EL MONUMENTO DE SEMANA SANTA DE LA CATEDRAL DE HUESCA:
UN PATRIMONIO POR RECUPERAR
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REsuMEN EI transcurso de los siglos deja una huella en las obras de arte,
que tienen su propia vivencia. En el caso del monumento de Semana Santa de la
catedral de Huesca hemos podido imaginar y recrear todos sus periodos gracias a
la documentacion conservada, poniendo especial énfasis en sus formas y en su pro-
duccion: las técnicas policromas empleadas, los bienes muebles que lo acompaiia-
ban y las modificaciones y las adecuaciones que sufrié a lo largo de los siglos. Todo
ello con el fin ultimo de devolver su espacio a un patrimonio que ha sido olvidado y
al que debemos restituir su voz.

PALABRAS CLAVE Semana Santa. Monumento. Tomas Peliguet. Agapito Cue-
vas. José Garro. Pintura monocroma. Claroscuro. Musaico. Dorado.

ABSTRACT The centuries leave their mark on works of art, which have their
own lifespans. Inthe case of the altar of repose in Huesca cathedral, we have been able
to imagine and recreate it in all its periods thanks to the conserved documentation,
with a special emphasis on its forms and production: the polychromy techniques
used, the liturgical objects which accompanied it, and its changes and adaptations
over the centuries. The ultimate goal was to return a forgotten heritage to its space,
and recover its voice.
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Las siguientes paginas tienen la mision de situar el foco en esas obras que, de-
bido a la pérdida de su funcion y de su uso, caen en el olvido y terminan dormitando
en los almacenes de los museos, apartadas en capillas de iglesias, amontonadas en las
partes bajas de las torres..., un patrimonio por recuperar tanto desde el punto de vista
material como desde el de su historia y su memoria. Entre esas obras se encuentran los
monumentos de Semana Santa, piezas que por su gran tamafo y su deficiente estado
de conservacion, causado por un mal almacenaje y una continlia manipulacion, han
podido perder incluso los bastidores. Sin embargo, ha sido sobre todo el desuso moti-
vado por la simplificacion o la moderacion de la propia liturgia del Jueves y el Viernes
Santo lo que ha hecho que muchas de ellas hayan quedado relegadas al olvido o incluso
se hayan perdido.

En este sentido cabe destacar las seis tablas de grandes dimensiones que perte-
necieron al monumento de Semana Santa de la catedral de Huesca y que actualmente
se encuentran almacenadas en el Museo Diocesano de Huesca en un estado de con-
servacion muy deficiente a la espera de ser intervenidas. Dos de ellas se pudieron ver
expuestas en 2024 en la exposicion Revistiendo la Semana Santa: telones y ornamen-
tos de pasion, que tuvo lugar en el propio Museo Diocesano.'

Los monumentos de Semana Santa de Aragon han sido estudiados por autores
como Carmen Morte,” José Ignacio Calvo y Juan Carlos Lozano® o Javier Ibéafiez,' y en
este mismo numero de Argensola por Susana Villacampa.® El caso que nos ocupa, el
del monumento de la catedral oscense, también ha sido objeto de varias publicaciones,
entre las que destaca la de la ya citada Carmen Morte, quien transcribid y analizo el
contrato firmado en 1561. Ademas hay que mencionar las aportaciones documentales
que realizaron Ricardo del Arco®y Antonio Duran Gudiol.’

' Se expusieron las tablas que se encontraban en mejor estado de conservacion, concretamente las que
representan a los profetas Jeremias y David. Para ello se realizé una limpieza superficial y una consolidacion
puntual de los estratos pictoricos.

2 Morte (1986).

3 Calvoy Lozano (2004).
¢ Ibafez (2009).

> Villacampa (2025).

6 Arco (1924).

7 Duran (1991).



EL MONUMENTO DE SEMANA SANTA DE LA CATEDRAL DE HUESCA 83

Aunque no conservamos el monumento de la catedral de Huesca al completo,
si que tenemos la suerte de disponer de una gran cantidad de documentacion, espe-
cialmente del contrato firmado en 1561 con el maestro Tomas Peliguet y el suscrito en
1608 con José Garro. Pese a todo el trabajo que ya se ha realizado y publicado, en las
proximas paginas revisaremos la documentacion y trazaremos una trayectoria de la
vida material de la obra valorando los diferentes hitos historicos, las modificaciones
estructurales, las técnicas pictoricas y policromas con las que se realizo, las piezas que
la acompanaban en su montaje, la liturgia que la rodeaba, etcétera.

QUE ES UN MONUMENTO DE SEMANA SANTA

Se desconoce en qué momento exacto surgen los monumentos de Semana
Santa, pero si se sabe que la reserva eucaristica ha sido necesaria desde los inicios
del cristianismo. Probablemente serd a lo largo de la Edad Media cuando comience
a tomar un matiz mas relevante e incluso llegue a surgir un debate doctrinal en torno
al fenomeno de la transustanciacion.® Especial importancia adquiere en Semana
Santa la reserva eucaristica, concretamente la realizada el Jueves Santo tras la misa
vespertina. Las formas consagradas empezaran a depositarse en un lugar especial y
para su exaltacion se desarrollard toda una decoracion que finalmente dara lugar a los
monumentos.

Debemos entender los monumentos de Semana Santa como una evocacion del
santo sepulcro de Jests. La forma consagrada se deposita en el monumento al igual
que el cuerpo de Jests se deposito en el sepulcro. Este hecho, la evocacion de ese es-
pacio, conllevard también la generacion de una serie de liturgias y paraliturgias a su
alrededor que se irdn enriqueciendo conforme pasen los siglos. Todo ello provocara
que esas maquinas de caracter efimero se vayan modificando y transformando hasta
llegar a ser grandes estructuras realmente impactantes.

Los monumentos evolucionaran a lo largo de los siglos desde esos primeros
contenedores en forma de arcas o sagrarios realizados con materiales preciosos hasta
grandes estructuras autdnomas. A finales del siglo xv y principios del Xvi se comienzan
a realizar estructuras turriformes de planta centralizada que se elevan en varios pisos

§ Ibadez (2009: 46-47).
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para remarcar su caracter funerario. Probablemente son una evocacion de las anastasis
de Jerusalén.” De ese tipo eran el monumento realizado por Tomas Peliguet en 1561
para la catedral de Huesca y también el que podemos ver perfectamente ilustrado en
una litografia del monumento de Semana Santa del real monasterio de San Lorenzo de
El Escorial realizada a principios del siglo X1x. Esos monumentos de planta centrali-
zada iban acompafiados en ocasiones por una serie de telas y tapices que creaban un
frente escénico y focalizaban la atencion en el Sacramento. En la documentacion se las
denomina empaliadas.

Ya a finales del siglo xv1, y con gran relevancia en el xviI y el xvii, se desa-
rrollan los llamados monumentos de nave profunda,” que se insertan en una capilla
y a través de distintos niveles de telas dispuestas hacia el fondo crean una estructu-
ra con una gran perspectiva y un caracter fuertