolo notarial de 1511
referente a la contratacidn del retablo de Grafién
decia que Ponte se comprometia “a pintar y dorar
en dicho retablo al modo y forma que estd el de
Bolea aquello que de su mano fue hecho y de la
manera que estd el de S. Lorente de Huesca” ..

Arco Garay considera que este dato es con-
cluyente pero la verdad es que prueba bien poco,
pues si ,a pesar de ello, no quiere decir que hizo el
de Bolea, menos prueba que hiciese el de San Lo-
renzo. Se trata simplemente de un punto de refe-
rencia para marcar el deseo y encargo del Concejo
a un pintor. En una época en que todavia se esta-
ba haciendo retablos y pinturas en un estilo arcai-
zante era una forma de expresar qué es lo que se
deseaba. Por otra parte, si las tablas de Parcent
son restos de este retablo, y es muy posible que lo
sean, pues la calidad y dimensiones de esas tablas
muestran ser de un retablo importante, para una
iglesia importante, como lo es la de San Lorenzo
de Huesca, dificilmente se pueden compaginar ni
en estilo ni en calidad con lo que de Aponte cono-
cemos.

Posibles restos de este retablo

Parece ser que dos tablas de este retablo
son las que descubrié Cardedera en la sacristia del
templo, que fueron vendidas en 1910 y que ac-
tualmente estan en la coleccién de primitivos que
posee la princesa de Hohenlohe.

Arco Garay vio otras dos de las que hace
una curiosa interpretacion que ridiculiza Post,.
Son las tablas que estan en el Museo Provincial de
Huesca y de las que hablamos anteriormente.

Ciertamente resulta exotica la figura
presentada en el suelo que sostiene el cordel que
sujeta a Cristo en la tabla del “Lavatorio”, pero
es desenfocada la interpretacién de Del Arco que
cree que la tabla tiene por tema la detencidn
de San Orencio. Aun en el supuesto de que se
hubiera querido pintar una escena distinta de lo
gue nosotros ahora interpretamos tendriamos a
nuestro favor el testimonio de otra tabla similar
existente en Uncastillo donde por estar entre las
tablas con tema de la Pasion, se trata sin duda

88 AHPH, Protocolo notarial, 1911, notario Jaime Larraga, fol. 82..
89 CH.R. POST, Op. cit. t. XIll, p. 48 ss.
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alguna de un “Lavatorio”.

Otras tablas que segun del Arco
pertenecieron a este retablo son la de la coleccién
Bofill de Barcelona, y dos fragmentos mas con
tema de la vida de San Orencio.

Finalmente, tanto Cardedera como Arco
todavia han querido ver vestigios de este retablo
en dos tablas que también existen en el museo
provincial de Huesca y que tienen por tema a
“San Vicente” y una “Crucifixion”. Las dos son
dificilmente compaginables con los otros restos.
De todas ellas hemos hablado en su momento.

Otros datos relacionados con el retablo de San
Lorenzo.

Por la visita pastoral realizada en 1610 y de
la que hay constancia en el libro correspondien-
te, sabemos que tal retablo “era retablo grande y
dorado en parte, de la invocacidon de San Lorenzo,
con la figura de dicho santo en medio, de todo bul-
to, con su taberndculo para el sacramento, y en el
primer cuerpo del altar habia diversas figuras pe-
queiias y doradas, de todo relieve, y el dicho altar
tenia sus puertas de lienzo, con sus bastimentos de
madera pintados al temple por ambas partes” .

Dato interesante este de las puertas del
gue ya con anterioridad en 1601 se hacia referen-
cia al mandarlas cortar puesto que dificultaban la
entrada en una capilla lateral .

Este retablo fue desmontado al hacer la
actual iglesia donde todavia estuvo un tiempo
hasta que en 1665 paso definitivamente a la sa-
cristia por ser sustituido por el actual,,.

Fecha: Arco Garay da como probable el
afio 1504 como fecha de este retablo. Posterior-
mente Balaguer lo confirma al aportar nuevos da-
tos en torno a la persona que pagd los gastos del
retablo,.

En definitiva después de todo lo dicho y a

90 Archivo Parro. S. Lorenzo: Libro de visitas episcopales. Visita del Obispo
Berenguer de Bardaji, realizada el 19 de abril de 1910. Citado por ARCO
GARAY, en “Pedro de Ponte o Aponte..” p.6.

91 Libro de visitas..., Op. cit.. Visita del obispo Diego de Monrreal, realiza-
da 12, junio, 1601.

92 D. IGUACEN, “La Basilica de San Lorenzo de Huesca”, p.45 .

93 F. BALAGUER, “Pintores zaragozanos en protocolos notariales de Hues-
ca”, en Seminario de Arte Aragonés, 1954, p.81

pesar de los buenos deseos de Arco y Balaguer, lo
gue se prueba es:

Que hubo un excelente retablo

Que llegé a llamar la atencion y de ello de-
jan constancia los historiadores.

Que si es dificil probar que fuera hecho por
la munificencia del Rey Catdlico a pesar de las re-
ferencias que hay desde el siglo XVII, mas dificil
es todavia probar que fuera pintado por el pintor
Pedro del Ponte y esto,

Porque lo que nos queda de este pintor no
se puede compaginar con lo que se dice queda de
este retablo.

Porque, si dificil es probar que intervino
en el retablo de Bolea, aunque segun los testimo-
nios escritos estuvo durante algin tiempo en este
pueblo, mas dificil es probar que pinté el de San
Lorenzo cuando la referencia mas antigua es de
1638 y el texto en que viene apoyandose tal atri-
bucion no es suficientemente explicito.

Que queda la posibilidad de que la inter-
vencidn de nuestro pintor, si es que llegd a inter-
venir, fuera en las puertas que lo cubrian y de las
que no tenemos ninguna muestra.

3) RETABLO DE LA MAGDALENA

Zaragoza lglesia de la Magdalena

Documentacion
Protocolo notarial 16 de septiembre
de 1511_: se trata de una capitulacién entre

Pedro def Ponte y Antdn de Aniano por el que se
comprometen a trabajar juntos en el caso de que
les encarguen una serie de retablos entre los que
esta el de la iglesia de la Magdalena.

Hay una nota del libro de cuentas de la
parroquia, fechada en 1517 que dice “ltem pago
a Ponte, pintor, por el oro y manos de la tabla
del retablo seze ducados de oro” Esta nota esta
suscrita por Garcia Barba y fue descubierta por
Mario de la Sala y publicada por Abizanda,,. El
retablo no existe pero con la publicacién de esta
nota se puede dar por seguro que al menos pintd
unas tablas por la que se le hizo el pago.

94 AHPH. Protocolo notarial, 16 de septiembre 1511, notario Juan Arruga,
fol. 326 v.

95 M. ABIZANDA, “Documentos para la historia literaria ..”t. Il, p. 83.



En este retablo, la obra de imagineria
la hizo Juan de Salazar desde el afio 1506 hasta
1514,

4) RETABLO DE SAN JUAN BAUTISTA

Paniza, pueblo de la provincia de Zarago-
za.

Documentacion

Protocolo notarial del 10 de Agosto 1521
Cuatro vecinos del pueblo hacen el contrato de Ia
obra con el pintor Dalpont.

Fecha: ha de ser acabada en 1522

Caracteristicas: En el contrato describe
cual debe ser el programa iconografico de la si-
guiente forma.

Banco: la Piedad, Santa Ana con Nuestra
Sefiora y Jesus. “en la Paniada” de la tabla del me-
dio: S. Juan Bautista, a mano derecha el Degolla-
miento y a mano izquierda la Presentacion de la
cabeza. Encima de S Juan: San José con él Nifio en
brazos a su mano derecha San Addon vy, a la otra,
San Luis, como reyes. Encima en la cabeza del re-
tablo, Ntra. Sra. “Mont Serat”. En las polseras, las
armas del lugar. En los pafios, angeles con atribu-
tos de la Pasién o doctores de la iglesia.

Tiene especial Interés iconografico la tabla
de “San José con Jesus en brazos” por no ser muy
frecuente.

Este retablo no existe en la actualidad.

5) RETABLO DE BETETA
Pueblo de la provincia de Cuenca.

Abizanda afirma que es de Pedro de
Aponte que lo pintd en unién con Antdon de
Aniano en 1511, pero ni aduce documentacién
alguna ni cita el lugar de donde ha podido sacar la
informacién que da. Es de suponer que también en
esta ocasion su informacidn esté suficientemente
documentada,,.

96 R. ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte.. 4 Op. cit. p. 4.
97 Protocolo notarial de Antén de Osefialde, 10 agosto 1521.
98 M. ABIZANDA, Op. cit. t. Il, p. 83.
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[Nota de 2021: recientemente ha sido ailadido
a esta seccion el retablo de Azanuy (HU): velasco
GONZALEZ A.: “De nuevo sobre Pedro de Aponte, pintor del primer
Renacimiento en Aragén” en Ars et Renovatio, num 8, (2020), pp. 4-41.
Esta aportacidn recoge informacién importante
del presente trabajo pero no lo menciona como
fuente. Ignora, a su vez, A. NAVAL “Retablo de
Santa Maria la Mayor de Bolea” en Seminario de
Arte Aragonés . num. 22-23-24 (1977), pp. 127-
157, donde, como aportacion novedosa razoné
la negacion de la autoria de Pedro del Ponte
en el retablo de Bolea. Era afirmacidén contraria
a lo que se siempre se habia dicho. Desconoce,
a su vez, el segundo estudio de este retablo en
Retablo de Santa Maria la Mayor de Bolea, 2
(ISBN 978-84-697-8763-2, del afio 2017)]

D) OBRAS ATRIBUIDAS NO DOCUMENTADAS NI
CONSERVADAS

Nos referimos a las obras que algunos
autores le han atribuido sin dejar constancia de
las fuentes en que apoyan estas atribuciones.
Presuponemos que todos ellos habran tenido
motivos serios para haces estas atribuciones.

1) MUROS FINGIDOS DE SANTA FE

Atribuidos por Jusepe Martinez en sus
“Discursos practicables ... “. Se refiere a una serie
de decorados que disefaria el pintor para colocar
en los alrededores del campamento cristiano de
la recién fundada ciudad de Santa Fe. Dicese que
estaban tan bien pintados que causaron estupor
y desconcierto entre los drabes y mas por haber
surgido subitamente en una noche.

NOTA: En el capitulo correspondiente a la “Critica
del Catdlogo” ponemos las razones que adujo
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Sanchez Cantén para poner de manifiesto lo
inconsistente de estos datos.

2) RETABLO DE SAN LORENZO DE LA SEO

Afirma Zapater que del Ponte pintd para
Juan Il de Aragdén las tablas de un retablo de
San Lorenzo que estaba en la iglesia de la Seo
de Huesca,,. No existe ninguna otra referencia
de otro autor referida a este retablo por lo que
cabe la posibilidad de que se trate del retablo de
San Lorenzo que estaba en la iglesia del mismo
nombre.

3)RETRATO DE LOS REYES CATOLICOS DE BURGOS

El mismo Zapater tras afirmar que fue llevado
a Castilla por Fernando VI y nombrado pintor de
camara en 1479, deja constancia de su sospecha
de que deben quedar varios retratos de los Reyes
Catdlicos y de ellos quiza sea uno que se conserva
en Burgos. Como no sabemos exactamente a qué
retrato se puede referir damos la referencia aqui
en el capitulo de obras perdida.

4) C,(')DICES CON RETRATOS DE FERNANDO EL
CATOLICO Y CARLOMAGNO

Abbad afirma que existieron unos
manuscritos iluminados por Aponte con retratos
de Fernando el Catdlico y Carlomagno y que
desaparecieron el 13 de Agosto de 1808 con la
invasion francesa, .

Tales manuscritos estarian en el convento
de Santa Engracia que, fundada por Juan Il se llevé
a cabo en tiempos de Fernando el Catdlico y en el
que vivié una comunidad de Jerénimos.

5) TABLAS DE SANTA MARIA DE BUIL

Pueblo en el Pirineo aragonés cerca de
Ainsa. Post reconocié en unas tablas procedentes
de la parroquia de este pueblo la mano del pintor

99 F. ZAPATER, Apuntes histdrico, biogrdficos ... p. 9
100 F. ABBAD, “Catalogo monumental: Zaragoza”, t. p. 111.

Aponte y tras estudiarlas llegd a la conclusion de
gue dichas tablas las habia realizado después de
pintar el retablo de Bolea y antes de haber pintado
el de Grafién_ ..

Las tablas desaparecieron en la pasada gue-
rra civil y no hay fotogratias de ellas en el archivo
MAS de Barcelona. Segun las noticias de Post se
trata de “San Martin y el pobre”, en la que vio seme-
janzas con la figura del filosofo Cratén que aparece
en el retablo de Graién,“San Antonio Abad”, que
con barba mas corta seria la misma persona que
Simén de Cirene, “San Miguel”, que facilmente es
una figura muy similar a la juvenil Virgen del “Des-
cendimiento” de Grafén.

E) POSIBLES OBRAS

Camoén Aznar da por obras de Pedro de
Aponte todas las que se citan en el contrato que el
pintor afirma con Antén de Aniano por si llegaran
a encargarles una serie de trabajos de los que al pa-
recer se habla eran de inminente realizacion . Las
Obras citadas como probables son:

1) RETABLO MAYOR DE SAN FELIPE

2) RETABLO DE LA CAPILLA DE FELIPE OTAL
3) RETABLO QUE HA DE HACER DON SAN-
CHO DE LA CAVALLERIA

4) RETABLO DE LA CAPILLA DEL ARCEDIA-
NO QUE HA DE HACER EN LA SEO

Precediendo a todos estos se habla del “re-
tablo de la iglesia de la Magdalena” del que si sa-
bemos que Del Ponte hizo por lo menos una tabla
pues por ella cobro una cantidad de dinero, de lo
cual queda constancia.

101 Ch. R. POST, Op. cit. t. XIll, p. 86.

102 Protocolo notarial, 16 de septiembre, p 1511, Juan Arruego.






5) RETABLO DE SAN SEBASTIAN DE BOLEA

En la colegiata de Bolea hay un pequeio re-

tablo de recuerdos goticistas en lo que a mazoneria
se refiere pero que fue hecho por la época que se
pinto6 el retablo mayor de esta misma Colegiata, re-
tablo que ya esta plenamente dentro de las corrien-
tes renacentistas.

Este retablo pequefo esta dedicado a San
Sebastian y tiene siete pequefas tablas en las que
pocos visitantes se fijan, despistados quiza por el
retablo mayor que es el que llama la atencién.

Estas tablas, sin embargo, podrian contri-
buir a explicar qué es lo que hizo del Ponte durante
su permanencia en Bolea.

Post penso6 que pudieran ser del mismo pin-
tor que el del retablo mayor, que atribuy6 a Aponte,
pues ofrecen evidentes influencias de ese retablo.
Al final desisti6 de esta atribucién por ser mayores
las diferencias.

Estableci6 también algunas comparaciones
con el retablo de Grafién y por este camino es por

donde queremos insistir, pues pensamos que hay
muchas aproximaciones aunque sean también evi-
dentes las diferencias.

Hay composiciones similares cuales son
por ejemplo, la de “San Juan ante Domiciano’, de
Grafién, y “San Vicente ante el Juez”, en Bolea . Hay
figuras que son replica como el “San Juan resuci-
tando a Drusiana’, en Grafién y “San Marcos ante

el Juez” en Bolea.

El perfil de esta misma tabla a la izquierda
puede verse en Grafnén. Asi podriamos encontrar
parecidos en algtn otro perfil. Cabellos alargados,
barbillas menudas etc., pueden verse muy similares
en uno y otro retablo; igual ocurre con las defor-
maciones de algunas caderas.

Hay diferencias muy marcadas con res-
pecto al de Grafién, pero esta muy relacionado con
este retablo, de forma que podemos establecer dos
hipétesis:

- La primera, apunta la posibilidad de la
intervencion de Del Ponte en este retablo que con
un estilo menos personal y mds de imitacién del
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retablo mayor, deja entrever alguno de los rasgos los Caballeros pues la relacion entre las tablas de

que le seran caracteristicos a partir de Granén, Bolea y las de “Pentecostés”, “Nacimiento de la Vir-
gen” y “Transito de la Virgen” es evidente.

- La segunda hipétesis supondria la inter-
venciéon en Grafén, en régimen de colaboracion,
del pintor de estas tablas que a su vez es el tercer
Maestro del retablo de la “Coronacién” de Ejea de

v e
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[Nota de 2021:Con posterioridad a
la redaccion de esta Memoria (1975) fue
encontrado y publicado (2007) el documento
que certifica la autoria de estas tablas como
de Pedro del Ponte. Estas tablas son clave para
dilucidar la intervencion de Pedro del Ponte en
Bolea: MORTE GARCIA C., “Pedro del Ponte en Bolea. Y una noticia de
la Calahorra (Granada) en Boletin del Museo e Instituto Camadn Aznar, LXVII
(95-122) 2007 p. 99)]
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CRITICA AL CATALOGO

Tras haber estudiado una por una todas
las obras documentadas y atribuidas, conservadas
y no conservadas, y tras haberlo hecho con
la mayor objetividad posible, limitandonos a
desentrafiar el contenido tematico y estilistico
de la obra, creo ahora necesario establecer una
critica a estas atribuciones pues, como deciamos
al principio de este trabajo, son tan dispares
entre si y de estilos tan irreconciliables, que es
imposible atribuirselas todas a un mismo autor.
Por otra parte, y tras el minucioso estudio de
estas obras, creo que es posible establecer esas
lineas generales que buscabamos al principio de
este trabajo, y segun ellas hacer una seleccién
entre todas estas atribuciones intentando definir
la obray personalidad de Pedro del Ponte. Para
realizar esta critica vamos a apoyarnos en las mis-
ma distribucidn que establecimos previamente.

A) OBRAS CONSERVADAS Y DOCUMENTADAS

Este es el bloque que mas garantia ofrece
para marcar la pista por la que identificar otras
obras de Del Ponte,

En realidad, obras conservadas y documen-
tadas, no son mas que los retablos de Grafién y Cin-
truénigo, ambos estain documentados. El primero
ampliamente y el segundo lo suficiente para pensar
que Del Ponte intervino en este retablo. El analisis
que previamente hemos hecho ha puesto de mani-
fiesto que, aunque hay diferencias estilisticas, hay
significativos puntos comunes. Y mas significativos
son al haber por medio un espacio de unos doce
afos constituyendo ademas la primera y la dltima
de las obras que en la actualidad se conocen y se le
pueden atribuir.

Hay opiniones autorizadas en contra como
es la de Angulo, ., quien, por otra parte, no acaba
de definirse dando la sensacién de querer dejar un
resquicio abierto por si acaso no fueran ciertas sus
afirmaciones.

103 D. ANGULO, “Pintura del renacimiento”, en Ars Hispaniae, t. XIl, p.73.

Angulo no atribuye estas obras a Del Ponte
porque légicamente son irreconciliables con el re-
tablo de Bolea que piensa es del pintor. Nos parece
bastante peregrino no atribuir estos retablos a Del
Ponte, y si el de Bolea, cuando éste esta indirec-
tamente documentado y aquellos, sobre todo el de
Grafién, tiene suficiente documentacion.

Estos dos obras deben ser el punto de par-
tida y la referencia a la hora de estudiar al pintor,
mientras no haya otros argumentos mas convin-
centes, resultando poco cientifico dejarse llevar por
intuiciones al aceptar por base el de Bolea recha-
zando el de Grafién

B) OBRAS ATRIBUIDAS CONSERVADAS

Estas obras no cuentan con una documen-
tacion suficientemente explicita como para poder
asegurar que son del pintor.

Por el trabajo de recopilacién se puede con-
cluir que han sido atribuidas o por referencia a tes-
timonios escritos indirectos, cual es el caso de Tos
retablos de Bolea y San Lorenzo; o en referencia
a los retablos de Grafén y Cintruénigo, Bolea; o,
simplemente, por intuicién, o al menos asi lo pa-
rece. En consecuencia se pueden agrupar en va-
rios bloques, que llegan a ser completamente di-
ferentes entre si y que permiten pensar en varios
pintores.

Obras atribuidas en relacion con Granén y Cin-
truénigo

Retablos de Agreda y Olite.

No estan documentados pero un anali-
sis estilistico de los mismos permite deducir las
influencias, proximidades, e, incluso, réplicas de
unos con respecto a los otros. Grafién, Olite, Agre-
da, Cintruénigo es la probable trayectoria estilistica
de lo que hoy se conoce del pintor.

Segunda tabla “Lamentacién sobre Cristo
Muerto”. Fragmentos del retablo de la “Magdalena”
de Jaén, ambos atribuidos por Post, ,, que los com-
para con los retablos documentados. Respecto a la
primera tabla afirma que se hizo al tiempo que el

104 Ch. R. POST, Op. cit. p. 89.



retablo de Agreda, respecto a la segunda, cree que
pertenece al tltimo periodo, el de Agreda y Cin-
truénigo. Aceptando como de Del Ponte los reta-
blos de Agreda y Cintruénigo, cabe la posibilidad
de que también aquellas tablas puedan serlo, apo-
yandonos en la fiabilidad de Post.

Angulo le atribuye la tabla “Virgen con
Nino’, de la coleccién Balanz6 de Barcelona, y otra
tabla del mismo tema,, “Virgen con nifio” de la
coleccién José M* Huarte de Pamplona .

Ambeas las atribuye al que llama Ntaestro de
Agreda, por lo tanto y para él, no son de Aponte
aunque en el articulo en el cual le atribuye la tabla
de Barcelona se pregunta si el Maestro en cuestion
podria ser el mismo Aponte.

Aceptando el prestigio del profesor Angulo
podemos dar credibilidad a su criterio y pensar que
estan muy préximas al maestro de Agreday, por lo
tanto, concluir, que son de Del Ponte puesto que
para nosotros es el mismo.

Si todas las cosas son como las hemos plan-
teado, este bloque constituiria el fondo actual de
obras conocidas, pintadas por nuestro pintor Pedro
del Ponte. Estas obras habran de tenerse en cuenta
a la hora de hacer otras atribuciones.

Obras atribuidas en relacion con Bolea

Como en su momento insinuamos el punto
de apoyo en que se basa la atribucién del retablo
de Bolea hecho por del Ponte, es inestable. Se ha
querido sacar mas partido del que ofrecia a los da-
tos que testifican que estuvo en Bolea y que incluso
intervino en el retablo. Ni se dice en qué consistio
su intervencion, ni en que parte del retablo intervi-
no, ni siquiera si intervino en el retablo mayor o en
otro quiza desaparecido.

Ademas de la inconsistencia documental
tenemos profundas diferencias tanto estilisticas
como iconograficas con respecto a los otros reta-
blos.

Las composiciones del retablo mayor de
Bolea ni formalmente ni en concepciéon ambiental
y espacial se parecen a lo conocido de Del Ponte.
Basta para ello repasar lo que hemos visto en este

105 D. ANGULO, Ibidem. p. 73.
[Nota de 2021: En 1978 Carmen Morte aportd la autoria de Aponte par el
retablo de Agreda]

106 D. ANGULO, “Pintura del renacimiento en Navarra”, Op. cit. .
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aspecto al analizar estilisticamente cada una de las
obras para poder concluir cémo, mientras en Bolea
las figuras estan concebidas para un espacio de am-
bientacion que casi siempre es arquitectonico en el
que se integra con soltura y diafanidad, en Graién
y, aunque en menor medida en Cintruénigo, las fi-
guras son agrupamientos de personajes a los que
se les coloca unos decorados. Otro tanto se podria
decir de la composicion formal que para Granén es
mucho menos agil e incluso trasluce un descono-
cimiento de las leyes de la perspectiva cuando en
Bolea hay un dominio total de las mismas.

Otro tanto podemos decir del dibujo, pues
mientras en Bolea vemos un dominio total y una
soltura de maestro consumado, en las otras obras
que conocemos se aprecia una vacilacion inicial
que se va consolidando con el tiempo pero que ni
en los comienzo ni al final de la trayectoria presen-
ta sintomas de aproximacion con Bolea: mientras
aqui las figuras se acercan a patrones clasicos, en
los demas trabajos se constata la evolucion en una
linea de estilizacién y expresionismo.

El color limpio, brillante y luminoso de Bo-
lea tampoco tiene puntos de aproximacién en los
colores de pincelada imprecisa y mezcla que tien-
de a los sienas y tierras consecuencia de sucesivas
mezclas en un ensayo vacilante para dar con el tono
preciso.

Con ello seria suficiente para concluir la di-
ficultad que ofrece el intentar conjuntar como del
mismo autor retablos tan diferentes, pero a ello nos
queda por afadir que ninguno de los detalles que
de forma constante aparecen en una y otra obra de
Del Ponte los constatamos en Bolea.

Otro capitulo de estudio y comparaciéon
podria ser el de los programas iconograficos para
concluir inmediatamente que si bien en las obras
de Del Ponte se aprecian semejanza en programa-
cion e iconografia muy similar, y, a veces, idéntica,
intentando conjuntar esto con el retablo de Bolea
resulta muy dificil. Podria decirse que por la fecha
dada para el retablo de Bolea como anterior a to-
dos los demas, esto significa que después ha habido
una renovacion de programas, pero esto no es sufi-
ciente. Si hay alguna aproximacién en algun punto
concreto se debe a las influencias que el retablo de
Bolea tuvo en la zona y a la posibilidad de una co-
laboracién o intervencion por parte de este pintor
en el mismo.

En conclusion, es posible e incluso proba-
ble algtn tipo de intervencion por parte del pintor
en este retablo de Bolea pero muy discutible y de
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dificil precision. El hecho de que durante algin
tiempo pudiera vivir en ese pueblo y el dato de pe-
dirle que el retablo de Granén lo haga de acuerdo
con su manera de hacer en “Aquello que de su mano
fue hecho” en Bolea viene fuertemente contrapesa-
do con todo lo demas que del pintor conocemos.
De haber intervenido en dicho retablo esto seria de
forma muy impersonal y secundaria y bajo una di-
recciéon minuciosa y preponderante hasta el punto
de no dejar despuntar ninguna otra personalidad.

Queda en definitiva la propuesta que ya en
otra ocasiéon he apuntado y que conviene de nue-
vo repetir pues pienso que puede ser la clave para
nuestro problema: es pensar en las puertas que
cubrian el retablo y que actualmente no existen y
la posibilidad de que su intervencion fuera en un
retablo desaparecido. En relaciéon con Bolea se le
atribuy¢ las

Tablas de Atri: Son atribuidas por Angulo,
quien lo hace por referencia y comparacion con el
retablo de Bolea. Aun no habiendo podido estudiar
directamente estas tablas y por fiarnos del prestigio
de este critico que sin duda habra visto aproxima-
cién entre ambas obras, tenemos que concluir la
no paternidad de Del Ponte en estas tablas puesto
que lo hemos excluido del retablo de Bolea.

Tablas del palacio episcopal de Tarazona-
También son atribuidas por Angulo quien insinta
la posibilidad de que sean de Aponte dadas las
semejanzas que encuentran con Bolea, .

Otro tanto decimos de ellas negando la
posibilidad de que puedan ser de Del Ponte. Mas
aun, y por haberlas estudiado de cerca, creo que ni
siquiera hay que pensar en el autor del retablo de
Bolea pues son profundas las diferencias estando
mucho mas cerca del llamado maestro de Ejea, que
puede ser también del retablo de San Martin de
Uncastillo.

El retablo de Alfajarin es atribuido a Apon-
te por el historiador americano Post, . Lo atribuye
también pensando en el retablo de Bolea antes del
cual afirma que fue hecho. Estando asi las cosas po-
demos decir que tampoco es probable que tal reta-
blo pueda ser de Del Ponte. Un estudio minucioso,
a pesar de la posibilidad de poder ver proximos al-
gunos aspectos, no da la posibilidad de establecer

107 D. ANGULO, “Pintura del Renacimiento del s XVI en Toledo y Cuenca”,
en Archivo Espafiol de Arte, num. 113, 1956.

108 D ANGULO, Ars Hispande, T. XIIl. p.73
109 Ch. R. POST, Op. cit. t. Xlll, p. 85.

grandes relaciones ni con este de Bolea, ni con los

documentados de Del Ponte .

Tabla de “Santiago Matamoros”, del Lazaro
Galdiano. Es el mismo Post quien lo atribuye
a Aponte en referencia con el mismo retablo.
Referencia que no debe ser muy clara pues la puso
en duda Camén Aznar. A ello solo podemos afiadir
que en la medida en que esté préximo al retablo
de Bolea esta lejos de Del Ponte.

Camén Aznar al rebatir la anterior
atribucion aporté la posibilidad de que pudiera
ser de Del Ponte una tablas del mismo museo con
tema “Nacimiento” , . Puesto que también Camén
piensa en el retablo de Bolea ponemos en duda la
paternidad de Del Ponte respecto a esta tabla.

Tablas procedentes del retablo de San Lorenzo

Por tales se tienen las de la Coleccion
Parcent, hoy Hohenlohe, la de la Coleccidon Bofill y
dos fragmentos encontrados por Arco Garay.

De todas ellas Unicamente hemos podido
ver las de la coleccidon Parcent. El resultado fue
la dificultad para compaginar estas tablas con
cualquiera de las otras tablas vistas. Estas ta-
blas evidencian un estilo de pintar arcaizante
a la manera de hacer de Del Ponte y una época
anterior a la de este pintor.

Cierto que se podria pensar en un periodo
previo o primera época en la obra del Del Ponte
pero no hay ningun rasgo de continuidad dentro
de una linea evolutiva y no es légico admitir un
bajon tan radical tanto en el uso del punzén para
dibujar como en el del pincel para darle color.
Aun admitiendo la posibilidad de un cambio
radical de un estilo a otro en un mismo pintor
no es admisible que esa evolucion implique una
pérdida de seguridad y precision en el dibujo y en
el colorido.

En conclusién: Si estas tablas proceden del
retablo de San Lorenzo, este no puede ser de Del
Ponte y en ese caso habria que precisar cual fue
su intervencion en este retablo si es que llegd a
intervenir.

- Si estas tablas no proceden de dicho retablo

110 J. CAMON AZNAR, “Pintura espafiola del siglo XVI”, en Summa Artis,
t. XXIV, p. 282.



entonces todavia cabe la posibilidad de que Del
Ponte interviniera en el mismo pero entonces no
nos queda ningun resto que se pueda comparar
con los retablos de Grafién y Cintruénigo

- Con todo, lo probable es que estas tablas
procedan de dicho retablo dada la categoria e
importancia de la iglesia de San Lorenzo que
presumiblemente tendria un gran retablo, y dada
las categoria de estas tablas que deben de ser de
un gran retablo.

En este caso la solucién al problema de
la intervencidn de Del Ponte en dicho retablo es
una insinuacion en la misma linea que en Bolea: la
intervencién de Del Ponte pudo ser de forma muy
impersonal en el retablo, o su trabajo puede estar
relacionado con las grandes puertas en sarga
pintada por ambos lados que cubrian la totalidad
del retablo.

Tabla de San Vicente del Prado

Esta tabla, como en su lugar apunté, fue
atribuida a Del Ponte por proceder de la Capilla
del Arcediano de la Seo de Zaragoza. En relacion
con el retablo de esa capilla, Del Ponte y Aniano
habian especulado en torno a la posibilidad de
hacer a medias ese retablo en caso de que fuera
encargado a uno de los dos.

No eran suficientes estos datos para
llegar a la conclusiéon de que tal tabla pudiera
ser de Del Ponte. Ello viene a confirmarse por el
analisis estilistico de la obra que marca profundas
diferencias con lo que de Del Ponte conocemos.
Asi lo pone de manifiesto Sanchez Cantén en
las distintas ediciones que hizo del Catalogo del
Museo del Prado.

Tablas del retablo de San Miguel de Castellén

Algo similar podemos decir con respecto a
estas tablas que no ofrecen ninguna aproximacién
estilistica a lo conocido de Del Ponte y que asi
lo debid ver el propio Tormo que fue quien las
atribuyd pues vacilé a la hora de hacerlo.

Tablas del Museo de Huesca

Toda la razdn para esta atribucidn parece
provenir de una intuicion mas que de un hecho
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probable. Segun del Arco cree que provienen del
retablo de San Lorenzo que por otra parte piensa
gue es de Del Ponte.

No veo ningun punto de contacto posible
con alguna de las otras obras atribuidas a Del
Ponte. Si el punto de referencia pudiera ser
algunas deformaciones de los rostros puesto en
relacidon con la caricaturizacion caracteristica del
Maestro de Agreda, queda tan lejos que no veo
posibilidad de concluir algo aceptable.

Ya por su parte Post habia visto esta
dificultad para compaginar los estilos con lo que
creia ser de Del Ponte, como asi lo manifesta.

En cuanto al tema: para del Arco son
escenas de la vida de San Orencio. La tablas
de “Jesucristo ante Herodes”, titulo con el que
aparece en el Museo, la interpreta como San
Orencio ante un principe de Francia. Llega a hacer
una interpretacion de detalles secundarios al
afirmar que dentro de la iconografia de esta tabla
aparece un familiar del tirano sometiendo al Santo
a interrogatorio e impidiendo las razones por las
gue el demonio se introdujo en el cuerpo de la
doncella.

La otra tabla que en catdlogo aparece
como “Lavatorio”, la interpreta como otro pasaje
de la vida de San Orencio en que éste comparece
ante el principe junto al cual estad la hija con rostro
desencajado. La figura del suelo que sostiene la
cadena del protagonista para Arco no es otro que
el demonio vestido de forma humana.

Ingeniosa es la interpretacidon de estos dos
temas comunes y repetidos en Aragdn en esta
época, pues las predelas de los retablo suelen
tener un programa iconografico con temas de la
Pasién de Cristo a la que pertenecen estas tablas.

Con todo, estas tablas sobre todo Ia
denominada “Jesus ante Herodes”, es de Interés
iconografico tanto si el titulo esta bien puesto y
se trata de este tema cuanto en el caso de que no
sea mas que una variacién del “Ecce Homo” pues
ni en el primer caso es corriente el tema ni en el
segundo lo es la iconografia de ese otro posible
tema.

Es de interés iconografico también la
otra tabla “Lavatorio” en lo que respecta sobre
todo a la figura que sentada en el suelo sostiene
prisionero a Cristo. No se sabe a qué se debe Ila
originalidad del artista, al colocar en esa posicidon
al esbirro pudiendo ser por razones compositivas
o, simplemente, anecddticas pero en ningln caso
es aceptable la interpretacidon de del Arco pues



como ya apuntamos anteriormente, el retablo
de Uncastillo posterior a estas tablas tiene
una iconografia similar. Alli aparece como un
“Lavatorio”, lo que testifica que ya entonces asi
era interpretada una composicion iconografica
semejante.

En resumen, las tablas son de indudable
Interés iconografico pero distan de poder ser de
Del Ponte.

Tablas retratos de Daroca

Igualmente sin posibilidad de relacién con
alguno de los otros bloques de obras atribuidas
a Del Ponte, estan las tablas de Daroca que se
vienen interpretando como retratos de los Reyes
catdlicos.

Las tablas ofrecen pocas pistas de
identificacion como prueban las distintas
atribuciones que de las misma se han hecho, Pedro
de Aponte, Antén de Aniano, Maestro de Morata
etc. Si el argumento mas fuerte en que se apoyo la
atribucién a Del Ponte es que se trata de retratos
de los Reyes Catolicos y que por lo tanto, tendrian
que haber sido hechas por un pintor de cdmara
gue necesariamente seria Pedro del Ponte, pues
se piensa desempefiaba ese papel. A todo ello hay
que objetar:

No es tan claro que tengan caracter de
retratopuesestanpintadasmasquereproduciendo
unos rasgos fisiondmicos, respondiendo a unos
esquemas previos.

Es discutible que los Reyes Catdlicos
tuvieran pintores de Camara o si los tuvieron
serian después de la conquista de Granada
cuando estas tablas parece que fueron hechas
antes de dicha conquista.

Queda finalmente por comprobar qué
tiene de cierto la afirmacién de Jusepe Martinez
respecto a que del Ponte fue pintor de Cdmara de
los Reyes Catolicos.

Estilisticamente difieren tanto estas
tablas en recursos técnicos y en el arcaismo que
dificilmente se pueden asimilar a ninguna de las
obras atribuidas.

111 J. SANCHEZ CANTON, “Los pintores de cdmara ...”, Op. cit, 1916, p.
12.

Atribuciones en Huesca y Almudevar

Incluimos en este bloque los dos retablos
de la ermita del Santo Domingo de Almudevar, las
tablas de un retablo del claustro de San Pedro
el Viejo en Huesca y las tablas de “San Vicente” y
Crucifixiéon” del Museo de Huesca.

Estas tablas aunque estdn proximas en
estilo y pertenecen todas a los finales del siglo XV
no son del mismo pintor. Tienen de comun todas
ellas el haber sido dadas a conocer por Ricardo
del Arco en 1914 .. En un trabajo que hizo sobre
Pedro del Ponte hay gue matizar que en esta
ocasioén no creia que las dos ultimas tablas fueran
del pintor pero sin embargo afios después dejaba
entrever la posibilidad de que si lo fueran.

No es facil que estas tablas, alguna de las
cuales no he podido ver directamente, puedan
conjuntarse estilisticamente con las obras del
Del Ponte, pues la confeccién de las misma dis-
ta mucho de lo que de él conocemos y no es facil
incluirlas dentro de una misma linea evolutiva.

Retablo de Santa Lucia de Ambel

Este retablo es atribuido por Torralba. Lo
atribuyd indirectamente al decir que pertenece
al que llama Maestro de Ambel del que sospecha
que pudo ser Pedro Aponte ...

No me es facil poder afadir nada
concluyente pues considero que no es suficiente
su estudio a través de fotografia que, por otra
parte, era algo deficiente.

Unicamente puedo decir que segin mis
conclusiones en la medida que este retablo
se acerca o pueda ser relacionado con lo que
considero de Del Ponte, en esa misma medida se
podrd admitir como de este pintor. Sin embargo,
a través de la fotografia, intuyo que hay marcadas
diferencias compositivas en los exteriores y que el
dibujo emplea un canon bastante distinto al que
suele estar generalizado Del Ponte. A ello vendria
a afadirse el que no parece que las figuras estén
dotadas de ese expresionismo de que en general

112 R. ARCO GARAY, “El pintor cuatrocentista Pedro de Aponte”, Op. cit.
, p. 106.

113 F. TORRALBA “Las iglesias de la villa de Ambel”, en Seminario de Arte
Aragonés, 1968.



parece quiso dotarlas nuestro pintor.
Otros retablos

Son dos de los que da noticia Abbad en
su Guia de Zaragoza y que, a su vez, atribuye a
Aponte. Se trata de los retablos de Layana y de San
Pedro de Paniza. Del primero no adjunta ninguna
documentacion fotografica, del segundo una muy
pequedita,,, .
De'los dos afirma gue pudieran ser de
Pedro de Aponte a lo cual lo Unico que podemos
decir es que tenemos unos puntos de referencia
qgue nos dan la pauta para concluir qué obras
pueden estar en la pista de ser de Pedro del Ponte
y qué obras no es posible que lo sean.

C) OBRAS DOCUMENTADAS NO CONSERVADAS

No es posible hacer muchas
acotaciones a este capitulo de obras de Del
Ponte de las que nos han quedado suficiente
documentacidncomoparacreerqueefectivamente
las realizd, pero no nos ha llegado ningun resto.
Mientras una critica historiografica nos garantice
la autenticidad de estos documentos no tenemos
por qué ponerlos en duda, mas tratandose todos
ellos de protocolos notariales que garantizan una
veracidad.

El Interés de este capitulo radica en que
se pone de manifiesto la amplitud de la actividad
de Del Ponte, dato de especial importancia
cuando tras hacer una critica al catalogo de obras
atribuidas tenemos que llegar a la conclusién de
que el conjunto resulta numéricamente bastante
inferior a lo que se creia.

D) OBRAS ATRIBUIDAS NO DOCUMENTADAS NI
CONSERVADAS

Muros fingidos de Santa Fe
Atribuidos

por Juesepe Martinez. Se

114 F. ABBAD, Catdlogo monumental: Zaragoza”, 1957 ,T |1, p.575 yp.
449s; T. Il fig.,, num. 1161.
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trataria de un montaje de decorado teatral,
levantado en torno al campamento de Santa Fe en
las cercanias de Granada con el fin de simular una
solida proteccién del mismo.

Ya a simple vista parece una idea ingenua
e impropia de un militar conquistador. A parte de
esta apreciacién, tenemos el estudio de Sanchez
Canton que se encargd de refutar documental-
mente esta atribucidn que mas parece de leyenda
gue quiere ensalzarlas hazafiasde un conquistador,
gue de historia que quiera dejar constancia de
unos hechos. Sanchez Cantén afirma que ni en
Perez del Pulgar, nien el puntual “Cura de Palacios”
hay la menor alusién a los muros pintados, muy al
contrario en la crénica de Andrés Bernaldez, se lee
lo que sigue “e el rey volvid a la vega de Granada...
asento su Real en el Agosto donde edifico la villa
de Santa Fe, muy fuerte e de muy fuertes edificios
y de muy gentil hechura, en cuadro e hizo el Rey
cercar el real muy bien de paredes e cavar como lo
tenia por costumbre en los otros cercos” ..

Es suficiente esta cita que nos trae Sanchez
Canton para comprobar lo inestable que resulta la
atribucién de dichos muros a nuestro pintor. Por
el contrario mas parece como el mismo Sanchez
Canton afirma, que se trata de una de esas
invenciones propias del siglo XVII tan dadas a la
fabulacion y exageracion.

Retablo de San Lorenzo de la Seo

Es Zapater el que hace esta atribucidn.
Pero al no haber vuelto a encontrar ninguna otra
alusion a este retablo ni haber podido descubrir
qué retablo podria ser, pienso que se trata de una
equivocada lectura hecha a la alusién que Uztarroz
hace respecto del retablo de San Lorenzo del que
ya hemos hablado aqui. Cuando Uztarroz dice que
“Esta iglesia” de Huesca tiene un retablo dedicado
a San Lorenzo, no se refiere a la Iglesia Catedral o
Seo, sino a un templo concreto, al de San Lorenzo
en esta ciudad. Este retablo segun Zapater fue
encargado por Juan Il, pero si estamos en lo cierto
con lo que en su lugar expusimos no se trataria
de este rey sino de su hijo Fernando el Catdlico,
al menos si hemos de creer en los testimonios de

115 J. SANCHEZ CANTON, Op. cit. p. 2. A su vez cita, Biblioteca de
autores espafioles, t. LXX, “Herndn Perez del Pulgar”, p. 510. “Andrés
Benaldez”, p. 641.
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Aynsa y Uztarroz.

Queda no obstante un resquicio a favor
de Zapater y es que, como dejamos constancia al
hablar del retablo de San Lorenzo, segun insinda
Balaguer,, no es del todo cierto que el Rey
Catolico pagara el retablo de San Lorenzo, puesto
gue hay documentos de una senora llamada
Doiia Violante que dejé parte de sus bienes para
costear ese retablo, con lo cual queda la posibili-
dad de que Zapater encontrara algun testimonio
escrito referente a un retablo que no era el de la
iglesia de San Lorenzo y que habia sido hecho por
encargo de un monarca que tampoco seria el Rey
D. Fernando, si no su hijo D. Juan Il.

En resumen Zapater habla de un retablo
pintado por Del Ponte para la Seo de Huesca por
encargo de D. Juan |l de Aragdn. Como no sabemos
donde se apoyd para hacer esta atribucién
,solamente podemos hacer conjeturas en torno
a la misma sin llegar a negar por completo la
posibilidad de que pueda ser verdad.

Retrato de los Reyes Catdlicos de Burgos

Es también el mismo Zapater quien hace
esta atribucién. No parece claro en que se apoyd
para hacerla, dando la impresién de que todo su
fundamento es el rumor de que habia sido pintor
de los Reyes Catélicos y suponiendo en este caso
gue pudo hacer los retratos de Burgos.

Codices conretratos de D. Fernandoy Carlomagno

Tampoco sabemos exactamente en qué
se fundamenté Abbad para hacer esta atribucién,
por lo tanto, lo Unico que podemos hacer es
remitimos al prestigio de este historiador para
valorar la credibilidad de esta atribucion.

Tablas de Santa Maria de Buil

Es Post el que debid ver unas fotografias
de esas tablas que atribuyd a Aponte. Afirma que
debieronrealizarseenun periodointermedio entre
Bolea y Grainén haciendo después comparacién y

116 F. BALAGUER, en obra citada ultimamente, 1954

viendo semejanzas con este ultimo retablo.

En la medida en que esta relacién vy
dependencia de este retablo sea exacta podremos
admitir la posibilidad de que efectivamente
puedan ser de Del Ponte las tablas en cuestidn.

E) POSIBLES OBRAS DE DEL PONTE

Camon Aznar admite como obras de Del
Ponte, o al menos en la que el pintor intervino,
todas las que se enumera en el contrato de
sociedad con Aniano |, . A ello solo se puede decir
que, por el hecho de que quisieran ser precavidos
y con antelacidén hicieran proyecto en torno a las
obras que podrian encargarselas, no quiere decir
que efectivamente llegaran a realizarlas como
parece claro en el caso del retablo de la capilla
del Arcediano de la Seo que por lo que nos queda
(Tabla de San Vicente, del Prado), no parece se
pueda compaginar con lo que conocemos de
nuestro pintor.

Sin embargo, es cierto y en su lugar hemos
dejado constancia de ello que llegé a intervenir en
el retablo de la Magdalena de Zaragoza del que
también se habia especulado previamente en el
contrato.

CONCLUSION

En consecuencia y para poderse aclarar en
esta barahunda de obras atribuidas, tan diferentes
en estilo y realizadas por varios pintores, hay que
buscar puntos de apoyo sodlidos que, aunque
sean escasos, permitan establecer las referencias
en que fundamentar atribuciones posteriores,
y segun las cuales se pueda hacer una seleccidon
entre todo lo atribuido.

Estas referencias son necesariamente los
retablos de Grafén y Cintruénigo que tienen en
su proximidad los de Olite y Agreda.

Respecto a los retablos de Bolea y San
Lorenzo, puntos de apoyo para otro bloque
de atribuciones, estos no pueden servir como
referencias para atribuir otras obras a Del Ponte,

117 J. CAMON AZNAR, en Summa Artis, Op. cit. t. XXIV, p. 280.



pues si llegd a intervenir en ellos fue de forma
secundaria y en términos que no sirven para
definir y caracterizar a Del Ponte.

Todo lo demas atribuido dista tanto
entre si y estd tan lejos de lo documentado que
no pasa de ser un rasgo anecdético que pone de
manifiesto la ligereza y poco rigor cientifico con
que a veces se realizan las atribuciones.

Rey Fernando el Catdlico - Daroca. Atri-
buido a Pedro del Ponte
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32 PARTE

NUEVAS APORTACIONES PARA EL CONOCIMIENTO DE LA PERSONALIDAD Y OBRA DE PEDRO DEL
PONTE

A) LITERATURA SOBRE EL TEMA

Pedro del Ponte era un pintor practicamente ignorado hasta que en 1865, Carderera publicé el
manuscrito de Jusepe Martinez en el que hay parrafos de elogio y testimonios de celebridad a favor de
nuestro pintor.

Hasta entonces encontramos una Unica referencia escrita cien afios después de la muerte de
Del Ponte. El cronista zaragozano Andrés de Uztarroz nos habla en unas breves lineas de pintor llamado
Aponte que intervino en un retablo para la iglesia de San Lorenzo de Huesca.

A pesar de que Jusepe Martinez cuando escribid su manuscrito al final del siglo XVII, afirmd que
nuestro pintor era célebre, ninguno de los tratadistas de este siglo dieron noticias de Del Ponte. Su
nombre no aparece ni en Céspedes, ni en Diaz del Valle, ni en Pacheco, ni posteriormente en Palomino.

El segundo momento de lanzamiento de nuestro pintor fue a raiz del trabajo de Arco Garay en
1914. A partir de entonces y, aln antes de comprobarlo, se aceptaria su talla y categoria artistica y se
le atribuirian trabajos mas por intuicidon que con fundamento cientifico.

De esta forma se ha ido formando un concepto de Del Ponte como artista y una idea de su ca-
tegoria como pintor que estaba lejos de ser clara y diafana hasta el punto de desearse repetidas veces
un estudio esclarecedor de suobra y persona.

Algo de ello hemos intentado en este trabajo al hacer un andlisis de todas sus obras atribuidas
en un ensayo para descubrir cual es el bloque que con cierta homogeneidad podria ser de Del Ponte y
cuales las obras que en un planteamiento critico no podrian ser del pintor.

Vamos ahora a estudiar cuales son las referencias escritas que del pintor encontramos en las
distintas épocas para intentar descubrir cudl es el ndcleo fundamental que trasmite noticias veraces y
cudles son las aportaciones precipitadas, fruto mas bien de la imaginacién que han elevado el pedestal
sobre el que se apoya Pedro del Ponte.

a) Referencias escritas sobre Pedro del Ponte a través de la historia.

No vamos a volver a referirnos aqui a los protocolos notariales en los que nos hemos apoyado
ampliamente y que nos sirven para testificar la paternidad de una obra y la actividad de un pintor. Va-
mos a intentar dejar constancia de los testimonios publicos que pongan de manifiesto el conocimiento
de nuestro pintor y su posible celebridad.

Siglo XVI: Es el siglo en el que se desarrolld la actividad de nuestro pintor. Los documentos refe-
ridos a sus obras estan fechadas todos en el primer tercio de este siglo, época en que vivié Del Ponte.
No existe ninguna alusién publica ni explicita ni implicita, que ofrezca noticias de la persona u obra de
Del Ponte.

Siglo XVII: En 1619 Aynsa publico su libro sobre la ciudad de Huesca, ,,, Libro importante por ser
la referencia escrita y publicada con mas antigliedad en que se habla de todo lo relacionado con la

118 F. D AYNSA, Fundacidn, excelencias, grandezas y cosas memorables de la antiquisima ciudad de Huesca, Huesca, 1619.
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ciudad. Esta escrito con entusiasmo puesto que su propdsito es ensalzar la ciudad. Este mismo entu-
siasmo resta un rigor cientifico y una critica histdrica.

En él encontramos una referencia a una de las obras que se han dicho eran de Del Ponte: El
retablo de la iglesia de San Lorenzo del que dice que era famoso pero sin llegar a decir quien lo pinto.
Mas aln, habla de que tal retablo fue hecho debido a la munificencia del rey D. Fernando. Dato que
no estd del todo claro, pues después se han encontrado documentos que testifican quien fue quien
costed dicho retablo poniendo en tela de juicio la veracidad del cronista y la categoria de la escueta cita
referida al retablo. Cita en la que, como hemos visto en su lugar oportuno, se ha puesto mucho énfasis
intentando darle un valor probatorio mayor del que puede tener.

En 1638, Andrés de Uztarroz publico “Defensa de la patria del invencible Martyr S.Laurencio” ..
El libro surge sobre la creencia tradicional de que San Lorenzo habia nacido en Huesca. Intenta probar
la veracidad de esta tradicion y lo intenta probar con calor y entusiasmo.

En él habla de todo lo que pueda tener relacién mas o menos remota sobre el tema vy alli apa-
rece una referencia a la iglesia del santo y su retablo “cuio prolixo i suave colorido muestra ser de Pedro
de Aponte, pintor de su Alteza”.

Es la referencia mas antigua que habla de que Del Ponte pintd ese retablo y también, y esto
es importante, esta es la referencia mas antigua conocida hasta el presente que nos habla de que Del
Ponte era pintor de “su Alteza”.

Para apoyar en esta cita la paternidad de Del Ponte a favor del retablo de San Lorenzo, hay que
notar la vaguedad de la expresion “muestra ser” sin que llegue a afirmar que realmente lo sea. No obs-
tante y para dar a esta cita todo el valor que pueda tener hay que dejar también constancia de que en
esta fecha el retablo en cuestion estaba montado en la nueva iglesia que se estaba haciendo y que por
lo tanto Uztarroz, al menos lo pudo ver.

Finalmente y como ya anotamos en la primera parte de este trabajo, en estas lineas es donde
aparece por primera vez la grafia APONTE cuando en la documentaciéon contemporanea del pintor, al
menos las que ha llegado a nosotros, nunca aparecio.

1656, Juan de Moncayo publica “Poema trdgico de Atalanta e Hipomenes” En una publicacién
en verso rimbombante y culterana muy al estilo de la época en la forma y en el intento de querer miti-
ficar en los versos a los elogiados.

El resultado de una composicién asi es que fuerza y acomoda lo que dice al bagaje de palabras
disponibles y a las reglas de la métrica cuando lo l6gico, en un recto planteamiento semantico, seria
intentar decir algo preciso con ellas.

En este contexto encontramos un elogio a Pedro del Ponte que coloca entre los elogios a Cosida
y Pedro de Labelan y que se expresa en estos términos : “Mira a Pedro del Ponte, en quien florece al
sol de sus virtudes Dane ingrata y si lauro en sus sienes reverdece diadema en ellas, su esplendor retra-
ta”

" En 1673 Dormer edita “San Laurencio defendido ..” , . Es un duplicado y reafirmacion de tema
de Uztarroz. De Dormer y su libro hablan Carderera, Arco, Ballaguer, Angulo, Post ... Todos coinciden en
afirmar que Dormer habla de Aponte en relacién con el retablo de San Lorenzo pero ninguno de ellos
adjunta la cita o dice el lugar exacto donde se menciona. Intentando localizarla tampoco me fue posible
dar con ella ni saber dénde estaba la repetida referencia.

Tras ello y en un intento de reconstruir los lechos he llegado a la conclusién de que la alusidn a
Dormer que mas antigliedad tiene es la de Carderera quien quiza supuso que también Dormer hablaria
de Aponte y su retablo dado que el libro de este escritor y el de Uztarroz son muy similares. Quiza a
partir de alli los demds autores y criticos de arte dieron credibilidad a Carderera y citaron a Dormer sin
ningun rigor cientifico.

119 F. A. UZTARROZ, “Defensa de la patria del invencible martyr S. Laurencio”, Zaragoza, 1638, p.126
120 J. de MONCAYO, Poema trdgico de Atalanta y Hipomenes, Zaragoza, 1656, octava 76, canto Ill.
121 D. DORMER, San Laurencio defendido .... Zaragoza, 1673, p. 93
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En todo caso y aunque fuera cierto que Dormer habla de Del Ponte no parece que afiada nada
nuevo.

En 1675 estd firmado el “Lumen ecclesiae” del que habla Arco Garay en su estudio. Viene a ser
una crénica o apunte de algunas cosas relacionadas con la iglesia de San Lorenzo de Huesca. En él hay
una frase que nada afiade pero que nos interesa “D. Femando el Catdlico fue devoto (de San Lorenzo)
como lo testifica el retablo que hoy se conserva en la sacristia cuyo prolijo y suave colorido muestra ser
de Pedro Aponte, pintor de su Alteza”.

Si comparamos estas palabras con las que antes citamos de Uztarroz veremos como unas son
copias de las otras y por lo tanto poco afiaden a pesar de que del Arco afirma que todo el manuscrito
estd hecho, como puede comprobarse, a la vista de los documentos antiguos.___.

Por estas fecha, 1675, mas o menos, segun opinion de Julian Gallego , ., escribio Jusepe Mar-
tinez su manuscrito que permanecioé inédito hasta que en 1853 aparece por entregas en un diario de
Zaragoza y después Carderera lo publicd en 1866.

De este manuscrito hablaremos después, dejamos aqui constancia del momento cronoldgico en
que surgié dicho manuscrito afiadiendo que Jusepe Martinez pudo ver el retablo de San Lorenzo puesto
que por estas fechas pintd para la misma iglesia una coleccién de lienzos que todavia se conservan en
la sacristia del templo. Lo que equivale a decir que vio las tablas que desde 1665 estaban en la sacristia
del temploy, si ya entonces se decia que fueron hechas por Pedro del Ponte, esto contribuyd a formarse
una idea de este pintor.

En resumen, y después de todo lo que hemos dicho referente a este siglo, tenemos que decir
que en realidad es una sola referencia escrita la que tenemos de Del Ponte, aquella que Uztarroz nos
ha dejado sobre Pedro de Aponte.

De este siglo son Céspedes, Carducho, Diaz del Valle y Pacheco, quienes escribieron sobre la pin
tura y los pintores. Aunque sus obras a veces tengan caracter mas restringido en favor Unicamente de
los pintores excepcionalmente sobresalientes, la no alusion en ellos a la figura de Aponte queda como
testimonio de hasta donde podia llegar la celebridad de que nos habla Jusepe Martinez.

Siglo XVIII: Tampoco encontramos ni una sola referencia a lo largo de todo el siglo relacionado
con nuestro pintor y esto a pesar de que surgen distintos intentos de estudiar y codificar el pasado, y de
que se ponen de moda los viajes y los libros hechos sobre estos viajes que dejan constancia de lo visto,
dan noticias Utiles y se lamentan de la desidia, descuido y abandono de muchas cosas y entre ellas del
arte.

Especial significado tienen en esta época el libro de Palomino “ Vida de pintores y estatuarios
eminentes esparioles” publicado en 1742, . . En €l y contrariamente a lo que ocurria en general con los
libros del siglo anterior, se habla no solo de los artistas buenos sino también de lo “menos buenos”. Sin
embargo ni en unos ni en otros se encuentra ninguna referencia a Pedro del Ponte.

Significativo es sin duda este dato que puede poner de manifiesto el relativo Interés que podia
ofrecer nuestro pintor y un desconocimiento a pesar de que las obras que se le han atribuido estaban
en lugares estratégicos y bien comunicados.

Tampoco Cea Bermudez en su célebre diccionario hace ninguna alusién a Pedro del Ponte, lo
cual es también significativo, dada la amplitud de la obra ...

Siglo XIX: en 1863, Zapater escribe “Apuntes histdrico-biogrdficos de la escuela aragonesa
de pintura” .. Interesante estudio de la escuela de pintura en Aragdn que comienza precisamente con

122 R. ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte, pintor del Rey Catdlico”, Op. Cit., p.3.

123 J. GALLEGO, “Revista de ideas estéticas”, 1960, num. 72.

124 PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, Las vidas de los pintores y estatuarios eminentes espafioles, Londres, 1742.

125 J.A. CEAN BERMUDEZ, Diccionario histdrico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia . . . Madrid 1800.

126 F. ZAPATER, Apuntes histdrico-biogrdficos de la escuela aragonesa de pintura”, Madrid, 1889.
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Pedro de Aponte y que extiende hasta Goya.

Da una serie de datos de Aponte que no he podido comprobar, y que otros autores posteriores
copian de él sin ningln aparato critico. En realidad es el primer estudio que, aunque breve, intenta de-
cir algo de la personalidad y obra de Aponte a quien considera no sin cierta exageracion, fundador de
la escuela aragonesa de pintura.

En 1865 Carderera publica el manuscrito de Jusepe Martinez, importante porque viene a en-
riquecer la coleccidn de obras que sobre los artistas y sus obras se escribieron durante el siglo XVII. El
interés, no obstante, de este manuscrito radica para nosotros en la referencia a Pedro del Ponte y en
los elogios en que abunda a pesar de ser pocas las lineas que le dedica.

De la publicacion de este manuscrito dependid, como deciamos al principio, gran parte del
prestigio de que goza Del Ponte. Las notas con que Carderera publica este manuscrito en lo referente a
nuestro pintor aflade un matiz mas para el conocimiento del mismo.

En 1889, el Conde la Vinaza amplia el Diccionario de Cean y en esta ampliacién incluye la refe-
rencia a Pedro del Ponte. En realidad lo Unico que hace es repetir las aportaciones proporcionadas por
Cardedera al publicar el manuscrito. Afiade la conocida cita de Uztarroz, la alusién de Juan de Moncayo
y datos relacionados con el retablo de la Magdalena de Zaragoza, que el afio anterior habia dado a co-
nocer Mario de la Sala,, .

) Siglo XX: En 1911 Tormo publica el Catalogo de la coleccidn lturbe y un articulo en el diario “La

Epoca” de Madrid .. No afiade nada que suponga una aportacion documentada nueva. Se limita a
reproducir datos proporcionados por Zapater y Cardedera. Hace algunos juicios de valor sobre la obra
de Aponte

En 1914 Arco Garay publicé un trabajo sobre Aponte en que se dan a conocer como del pintor
varias obras que hasta entonces carecian de paternidad, .. El nucleo de obra atribuida y la calidad de
alguna de ellas fue un toque de atencidn para los historiadores a favor de este artista practicamente
desconocido pero que, al parecer, podia ser de interés.

En 1915, y, luego en 1917, Abizanda publico los dos primeros volumenes de documentos . en
buena parte exhumados por él entre los que se encuentran algunos relacionado con Aponte que con-
firman algunas de las atribuciones hechas.

En la introduccidn que hace a nuestro pintor se limita a recoger y reproducir lo hasta entonces
conocido a través de Jusepe Martinez y, a la vez, a través del Conde la Vinaza. Incorpora no obstante
alguna opinidn incluso de criticos extranjeros como Bertaux, no siempre acertadas pero que ponen de
manifiesto el interés que el pintor estaba suscitando incluso entre los extranjeros.

En 1916, Sanchez Cantdn publicé su tesis doctoral en la que investigd en torno a los pintores
que, se decia, fueron de Camara para los reyes espafioles. Entre ellos se encontraba Jusepe Martinez
del que Sanchez Cantdn afirmo que era un pintor sin obras conocidas” ..

Por primera vez presenta una critica dura a Jusepe Martinez poniendo de manifiesto la inconsis-
tencia de alguna de sus afirmaciones y, en consecuencia, dejando en tela de juicio la veracidad histérica
de sus palabras.

El afio 1922 constituye también una fecha importante para la promocién de Pedro del Ponte. En
este afio Juan Cabré estudio el retablo de los Santos Corporales de Daroca al publicar un trabajo sobre
esa Colegiata ,,. Tal retablo por poseer unos retratos que se cree son de los Reyes Catdlicos. Los atribu-

127 Conde la VINAZA, Adiciones al diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las bellas artes en Espafia de Juan Cean Bermudez, Madrid
,1889, p.16.

128 E. TORMO, Catalogo de las tablas de primitivos espaiioles de la coleccion ... viuda de Iturbe, 1911, Op. cit.; Periddico “La época” 14 julio de 1911,
“Los primitivos de la coleccién Iturbe.” Op. cit.

129 R. ARCO GARAY “El pintor cuatrocentista Pedro de Aponte”, Op. cit.

130 M. ABIZANDA, Documentos para la Historia artistica y literaria de Aragdn procedentes del archivo de protocolos de Zaragoza Zaragoza, 1915-17.
131 F.J. SANCHEZ CANTON, Los pintores de cmara de los reyes de Espaiia, Op. cit. .

132 J. CABRE, Boletin de la Sociedad espafiola de excursiones,1922, p. 286s .



y6 a Pedro del Ponte afirmando que no se conoce con seguridad ninguna otra obra de ese pintor con la
que comparar dichos retratos. Por lo cual no encontrando pegas razonables y admitiendo varias manos
de distinta calidad en el retablo dejé sentada la posibilidad de que pudiera ser de nuestro pintor. A par-
tir de entonces, lo que no era mds que una sugerencia en este autor, pasa a ser afirmacidn categérica
en otro, con lo que se habra de hacer las conjeturas mas diversas para poder conjuntar esta obra con
otras atribuidas al mismo pintor.

En 1942, Arco Garay publicé un estudio mas extenso sobre Pedro de Aponte en el que recoge lo
aportado en anteriores ocasiones afiadiendo y matizando, .. En €l se dan amplias noticias sobre el reta-
blo de San Lorenzo, no siempre del todo exactas, y sobre {os retablos de Bolea, Granény Cintruénigo.

A partir de entonces Angulo atribuiria a Aponte todo el retablo de Bolea y acabaria excluyendo
de la produccion de este pintor los retablos de Graién y Cintruénigo, a pesar de la documentacion
escrita con la que se contaba y que ya habia sido publicada por Abizanda y Arco Garay. Por su parte,
y en sucesivas ocasiones, fue engrosando el bloque de obras atribuidas anadiendo algunas tablas que
atribuiria a Aponte en relacién y por comparacién con el retablo de Bolea. Mientras tanto, las obras que
estaban en proximidad estilistica y relacidn con los retablo de Grafién y Cintruénigo las agrupé en torno
al que llamé Maestro de Agreda, que para mi es el verdadero Aponte o Del Ponte.

Post, por su parte, en su extensa obra sobre la pintura espafiola, importante al menos por la
amplia documentacién fotografica y por la acumulacién de datos que recopila, atribuyd a nuestro pin-
tor gran cantidad de obras unas prdéximas al retablo de Bolea y otras a los de Grafién y Cintruénigo.
Légicamente una parte de estas obras son de discutible atribucién.

Torralba, Abbad, Camdn creyeron ver obras de Del Ponte y se las atribuyeron.

CONCLUSION

Tras esta confrontacion cronoldgica en que hemos intentado poner de manifiesto como influ-
yen unos autores en otros, queda claro que son dos las fuentes o nucleos de donde arranca funda-
mentalmente la idea que con el tiempo se ha formado en torno a Del Ponte: de una parte los parrafos
de Jusepe Martinez tras la publicacién de Carderera, de otra, los trabajos realizados por Arco Garay.

A partir de ellos por no haberse hecho en torno a los mismos una labor critica seria y por citarlos
a veces de forma incompleta o equivocada, se ha ido formando una idea de Pedro del Ponte no siempre
precisa, que en la actualidad requeria reconstruir los hechos y dilucidar el tema.

[Nota de 2021: a partir de 1977, la numerosa historiografia italiana generada por el interés que los investigadores de Italia manifestaron por el
retablo de Bolea, distorsiond considerablemente la cuestién en relacion con este retablo y por el supuesto autor, Pedro del Ponte. En torno
a este pintor se generd una sobrevaloracion que no le corresponde, al desconocerse entonces sus obras documentadas; VER nota 143 de la
pag.111. Fue ignorado en todo momento A. NAVAL MAS “Retablo de Santa Maria la Mayor de Bolea”, en Seminario de Arte Aragonés, nums
22-23-24, (Zaragoza, 1977), pp.127-157. En este estudio quedaba descartada de forma razonada la autoria de Pedro Aponte]

b) Critica de textos
Los pdrrafos de Jusepe Martinez

Para poder criticar en su justo medio los parrafos que de este autor y pintor aparecen en sus
“Discursos practicables”, hay que situar su texto en el contexto histérico en que escribié. La obra de
Jusepe Martinez fue escrita en la segunda mitad del siglo XVII, siglo que, como el mismo Sanchez Can-
ton apunto _,, fue especialmente dado a la fabulacion. En el intento de querer embellecer y hacer
mas noble la realidad acabaron describiendo una realidad lejana e inaccesible, y en el deseo de querer
destacar a las personas llegaron a retratarlas a veces de forma irreconocible. En este contexto que

133 R. ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte ... “, Op. cit. 1942
134 F. SANCHEZ CANTON, Op. cit. p. 12
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aparece a través de la mayor parte de la literatura barroca de este tiempo, fueron escritos los parrafos
de Jusepe Martinez en que ensalza de tal forma a Pedro Aponte que resulta sospechoso.

A ello debemos afiadir, por si algo pudiera significar, que también de Jusepe Martinez se dice
ser de Zaragoza como ya entonces se decia lo era Pedro del Ponte, con lo cual quiza en algin momento
pudo faltarle algo de objetividad.

Las afirmaciones que de Aponte hace Jusepe resultan a veces sospechosas por llamativas y, en
ocasiones, inverosimiles. De tal forma que se caen por su propio peso, por ingenuas y precipitadas.

Precipitado es afirmar como afirma Jusepe que Aponte fue el primero que pintd con oleo en
Aragdn. Bastaria para comprobar lo equivocado de esta afirmacion recorrer los museos y ver como hay,
obras, datadas con anterioridad a Del Ponte, que estan pintadas al oleo. A ello podemos afiadir la nota
que publicd Abizanda para precisar esta afirmacién. Por varios contratos de retablos del siglo XV consta
que los pintores habian de pintarlos precisamente al dleo, llegando a especificar si seria de linaza o de
nueces, ... Queda por lo tanto claro que en Aragon hacia tiempo que los artistas practicaban este pro-
cedimiento proveniente de Flandes, y esto antes de que lo hiciera Del Ponte.

Ingenuo por otra parte, por excesivamente ingenioso, resulta aquello de que Del Ponte fue “e/
inventor de los muros fingidos de Santa Fe en el reino de Granada” Basta recordar al respecto la com-
probacion que sobre este dato hizo Sanchez Canton quien como hemos dejado apuntado antes ., com-
probd histéricamente la inexactitud de esta noticia al saberse que tales muros no solo no eran %ingidos
sino fuertes y bien consolidados.

Critica similar se podria establecer en torno a otras afirmaciones. Asi, a la afirmacién de que
continuamente fue siguiendo la corte de los Reyes, Balaguer afirma que necesitaria poder compro-
barse pues no aparece claro , . Respecto a que eran muchas las obras que de este pintor habia visto
en Aragon, Cataluiia y Valencia, Abizanda que manejé gran cantidad de documentos relacionados con
artistas hace notar, y sirve como objecidn a la afirmacién de Jusepe Martinez, que el nombre de Aponte
suena poco y las obras que emprende son escasas ... Finalmente, en cuanto a la afirmacion de Marti-
nez de que Aponte era “gran perspectivo” es suficiente con que repasemos las composiciones de sus
tablas para observar que no siempre demostré mucha precisidn y soltura en el manejo de las leyes de la
perspectiva. Mas aun, da la sensacién de que no las llegd a dominar nunca con precision, quiza porque
nunca las estudié sino que las aprendié por observacién e intuicidon de los maestros que posiblemente
tuvo.

No es este el momento de hacer una critica a “Los discursos practicables” de Jusepe Martinez a
no ser en tanto en cuanto afecten a los parrafos que han condicionado los estudios hechos posterior-
mente sobre Del Ponte. Pero queda dentro del ambito de este trabajo adjuntar todo aquello que sirva
para dar su justo valor a la obra de Martinez y en consecuencia los parrafos que escribid sobre Aponte.
En esta linea tenemos que recordar que son bastantes las imprecisiones que en su manuscrito se cons-
tatan tanto referidas a nombres de artistas que trasmite sin exactitud como a datos de los mismos ar-
tistas aun siendo conocidos y estando intimamente vinculados a Zaragoza, como es el caso de Forment.

A esto hay que anadir la critica no siempre favorable que han hecho algunos autores del presti-
gio de Meléndez Pelayo quien juzga que sus “Discursos practicables..” son una copia de las obras simi-
lares de Carducho y de Pacheco_,..

Tras todo esto que venimos diciendo en torno a los parrafos que Martinez dedicé a Del Ponte
poco queda que decir. Esta probado cdmo distintos autores se apoyaron precipitadamente en esas
lineas de Jusepe Martinez y, consecuentemente, colocaron en un pedestal excesivamente alto al maes-
tro Del Ponte.

135 M. ABIZANDA, Op. cit. t.1p. 39 ss.

136 En este trabajo en el capitulo “critica al catalogo” de la parte 2® p. 93

137 F BALAGUER, “Pintores zaragozanos en protocolos notariales de Huesca ...” Op. cit. 1954.

138 M.ABIZANDA, Op. cit. t. Il p. 83.

139 R. ARCO GARAY, “Los discursos practicables ... del aragonés Jusepe Martinez”, en Revista de ideas estéticas, 1945, n. 11, Madrid.



Los textos de Arco Garay

Ricardo del Arco Garay fue un estudioso de gran fecundidad en cualquier tema que pudiera
estar relacionado con Aragon. Sus trabajos dieron luz a muchos datos, y abrieron pistas que otros pos-
teriormente han podido seguir. En ocasiones quiza se dejd llevar un tanto de la precipitacidn, intuicidn
y excesivo entusiasmo. Tal ocurrié en sus trabajos sobre Del Ponte de 1914 y 1942. Trabajos que han
sido importantes para dar a conoce a Pedro del Ponte como pintor un tanto ignorado, pero que al ser
imprecisos en algun aspecto han motivado no poco el concepto erréneo que en la actualidad hay sobre
el pintor.

Este historiador, de lo que no era mas que una pista hizo toda una afirmacién, pues donde decia
que los vecinos de Grafién querian un retablo a la manera como fue hecho el de Bolea “Aquello que de
su mano fue hecho” Arco Garay afirmdé que Del Ponte habia hecho toda la predela o banco del retablo
de Bolea. Vemos en ello una afirmacién prematura, pues en realidad bien poco e impreciso es lo que
dice la frase, ademas bien distante es el estilo de un retablo y otro, como en su lugar, al hacer el andlisis
de cada uno de los dos retablos expusimos y después al criticar el catalogo de las obras atribuidas a Del
Ponte, comparamos .

Por la sola referencia de que quieren un retablo “al modo y forma que esta el de Bolea, aquello
que de su mano fue hecho”, no se puede deducir ni mucho menos que Del Ponte hiciese ese retablo.
En parte Arco Garay ya vio esto y entonces quiso salvar la dificultad afirmando que Del Ponte hizo so-
lamente el banco. Nos parece solucion impropia, pues aunque es verdad que entre el banco y el resto
del retablo se aprecia una evolucidn estilistica, hay una unidad.

Pensamos que Arco Garay llevd las cosas demasiado lejos al atribuir el retablo de Bolea a Del
Ponte como autor o pintor principal. Todo lo mas que se puede concluir de estos parrafos es que in-
tervino de algin modo en el retablo, pero de forma secundaria dada la enorme diferencia que este
retablo presenta con respecto al retablo de Grafién. Su intervencion pudo reducirse a las desaparecidas
puertas o a un retablo también desaparecido del que no nos ha quedado ninguna referencia.

La hipodtesis de que fuera precisamente en las desaparecidas puertas donde Aponte intervino
queda avalada por el hecho de que se le dio permiso para trasladar y realizar en Bolea el retablo del
Hospital de Huesca para el que habia hecho contrato. No hubiera dejado de ser menos légico el que en
vez de realizar en Bolea el retablo de Huesca hubiera realizado en esta ciudad aquel retablo. Si las cosas
no fueron asi, sino tal como las deducimos por la documentacién, se debe sin duda alguna a la mayor
dificultad y quiza imposibilidad que ofrecia el realizar en Huesca las puertas de un retablo que después
deberia trasportar siendo grandes y dificil traslado por tratarse ordinariamente de grandes bastidores
que sostenian las sargas sobre las que se pintaba. La hipodtesis, por lo tanto, de que fuera en las puertas
donde pintd viene apoyada por esta manera de ver las cosas.

Si tras todo esto resulta dificil probar cual fue la intervencidn de Del Ponte en el retablo de Bo-
lea e imposible apoyarse en ello para afirmar la paternidad de dicho retablo, mucho mas dificil resulta
querer ver en las palabras que siguen a la cita que comentamos un punto de apoyo para probar que Del
Ponte hizo el retablo de San Lorenzo.

En el mismo contrato para el retablo de Grafién y tras la frase anterior se dice que el retablo lo
quieren también “de la manera que estd el de San Lorente de Huesca”. Afirma Del Arco que este dato
es concluyente , , y que por lo tanto el retablo de San Lorenzo de Huesca fue hecho por Del Ponte. Bien
es verdad que Arco Garay tenia presente la cita de Uztarroz que cien anos después de Del Ponte afirmé
que el retablo de San Lorenzo fue hecho por Aponte, pero de la frase anterior no se puede concluir ni
mucho menos que se afirme en el documento de Grafién que el retablo de San Lorenzo habia sido he-
cho por Del Ponte. Esa frase alli puesta no tiene otro sentido que el ser referencia de algo que se desea.
En cuanto a la credibilidad del testimonio de Uztarroz en su lugar expusimos las razones en contra.

Estando asi las cosas se engendré en cadena la atribucion de obras a Del Ponte. Angulo tras

140 R. ARCO GARAY, “Pedro de Ponte o Aponte ...”, Op. cit. p. 3ss.
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el trabajo de Arco Garay légicamente atribuye a Del Ponte la totalidad del retablo y, en referencia con
él, otras diversas obras. Ante la imposibilidad de conjuntar estas obras con los retablos de Grafién y
Cintruénigo, a estos los excluye de la atribucidn a Del Ponte. Posteriormente, Post quiere superar esta
seleccion teniendo presente la documentacidn de estos retablos y opta por la solucidn precipitada de
atribuirla a Del Ponte tanto uno como los otros.

Asi como por un lado los parrafos de Jusepe Martinez, y, por otro, los trabajos de Arco Garay
contribuyeron a formar de Del Ponte una imagen y un estilo de obra que en este momento pensamos
dista mucho la realidad y es la causa de la confusién en que en el momento presente estd sumido el
tema

B) CRITERIOS PARA LA IDENTIFICACION DE LA OBRA DE DEL PONTE

Para poder colocarnos en trance de recuperar la verdadera personalidad artistica de Del Pon-
te pienso que, de entrada, hay que aceptar como excesivamente exageradas las palabras de Jusepe
Martinez, y, aceptarlas con mucha reserva. Por otra parte, y como consecuencia de esta postura hay
gue admitir que el desconocimiento de la obra de Del Ponte fue practicamente total por parte de sus
contemporaneos y sucesores, lo cual no tiene nada de particular puesto que esto ocurrié con otros
muchos pintores del pasado, pero que en el caso de Del Ponte, si que lo tiene, dadas las afirmaciones
de Martinez de que era un pintor celebre y muy conocido.

Tras este desbrozar caminos hay que buscar una pista cientificamente segura que permita po-
nernos en contacto con la verdadera personalidad y manera de hacer de nuestro pintor. Esta pista y
referencia no puede ser otra que los retablos documentados:

El de Graién documentado por varios protocolos da garantias suficientes para pensar que efec-
tivamente es obra del pintor.

El de Cintruénigo, aunque no tan sélidamente documentado y bastante distante del de Grafién
tanto en afios como en estilo, ofrece datos suficientes como para poder pensar que también es de este
pintor.

Toda la obra documentada se agota en estos dos retablos, pues aunque ha aparecido mas do-
cumentacion, es de retablos cuyo paradero se ignora. Tenemos, no obstante, la posibilidad de poder
ampliar el ndcleo tras un analisis estilistico que da como resultado que los retablos de Agreda y Olite
se encuentran muy proximos del de Cintruénigo y con sintomas de identificacién comunes en algunos
detalles con Grafién, )

Estos cuatro retablos Granén- Cintruénigo- Olite- Agreda constituyen el nucleo basico de la obra
actualmente conocida de Del Ponte y el punto de referencia en relacién con el cual debe examinarse
cualquier otro trabajo. Con respecto al resto de obras atribuidas, las rechazamos como del pintor por
no encajar en el bloque precedente.

No es razonablemente admisible que uno que firma y realiza el retablo de Bolea de gran per-
feccién técnica y con evidente dominio tanto de las leyes renacentistas de la composicion como del
dibujo y manejo del pincel, pudiera hacer después un retablo de notable calidad inferior, como es el de
Granén, donde la composicidn es algo distinta del de Bolea, el dibujo manifiesta una evidente torpeza
e inferioridad técnica, y el color es menos limpio y preciso.

Ni pensando en una participacién de taller, es admisible que haya una continuidad estilistica
entre uno y otro.

C) PERSONALIDAD ARTISTICA

Existe un interesante contrato entre Pedro del Ponte y Antén de Aniano, al que nos hemos re-
ferido en varias ocasiones, y en el que todavia vamos a apoyarnos una vez mas puesto que nos ofrece
un argumento interesante.

Este contrato fue hecho por el tiempo en que Del Ponte estaba realizando el retablo de Grafién



gue marca un determinado nivel de calidad, nivel de calidad por otra parte que esta a la altura de la
calidad que ofrece Aniano. Este contrato pone de manifiesto que entre ambos pintores habia una cierta
competencia por lo que les indujo a trabajar en equipo para no sentirse perjudicados ninguno de los
dos.

Si realmente de Del Ponte fuera el retablo de Bolea de una notable calidad artistica, no tendria
por qué haber temido Del Ponte la competencia de Aniano cuyas obras no se pueden poner a la altu-
ra del retablo de Bolea. Mds aun, como afirma Abizandam, llega incluso a tener menos encargos que
Aniano lo que equivale a decir que si trabaja mejor y queria tener mas encargos seria suficiente con que
hubiera trabajado al mismo precio que su competidor.

Por lo tanto y en consecuencia, quitandole a Del Ponte el retablo de Bolea y lo que se le ha atri-
buido en relacidn con este retablo, la calidad de la produccidn por Del Ponte baja considerablemente y
otro tanto cabe decir de su categoria como pintor. Afirmacidn que no es precipitada o peregrina puesto
gue viene avalada por una serie de hechos tales como el contrato con Aniano vy al que hay que afiadir
algunos mas sefalados por Abizanda en el mismo lugar.

Se constata que su actividad en el primer tercio del XVI es notablemente inferior incluso a la de
pintores de no muy relevante calidad. Si realmente hubiera sido su categoria, tal como se ha dicho, ha-
bria, al menos, igualado la actividad de pintores como Los Valles, Miguel y Juan Jiménez, Jaime Serrat,
Jaime Larra, Martin Garcia, Antén de Plasencia etc..

Hay otro detalle interesante y es que con los anteriores, como con todo pintor que destacaba un
poco, facilmente surgian aspirantes que querian entrar en el taller del maestro en régimen de aprendi-
zaje. De ello queda constancia a través de contratos que garantizaban los compromisos mutuos entre
el maestro y el aprendiz. De Del Ponte no nos ha llegado ninguno de estos documentos, o, al menos,
hasta el presente no se han descubierto.

Con todo esto no queda muy bien parada la personalidad de Del Ponte como pintor, pero lo
unico que hemos pretendido ha sido reconstruir los hechos tal como son para devolver a este pintor el
puesto exacto que le corresponde, y a su obra el valor y significado propio.

D) ESTILO Y SIGNIFICADO DE SU OBRA

Tras haber analizado una por una casi cien tablas atribuidas a Del Ponte sefalando los puntos
de contacto y destacando las diferencias que marcan una evolucién en su produccidén, podemos en
resumen poner las caracteristicas que definen su estilo.

Las notas permanentes vienen dadas por los cuatro retablos que antes sefialamos como nucleo
fundamental de la produccién que se conserva. Mas dificil es marcar la linea evolutiva dentro de estos
cuatro retablos puesto que no es facil saber si el retablo de Agreda hay que colocarlo antes o después
del de Cintruénigo. Como hipdtesis podemos apuntar que el orden cronolégico de lo conservado es
Graifén- Olite- Agreda- Cintruénigo.

Dadas las vacilaciones y recuerdos de otros pintores que al principio Del Ponte manifiesta, po-
demos pensar que probablemente trabajaria en algun taller o colaboraria con alguno de los maestros
mas significativos de entonces. En su obra hay bastantes recuerdos sobre todo iconograficos de Miguel
Jiménezy Martin Bernat con los que pudo trabajar en alguna ocasidn. Viene a confirmarse esta opinidon
por el dato, quiza fortuito, segun el cual en alguna ocasidn, al buscar maestro para una obra, se ha dicho
que podria ser del circulo de Aponte o Miguel Jiménez, indistintamente. No obstante las producciones
de ambos pintores distan bastante.

Sin duda alguna conocié muy de cerca y de alguna manera intervino en el retablo de Bolea. La
influencia de estos retablos se dejaria ver en algiin aspecto del retablo de Grafién. Es incluso posible en
opinién de Bertaux que pudiera trabajar con Bartolomé Bermejo en la época en que este estuvo en Aragon.

141 M. ABIZANDA, Op. cit.
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Evolucion

Por todo ello podemos decir que, al principio y refiriéndonos a Grafién, el estilo de Del Ponte es
vacilante y se apoya principalmente en la imitacién, aunque ya deja apuntar una serie de notas distin-
tivas y detalles caracteristicos que vendran a ser los rasgos por los que se definira su estilo.

Paralelamente a esta etapa en que, aunque esta elaborado un estilo personal no logra estable-
cer unos rasgos constantes y definitorios, esta quiza el desempefio de su oficio en régimen de colabo-
rador como debid ocurrir en el mismo retablo de Graiién, y sin duda alguna en Olite, donde se aprecia
la intervencién de, al menos, otro pintor.

En un tercer momento es quizd cuando se despega hacia un trabajo exclusivamente realizado
por él como maestro principal, entonces tiene la posibilidad de definirse a través de un estilo muy per-
sonal al que quiza habia llegado tras la realizacidén de otras obras que se nos han perdido. Este seria el
momento en que realizd el retablo de Agreda que pone de manifiesto bastante madurez y que dentro
de la produccidn del maestro indica una evidente calidad que es suficiente para dar cierto prestigio a
Del Ponte. Rasgos originales de una especial significacion estilistica y artistica se aprecian en este reta-
blo.

Un ultimo momento de entre lo que a nosotros ha llegado podria estar en el retablo de Cintrué-
nigo que si técnicamente presenta sintomas de inferioridad con respecto a Agreda en el trasfondo se
constata una madurez. Pudo ser debida la aparente inferior calidad del conjunto a que no terminé él
las tablas o intervinieron manos bastantes menos expertas que las desmerecieron.

Caracteristicas

Al final de este camino nos encontramos con los datos mas personales de su estilo. Un estilo que
resulta agil, suelto y mas seguro en el dibujo. Que ha sabido trasformar las vacilaciones e imprecisiones
iniciales en un trazado de linea muy personal vehiculo de un espiritualismo manierista. A este dibujo
estd subordinado el color segun caracteristica que no es exclusivamente suya pero que no impedira
gue este color sea también transmisor de rasgos bastante personales e incluso originales como son la
tendencia a un claro-oscuro y un interesante pretenebrismo.

Tras estos planteamientos formales se descubre un interesante trasfondo denunciador de un
mundo, el de algunos de los personajes que aparecen en sus tablas. Para ello se sirve no solo de un di-
bujo sinuoso y contorsionado sino que llega a apoyarse con gran originalidad en la fealdad y la caricatu-
ra. En ellas se recrea con especial fruicidn. De ellas llegara a hacer un estudio naturalista como también
lo hace en ocasiones de pequenos detalles de género que dan un matiz realista a sus composiciones.

Respecto a los distintos aspectos en que hemos basado el analisis de las obras de nuestro pintor,
podemos decir en sintesis:

Composicion

Desde el principio, se observa en la produccidn de este pintor un deseo por ensayar nuevas for-
mulas, de acuerdo con las tendencias renacientes, provenientes de Italia. Intenta crear unos espacios
que formen una sola entidad con los personajes pero, a veces, lo Unico que logra es rodearles de una
especie de decorados teatrales que funcionan a manera de fondos.

No siempre consigue, sobre todo al principio, proporcionar a sus composiciones la profundidad
espacial que necesitaban, debido sin duda alguna a la falta de dominio en las leyes de la perspectiva.
En la medida en que va realizando nuevos trabajos, se notan sintomas de progreso. Asi ya en Olite ob-
servamos que, aun persistiendo la tosquedad general y las vacilaciones, dispone figuras mas pequefias
que otras, con lo cual logra un mayor realismo a la hora de crear una escena. No obstante, estas inse-
guridades en adoptar las soluciones compositivas adecuadas se veran incluso en una obra mas madura
como es la del retablo de San Miguel de Agreda.



Formalmente, sera frecuente encontrar dos notas que aparecen en alguna de sus composicio-
nes:

- El apelotonamiento de figuras, sobre todo al principio, consecuencia de la falta de habilidad
para disponerlas con diafanidad. Las presenta acumuladas unas sobre otras por desconocimiento de
las leyes de la perspectiva. Aunque después se observa, como en Agreda y Cintruénigo, mas agilidad
en articular los grupos de personas, seguirdn apareciendo reminiscencias de esos grupos que, a veces,
aparecen amontonados en una parte de la tabla, aun disponiendo de mas sitio.

- Otros de los aspectos compositivos que aparecen en varias ocasiones son las figuras brusca-
mente interrumpidas en los bordes de las tablas. Y ya no solo las que se salen de ellas quedando mu-
tiladas, sino las que entran sin saberse exactamente quienes son, por dejar ver solamente las manos o
las piernas como ocurre en la tabla de la “Flagelacién” de Olite.

Es también un rasgo distintivo que Del Ponte ensaya un tipo de composicidn distinta de la que
hasta entonces habia predominado de tradicidn goética. Dispone unas composiciones de cufio manieris-
ta que tienden a llenar la mayor parte de la tabla con las figuras.

Dibujo

También en dibujo se observa una linea de evolucidn progresiva que llega a integrar la inseguri-
dad de trazo inicial en un dibujo expresivo con rasgos muy personales.

No faltaran de forma permanente las imprecisiones e incluso las deformaciones en los persona-
jes y abundan los rostros colocados completamente de frente o de perfil que son los mas faciles de di-
bujar, pero al mismo tiempo, de vez en cuando, se podran ver interesantes figuras que al ser dibujadas
con libertad resultan expresivas, y logrados escorzos que manifiestan dominio y perfeccién.

El canon de las figuras tendera a hacerse alargado con unas proporciones que nada tienen que
ver con las de las figuras de Bolea constituyendo un sintoma mas de las profundas diferencias que
existen entre ambos retablos.

El valor y caracteristica del dibujo de Del Ponte no esta en su concepcion y planteamiento cla-
sicista sino en una concepcidn anticlasica y manierista bastante libre y muy expresiva.

Color

El planteamiento general del color responde a criterios dibujisticos, dato que en realidad poco
tiene de caracteristico ya que casi toda la pintura de esta época esta concebida de esta forma.

Los colores con tendencia a tonos neutros en algunos fondos y el empastamiento no siempre
limpio y preciso a la hora de modelar ha hecho ver en alguna de las tablas de Del Ponte un intere-
sante pretenebrismo que le proporciona una nota de originalidad y le da la categoria de pionero: Las
entonaciones verdosas de los fondos de buena parte de sus cuadros y en particular los fondos muy
oscurecidos de, por ejemplo, sus “Ecce homo” y “Resurreccidon de Drusiana”, en Grafién ofrecen esta
curiosa caracteristica.

Detalles

Son varios los detalles que invariablemente van apareciendo en una y otra tabla, de uno y otro
retablo, como hemos ido dejando constancia a medida que ibamos haciendo el analisis de las tablas.
Rostros, manos y pies suelen ser los tres puntos donde se repiten siempre las mismas soluciones, en
parte, como consecuencia de falta de recursos, y, en parte, como sintomas de un estilo personal.

Desde otro punto de vista resulta interesante una cierta predisposicidn a tratar con especial
esmero y mejor acabado alguno de los elementos del cuadro que puede ser tanto el estribo de un ca-
ballero como la mitra de un obispo o los harapos de los esbirros.
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Retablo de Olite

En esta linea ofrece particular Interés el observar como en
las tablas “Via Dolorosa”, de Granén, “Oracién”, de Olite, aparece
en el suelo un caracol que no tiene ninguna razén especial para
estar alliy que, sin embargo, esta y ademas en solitario pues no hay
ningun otro elemento que acompafie su presencia. Algo parecido
ocurre con el perro que aparece en el “Ecce homo”, de Grafién ,y
“Flagelacion” de Olite. En ambos sitios resultan extraios, pero alli
estan, sin que por el momento podamos precisar si no pasa de ser
un elemento casual y caprichoso querido por el pintor, o, por el con-
trario, quiso significar algo mas que no logramos por el momento
captar.

La culminacion o al menos lo mas llamativo dentro de este
genero de cosas lo constituyen las dos moscas, enormes, y tratadas

con detalle que lleva en cabeza y hombro el esbirro de “Via Dolorosa” de Agreda. Es por ellas por lo
gque es mas reproducida esta tabla. Son una nota minuciosa dentro de toda la composicién que aunque
trabajada no llega a ningun otro detalle similar. Respecto a este detalle de las moscas conviene sefialar
algo que puede ser revelador. En la “Leyenda dorada”, en el capitulo correspondiente a San Miguel se
dice que una de las victorias de este arcangel fue sobre los dos dngeles rebeldes, que expulsados de
la presencia de Dios invadieron la tierra en forma de moscas para que estando a mitad altura pudieran
dolerse de la fruicidn de que habian sido despojados.

El retablo de San Miguel presenta una unidad de pro-

gramacion de la que solamente desentonaban las tablas de la
predela debido al tema de la Pasién corriente en esta posicion.
Quiza Del Ponte quiso vincular mas directamente el resto del
programa a estas tablas de la parte baja para ello se apoyd en
la leyenda de las moscas colocando dos de estas en uno de los
esbirros y dando a entender de esta forma cdmo dos de los de-
monios vencidos por San Miguel poseian al esbirro que estaba
atormentado a Cristo. Dentro de esa tendencia a exagerar y ca-
ricaturizar una parte de los personajes de la composicidon, hay
también una constante en tratar con especial delicadeza y res-
pondiendo casi siempre al mismo esquema, el rostro de Cristo.
Detalle casi permanente serd el disponer sus cabellos en forma

Retablo de Agreda

de mechones que, | :
a veces, llegan a Retablo de Agreda
caer por delante de

las orejas con una solucidn bastante repetida.

En general y como nota comun tanto a las
composiciones como al dibujo, color y detalles, se obser-
va que suelen estar mucho mas cuidados en las tablas del
banco o predela que en el resto del retablo. Dato que en
realidad no es exclusivo de nuestro pintor pero que también
se constata en él. Los mayores logros en uno y otro aspecto
se observan en las tablas colocadas en la parte inferior. Pro-
bablemente en todos los pintores estas diferencias venian
producidas por una misma motivacién y perseguian unas
mismas soluciones. La motivacion de presentar mejor con-
seguido y acabado lo que estaba al alcance de los ojos y el
recurso de tener que valerse de ayudantes menos expertos
para aquellas tablas cuyos errores serian menos visibles al
estar colocadas a mayor altura.



CONCLUSION

A manera de resumen de todo cuanto hemos dicho, y en
un intento de subrayar mas y mejor las lineas por las que ha
discurrido el presente trabajo podemos decir:

- No es de Del Ponte el retablo de Bolea. Por el momento
solo se puede considerar de este pintor, lo que este cerca esti-
listicamente de Granén y Cintruénigo.

- Al no ser suyo el retablo de Bolea y lo atribuido en rela-
cion con este, su produccidn baja de calidad y su personalidad
y significado artistico quedan desmerecidos.

- Sin llegar a ser fundador de la escuela aragonesa de pin-
tura como lo considero Zapater,,,, rompio con una manera de
hacer tradicional hasta entonces y ofrecid rasgos muy perso-
nales. Fortalecid, por otra parte, los cimientos de las nuevas
tendencias renacentistas que se empezaban a difundir por
Aragén.

- Sus rasgos que mejor lo definen son:

a) en composiciones intenta ser innovador.

b) En trazo manifiesta un nerviosismo con rasgos
de un estilo que acaba siendo muy personal.

c) En contenidos logra una expresividad para la
que se vale de todos los elementos formales, y de otros como pueden ser la fealdad, deformaciones
fisicas y caricaturizacién.

d) En color se apunta un cierto pretenebrismo.

Retablo de Olite

Con todo lo cual, el presente estudio sobre Pedro Del Ponte intenta aclarar un poco la confusion
gque motivan las mas de ciento cuarenta tablas atribuidas, y dilucidar quién era y cudl fue su obra afir-
mando, respecto a lo primero, que fue demasiado alto el pedestal sobre el que se le colocd, respecto a
lo segundo que no sobrepasan en mucho el nimero de cuarenta las tablas en que intervino y que hoy
conocemos.

Pensando que el planteamiento mas cientifico no es el de dejarse llevar por la intuicidn sino el
de apoyarse en lo auténticamente documentado esperamos nuevos hallazgos en este terreno para po-
der precisar mejor hasta dénde llegé la obra de Del Ponte, y a partir de donde fueron demasiado lejos
los que nos han ofrecido una imagen de su persona mitificada e irreal.

142 F. ZAPATER, Ibidem.
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APENDICE

EL RETABLO MAYOR DE SANTA MARIA DE BOLEA .

Bolea es un pueblo de la provincia de Huesca, al norte de la ciudad, que ha desempefiado
distintos papeles de importancia tanto estratégica como econdmica y religiosa. De cada uno de estos
aspecto quedan vestigios que lo ponen de manifiesto.

En tiempos de los arabes fue plaza importante que Sancho Ramirez tuvo interés en conquistar
en su camino hacia la ciudad de Huesca y que habiéndola perdido tuvo que reconquistar con especial
esfuerzo.

Tras esta segunda entrada en la plaza, dond el pueblo a la abadia de Monte Aragén en 1092,
dato importante por lo que a nuestro trabajo se refiere. La Abadia erigi6 al pueblo en priorato, cuyo
prior residia en la abadia mientras en el pueblo habia un vicario. Fue priorato de la abadia hasta 1572
en que paso a depender directamente de la didcesis de Huesca por bula de Pio V.

La iglesia parroquial fue constituida en Colegiata en la que hubo capitulo formado por un vicario,
que, a su vez, era el parroco, y diez racioneros. Numerosos fueron los pueblos cuyos diezmos tenian que
pasar al capitulo. De la cantidad total una cuarta parte iba a la abadia de Monte Aragon. Por su parte y tal
como era de su obligacion la Abadia se cuidaba de todos los aspectos propios.

143 Con posterioridad a la redaccion de esta Memoria de Licenciatura se generd una amplia bibliografia sobre este retablo y Maestro de Bolea:

- A NAVAL, “Retablo de Santa Maria la Mayor de Bolea”, en Seminario de Arte Aragonés, nims. 22-23-24, (Zaragoza, 1977), pp. 127-157, fotogr.

- F. BOLOGNA, Napoli e le rotte mediterranee della pittura, Napoli, 1977, pp. 215-36 (Cap. XV: “Un pittore di Ferdinando Il Catolico e Napoli nella nueva
‘coiné’ Mediterrdnea del Quattrocento estremo: Pedro de Ponte fra Bramante e Bramantino”

- C. MORTE “La personalidad artistica de Aponte a través del retablo de San Miguel de Agreda (Soria)” en Actas del Primer Congreso de Arte Aragonés,
(1978), Mss. pp. 219-224.

- A.yJ. NAVAL MAS, “Retablo Mayor” (Bolea) en, Inventario artistico de Huesca y su provincia, Madrid 1981,t Il, pp. 65-66.

- A NAVAL MAS, Bolea, villa de Historia y Arte, Bolea, 1983, 72 pp. fotografias.

- C. MORTE “La pintura aragonesa del Renacimiento en el contexto hispano y europeo”, en Actas del I/l coloquio de Arte Aragonés, 1983, pp.. En 281-282.
- A. AVILA, “Aproximacion cronoldgica del retablo mayor de Bolea (Aporte critico del repertorio gréfico), en Boletin del Museo e Instituto ‘Camon Aznar’,
XXVIII, Zaragoza 1987, pp. 61-95.

- C. MORTE, Aragdn y la pintura del Renacimiento, Zaragoza, 1990, pp. 54-64.

- F. BOLOGNA , “Intruzione” ,en Miniatura a Napoli dal 400 al 600, cat. A cura di A. PUTATURO MURANO, A PERRICCIOLI SAGGUESE, Napoli, 1991, pp 19s
- A.yJ. NAVAL MAS- Carmen MORTE, La Colegiata de Bolea y su restauracion, p. 41y pp. 83 -91.

- C. MORTE, “Oracion en el Huerto “ en Signos, 26 junio-26 de septiembre, Huesca, 1993, p. 476.

- A. PADRON MERIDA, “El retablo de Bolea y sus autores”, en Goya, num. 241-242 , Madrld, 1994, pp. 22-31.

- F. SRICCHIA SANTORO, “Appunti per i corali cinquecenteschi dell’Abbazia di Montecassino. Il ‘Maestro del retablo di Bolea’ e un ‘ipotesi per Aloyse da
Napoli’ ”, en Napoli, L'Europa. Ricerche di Storia dell’Arte in onore di Ferdinando Bologna, a cura di F. ABBATE E F. SRICCHIA SANTORO, Roma 1995 pp
137-140, a pp. 137-138.

- C. MORTE GARCIA, “Pedro del Ponte en Bolea. Y una noticia de la Calahorra (Granada)”, en Boletin del Museo e Instituto ‘Camén Aznar’, LXVII (95-122),
1997, pp. 95-122.

- Ferrando Spagnolo e altri )berici nell’Italia di Leonardo e Michelangelo, (a cura di F.BENITO y F. SRICHIA), Firenze 1998, pp. 198-200.

- Alessandra PERRICCIOLI SAGESSE “Un libro d’ore dellla Bibliotheque Nationale di Parigi e alcune riflessioni sull’attivita di miniatore del Maestro del
retablo de Bolea”, Homenaje a Fiorella Sricchia Santoro, vol. |, rev. Prospettiva, 91-92, 1998, pp. 91-95.

-P LEONE DE CASTRIS, “Pittura e miniatura nella Napoli di Ferdinando el Catolico”, en El Arte en la corte de los Reyes Catdlicos. Rutas artisticas al principio
de la Edad Moderna. (V Seminario Internacional de Historia de la Fundacion Carlos de Amberes). Madrid, 14-17 diciembre, 2004. (coordinacion F. Checa,
B.J. Garcia Garcia), Madrid 2005, p.75-94.

- C. MORTE GARCIA, “Del gético al Renacimiento en dos retablos de pintura aragonesa durante el reinado de Fernando el Catdlico”, en M2 del C LACA-
RRA DUCAY, Coordinadora) La pintura gética durante el siglo XV en tierras de Aragdn y en otros territorios peninsulares, Zaragoza, 2007, pp. 335-372.

- F. SRICCHIA SANTORO: Tra Aragona e Napoli: ricerche sul “Maestro di Bolea”, EN , Prospettiva: rivista di storia dell’arte antica e moderna, , N2. 133,
2009, pags. 22-45.

— C. MORTE, “El retablo Mayor de la Colegiata de Bolea (Huesca): una aproximacidn al dibujo subyacente a través de la reflectografia de infrarrojos”, en
El rol de lo hispano en la primitiva mediterrdnea de los siglo XV y XVI, (Ximo Company- M2 J. Vilalta- Isidre Puig, Lérida, 2010. Pp. 206-265.-

-L. GAETA, Juan de Borgofia e gli altri-Relazioni artistiche tra Italia e Spagna nel’400, Galatina, (Le), pp.75-88

- A. NAVAL MAS, Retablo de Santa Maria la Mayor de Bolea (2), Huesca 2017 .
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Esta organizacién y la holgada economia permitié levantar un templo romanico sobre los restos
del antiguo castillo-fortaleza. El torredn de este castillo fue utilizado como torre de iglesia y todavia des-
empena esa funcion en el edificio actual.

Esta iglesia tuvo tres naves; espaciosa y alta era la central, a juzgar por las dimensiones del retablo
mayor conservado. Se conserva también debajo del presbiterio una cripta con béveda de medio cafién
y exedra que se ignoraba hasta 1973 en que, sospechando que pudiera estar alli, organicé los trabajos de
excavacion que tuvieron feliz resultado. La iglesia pudo levantarse a principio del siglo XIII.

A mitad del siglo XVI vy, antes de dejar de pertenecer a la Abadia de Monte Aragdn, se hizo un
gran templo en estilo propio de este siglo. Es casi cuadrado, de tres naves con béveda de cruceria de re-
cuerdos goticos tal como son tipicas en Aragén de esta época. Se utilizé para este nuevo templo la cabe-
cera plana del antiguo templo romanico.

En este templo, donde se conserva el retablo que es de nuestro interés. Este retablo fue hecho para
la iglesia antigua y de acuerdo con sus dimensiones, al montarlo en su actual ubicacién fue elevado sobre
un banco de material recubierto de interesantes azulejos alveolados. Al quedar mas elevado el retablo el
tipico 6culo o claraboya de los retablos aragoneses quedo a altura superior del ventanal del abside.

ANALISIS DEL RETABLO

Ya antes, en el lugar correspondiente, hicimos un andlisis global del retablo bajo aquellos
puntos de vista que lo ponian en relacién con otras atribuidas a Pedro del Ponte. No vamos ahora a
repetir innecesariamente lo mismo, sino a completar el analisis anterior con aquellos datos que antes
no eran necesarios y ahora son convenientes para poder valorarlo mejor. Llama la atencién este retablo
por ser una interesante combinacidn de tablas pintadas, mazoneria y tallas de bulto redondo. La fina
armonia del trabajo en madera y la luminosidad y excelente conservacion de las pinturas ofrecen un
conjunto extraordinariamente agradable.

Trabajos en madera

Son de dos tipos: las tablas de bulto redondo y la mazoneria que enmarca el conjunto. Uno y
otros se hallan repartidos tanto por el banco como por el cuerpo del retablo.

a) Banco o predela:

En el centro mismo se halla un interesante expositor excepcionalmente bien conservado en
todas sus labores de filigrana. Este expositor es articulado en las puertas que lo protege y que, a su vez,
estan adornadas con figurillas de bulto redondo de las cuales las del centro es un Cristo saliendo del
sepulcro, la Virgen, San Pedro y San Pablo. Otros santos estan a los lados. En el interior se conserva toda
la labor de mazoneria de finas columnillas, pinaculos, y un techo imitacidon de béveda de cruceria, Todo
ello trabajado en madera recubierto de yeso y dorado con oro de gran calidad.

En cada uno de los lados de este expositor hay cinco figuritas formando un apostolado completo
con otras dos que ya estan formando parte del expositor. Estas figuritas también estan finamente
trabajadas y aunque repiten un modelo con cierta monotonia tiene los distintivos propios de cada
apostol. Las de los laterales estan sentadas.

La labor de mazoneria que enmarca tanto tablas como tallas, es fina y de esquema mas gotico
gue la mazoneria de la parte superior. No estd bien conservada por haberse perdido bastantes piezas
debido sin duda a estar al alcance de la mano_,,.

b) Cuerpo o predela:

144 Con posterioridad a la redaccion de esta memoria, en 1988, fue restaurado reponiendo todas las pérdidas



En el centro como en lugar mas destacado hay una talla de la Virgen con corona en la cabeza y
una gran luna en cuarto creciente colocada a los pies a manera de cuernos simétricos. En los lados hay
unas pequefias tallas de angeles que adornan el conjunto.

Sobre esta talla esta la abertura circular en forma de 6culo a la manera tipica de Aragdn. No
tiene nada de particular, por no tener ningun adorno. Sobre él hay un Calvario de tres figuras de los
mismos rasgos que las del resto del retablo

Repartidas alos largo del retablo y colocadas bajos los doseletes, entre las tablas hay veinticuatro
tallas pequeiias todas ellas tocadas y con unas cartelas con signos de imitacidn gética. Cuatro figuras
mas de cuerpo entero y dos bustos de angeles con escudos hay en los guardapolvos.

La mazoneria también estd finamente trabajada y policromada con brillante dorado. El esquema
de estas molduras es menos goticista que las de la parte de abajo al incluir arquillos de medio punto
que le proporcionan un busto renaciente por la manera como estan resueltos.

Relaciones de estos trabajos con otros, también en madera

Como hemos ya dejado apuntado, hay dos maneras de hacer distintas entre el banco y el cuerpo
del retablo poniendo de manifiesto dos artistas diferentes al imprimir distinto caracter a las tallas,
valerse de diferente esquema en las molduras, e incluso proporcionar distinto brillo a los dorados.

Teniendo en cuenta esta marcada diferencia, he encontrado una gran relacién entre la parte de
abajo del retablo y el retablo de Santiago de la Catedral de Tarazona, dato hasta ahora no sefialado. En
realidad, y por el momento, poco aporta esta constatacion pues tampoco de este retablo de Tarazona
hay mas noticias al no ser la referida a la fecha que por inscripcién aparece en el mismo retablo de
Tarazona. En esta inscripcidn aparece la fecha 1597.

La parte superior o cuerpo del retablo de Bolea presenta rasgos diferentes a la predela lo que
hace pensar que la intervencion de un maestro mazonero diferente. Sin embargo esta parte superior
estd muy relacionada con el retablo de San Sebastidn de la misma iglesia. Caracteristicas de las tallas
del cuerpo del retablo mayor son las narices hechas con un perfil puntiagudo y barbilla prominente.
Este mismo perfil es el que tiene la figura central del retablo de San Sebastian, que es una talla de
este Santo. Concuerda esta hipétesis con otro dato relacionado con las tablas pintadas de este mismo
retablo de San Sebastian: manifiestan una influencia del retablo mayor. Es decir que este retablo de
San Sebastian o fue hecho al mismo tiempo o poco después que el retablo mayor de la iglesia. Otra
hipdtesis es que un mismo tallista trabajara en dos momentos diferenciados.

Hay otras semejanzas en tratados de pliegues y concepcidn general de las figuras etc..

En este retablo de San Sebastian la talla de San Roque es posterior, o, al menos, fue repintada
posteriormente.

Tablas pintadas

a) Banco: seis tablas con tema de la Pasidon, de esmerado acabado y limpia entonacién,
constituyen la parte de la predela o banco. Por debajo de estas, y, en los extremos, hay otras dos tablas
con iconografia de Obispo y Papa. Actualmente actlan estas tablas como puertas de dos armarios.

Entre estas tablas del banco y las del cuerpo del retablo hay profundas diferencias. Predomina la
concepcidn dibujistica en las composiciones que se apoyan a veces en un cierto esquema simétrico. Las
figuras aparecen mas amontonadas sin que eso implique la carencia de recursos por parte del maestro
para disponerlas de forma que no estorben unas a otros.

Especial Interés tiene en cada tabla alguno de los elementos o figuras que esta tratados con
especial delicadeza. Hay estudios interesantes de los ropajes, de los que llega a sacar auténticas
calidades. Lo mismo ocurre con algunos detalles de género.

De igual Interés son los recursos con los que cuenta el maestro, como es el ya sefialado de la
lanza en la tabla del “Ecce Homo”. Esta lanza para no estorbar el rostro que hay tras ella aparece cortada
sin por eso dejar de dar la sensacién de estar completa debido a otra lanza que esta al fondo. Sabe
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recurrir también al elemento invisible del viento para extender el manto de San Juan de forma que
insinUa una aureola en torno a la cabeza de la Virgen.

b) Cuerpo del retablo:

A simple vista se aprecia que dentro de la unidad que ofrece todo el retablo hay algo que
diferencia la pintura del cuerpo de arriba y la del banco.

Aparecen en cada una de las tablas menos figuras que en la del banco. Al mismo tiempo se ve
como tiene un puesto muy importante la arquitectura que crea ciertos ambientes donde se desarrollan
las escenas. La arquitectura es un elemento tan importante en estas tablas que, menos en una, aparecen
en todas.

Es interesante ver las distintas arquitecturas reflejadas en estas tablas pues aun siendo atipicas
como opina Camon Aznar_,, son interiores bien disefiados con posibilidad de realidad.

Hay un total dominio de las distintas técnicas constituyendo uno de los distintivos con respecto
al banco. El diferente criterio compositivo es distinto pues aqui consigue el equilibrio no mediante
simetria, sino contrapesando masas, colores, puntos de fuga, luz etc., Con unos elementos consigue el
equilibrio respecto a los otros.

El color juega un papel mucho mas importante que en banco. Lo mismo sucede con el foco
luminoso.

Aunque hay algunos tipos que son repeticion de los del banco, y aparecen algunos rostros
faciles tanto de perfil como de frente, no por ello desmerece el conjunto. Por el contrario, hay rostros
con rasgos fisiondmicos y otros, como es el de la Virgen, que estan tratado con especial delicadeza.

Relacion de estas tablas con otros trabajos

Hay dos tipos de influencias claras que son: las que recuerdan la pintura del Norte y en concreto
la flamenca y las que ponen el retablo en intima conexidn con ltalia.

Respecto a las primeras aparecen con mas claridad en el banco. Son de distintos matices:
las arquitecturas que aparecen al fondo de la tabla de la “Oracién” presentan pifiones escalonados
de recuerdos nérdicos; el gusto por algunos detalles de género también ponen en conexidn con los
primitivos flamencos, incluso alglin rostro como, por ejemplo, el de la Virgen en el “Descendimiento”
recuerda modelos de la misma procedencia.

Respecto a las influencias Italianas predominan, o al menos se dejan ver mucho mas en el
cuerpo del retablo que en su conjunto es claramente italiano. Eso no es obstaculo para que también en
la parte de abajo descubramos algunos de estos matices de recuerdo italiano; en la parte de arriba, a
su vez, vemos en el tratamiento de algunos rostros y en el estudio de algunos ropajes influencias de un
concepto de la pintura proveniente del Norte.

Si en rasgos generales constatamos estos dos tipos de influencias, mas en concreto podemos
ver relacién con dos pintores. En lo que se refiere a la iconografia hay esquemas compositivos que ya
fueron usados con anterioridad por Miguel Jiménez incluso detalles que habiamos observado en él.
Por ejemplo “Flagelacién” y “Via Dolorosa” posee elementos como la figura que en el suelo arregla su
sandalia o el trompetero y portador del dguila bicéfala que ya habiamos visto en este otro pintor.

Sin embargo en general, y, sobre todo, en la parte de arriba, se constata una gran relacién con el
pintor Juan de Borgofia. Incluso la influencia y relacidn es mayor que la que apunté el propio Angulom.
Concepcidn general, tipos distintos, elementos secundarios, iconografia etc., nos darian informacion
para hacer un detallado y prolongado estudio que intentard poner de manifiesto la conexidén que este
retablo tiene con toda la obra de Borgofia.

145 J. CAMON AZNAR, “La pintura espafiola del s XVI”, en Summa Artis, t. XXIV, p. 275 ss.
146 D.ANGULO, “La pintura del Renacimiento”, en Ars Hispaniae, t. Xll, p. 73ss.



Entre las diferencias que, por otra parte, no son muy profundas, estan el canon usado para
las figuras de Bolea que es ligeramente mas bajo que en las figuras de Borgoiia y el detalle de unas
arquitecturas que para Borgofia, la mayor parte de las veces, son arquitecturas que sirven de fondo
mientras que en Bolea hay otros interiores. Naturalmente tanto en uno como en otro caso podemos
encontrar ejemplos contrarios.

ATRIBUCION

Desde luego, y, como en su momento apunté, estoy en lo seguro que el retablo de Bolea no es
de Pedro de Del Aponte, al menos como maestro principal, no sabiendo exactamente en qué consistio
su intervencion puesto que parece que efectivamente intervino.

Tras tal conclusion creo, en el intento de buscar un maestro para este retablo, hay que recordar
de nuevo las especiales condiciones juridicas en que se hallaba Bolea cuando se hizo el retablo.

Decir esto equivale a recordar que Bolea era priorato de la Abadia de Monte Aragdn. Por
entonces era abad don Alfonso de Aragdn, hijo natural del rey D. Fernando. Don Alfonso, era arzobispo
de Zaragoza y gobernd al mismo tiempo y durante veintiocho afio la Abadia de Monte Aragén, de forma
que aunque no llegd a vivir en ella, no por eso la descuidd sino todo lo contrario invirtié gran parte de
sus rentas en reformarla. Durante su mandato se hicieron otras obras importantes, y, entre ellas, el
famoso retablo de la Abadia que fue encargado a Gil de Morlanes_,.. Este arzobispo llamé y bajo su
encargo trabajaron, muchos artistas tanto de Aragén como de fuera. El mismo proporcioné algunos a
su primo el Obispo de Huesca D. Juan de Aragén y Navarra, hijo natural del principe de Viana.

Vistas asi las cosas nada tendria de particular que el propio Abad hubiera proporcionado un
artista de categoria para hacer el retablo del priorato de Bolea. Esta hipdtesis puede quedar confirmada
por el hecho de que no hay ningun otro vestigio que ponga de manifiesto la existencia de mas obra del
mismo pintor en esta zona, lo cual hace suponer que pudo ser un artista de paso u ocasional.

Con estas sugerencias podemos hacer algunas conjeturas:

Mazoneria
Partimos de la base de que hay dos artistas o maestros mazoneros tal como antes apuntamos.

a) Banco: al estar en relacion con el retablo de Santiago de Tarazona, tenemos que recordar
que, a titulo de hipdtesis, Sanz Artibucilla apuntd que el tallista de este retablo fue ALI DAROCANO,
que parece trabajo en las obras de la Catedral pero no sabemos con que fundamento pudo decirse que
intervino también en el retablo ..

No seria del todo descabellado el pensar que pudiera ser un artista mudéjar el que hiciera la
parte baja del retablo de Bolea teniendo en cuenta que hay labores que por su disefio y ejecucion tiene
recuerdos mudéjares. Las tallas no obstante, tienen un claro sabor ndérdico que no hay que olvidar a
la hora de buscar un maestro tallista. Cabria la posibilidad de que este Ali Darocano aprendiera esta
manera de hacer en los trabajos en bulto realizados por artistas nérdicos en la capilla de los Santos
Corporales de Daroca.

Por su parte Balaguer, ha comparado el retablo de Bolea en lo que a talla se refiere con un
pequeiio retablito que hay en la iglesia de San Pedro el Viejo de Huesca. Para este retablito da por
autor un tal JUAN DE PALOMINES, escultor que realizé otros trabajos para la misma familia cuyo escudo
esta en este pequefio retablo .. De ser asi habria que reconocer que el retablito en cuestion es de

147 R. ARCO GARAY, “De escultura aragonesa”, en Seminario de Arte Aragonés, V (1953)
148 J. M. SANZ DE ARTIBUCILLA, citado por Torralba en La Cdtedral de Tarazona, CSIC.
149 F. BALAGUER, “Dos retablos de principios del S XVI”,en Aragdn, Zaragoza, 1947.
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mayo exquisitez que el propio retablo de Bolea de cuya categoria ya hemos hablado.

b) En cuando al cuerpo del retablo carecemos de otras pistas seguras. Son muchos los fusteros
que aparecen en los protocolos notariales del Archivo Provincial de Huesca pero no hay pista segura
para inclinarnos por uno mds que por otro.

Es facil que la talla de la Virgen fuera hecha por el mismo que hizo los demds elementos del
banco, pues no esta lejos de esta obra.

Pintura

En los protocolos notariales del Archivo Provincial de Huesca hay una capitulacién firmada por
un tal JUAN DE LOBAINA, nombre que evidencia sin duda alguna una vinculacién con Flandes.

Este pintor firmd la capitulacién del retablo de Bujaraloz, retablo hoy desaparecido pero que
existio como consta por el libro de Visitas Pastorales . . Se conserva la capitulacion por la que el pintor
se compromete a ampliar el retablo que ya estaba haciendo. Por este documento vemos que el retablo
de Bujaraloz era de esquema muy parecido al de Bolea, pues tenia también un banco con seis temas
de la pasidn y cinco calles de tres pisos cada uno, el primero de los cuales serian tablas con imagenes
probablemente de pie y las otras tres calles tendrian historias de la vida de Santiago en un total de
ocho, pues la calle central estaria ocupada por una imagen de Santiago, una tablas de la Coronacidn
de la Virgen, y un Calvario. El fustero que compartié la obra con Juan de Lobaina, se llamaba Gil de
Brabante lo que indica también su origen extranjero. Tal retablo es de 1510.

Queda todavia muy lejos esta hipdtesis para afirmar que efectivamente pudo ser éste el pintor
que hizo el retablo de Bolea pero las distancias se acortan cuando observamos un detalle hasta ahora
inédito y que sin duda alguna de ahora en adelante habra de tenerse muy en cuenta para buscar quién
fue el autor el retablo de Bolea, fuera quien fuese.

En la tabla de la “Flagelacién” es decir a la altura de los ojos, hay una figura a la derecha un tanto
marginada del conjunto. Esta figura tiene adornado su manto con una orla dorada que presenta una
peculiaridad, y es que en vez de la cenefa comun en los otros ropajes, aqui hay unas letras camufladas
para que no llamen la atencién pero también con el timido deseo de que alli queden como constancia
de algo.

Estas letras son :

Hipotéticamente pueden ser:

MS IAN LOV
MASSE IOAN LOVaina

Después de restauracion y limpieza
(Foto 2016)

Quiza hay que echar un poco de imaginacidén porque solamente parece que la A esta cobijada
entre los palos de la N, y porque la L también puede ser una F con la que habria que buscar otras
hipotesis.

Si las cosas fueran asi de faciles habriamos encontrado autor para el retablo de Bolea y solo
quedaria explicar cual es la vinculacidn entre este pintor y Juan de Borgoiia. De momento lo Unico que
podemos decir es que por esta época tanto Flandes como Borgoia, formaban parte de las posesiones
de un mismo sefior el Gran Duque de Occidente.

INFLUENCIAS
Desde el primer momento se debid de valorar este retablo pues podemos constatar algunos

150 Archivo parroquial de Bolea: Anonimo, mss “libro de visitas pastorales”, visita correspondiente al afio 1554



datos que indican la influencia que ejercié. Mdas impacto debid de causar este retablo por lo que suponia
de novedad dentro de una manera de pintar que estaba todavia anclada en la tradicién gética. No he
podido comprobar con todo detalle si este es el primer retablo en Aragén de unatendencia claramente
renacentista pero da esa impresidn. De no ser el primero, al menos debid ser de los primeros. El caso es
que tanto en la iconografia como en la concepcién general encontramos huellas en obras del primer
cuarto del siglo XVI.

Programas iconograficos semejantes, en todo o en parte, encontramos en los retablos de
Graién, Cintruénigo, Olite, Agreda, Uncastillo, en cuanto a predelas se refiere, que es donde se suele
colocar los temas de la Pasién. Otras influencias iconograficas las encontramos en las tablas del Palacio
Episcopal de Tarazona, donde la tablas de la “Adoracion de los Magos” es practicamente una réplica del
mismo tema en Bolea.

En cuanto al estilo podemos constatar también distintas huellas en otros trabajos de esta época
que suponen el haber visto, y quiza estudiado, muy de cerca el retablo de Bolea. La primera influencia
la encontramos en el propio retablo de San Sebastian de Bolea, y no es dificil encontrar tablas muy
similares como ocurre en Uncastilloy Tarazona, y detalles aislados como, ocurre en Graiién y Cintruénigo.

Este es el retablo de Bolea que, como dijimos en la introduccidn, habia sido el punto de
arranque para nuestro estudio sobre Pedro Del Ponte. El resultado ha sido llegar a la conclusion de
que no puede ser de este pintor, abriendo el camino para ir tras otro pintor de gran categoria cuya
identidad no podemos aportar. A pesar de ello queda la esperanza de haber hecho una importante
contribucidn a la historia de la pintura Aragonesa del siglo XVI.
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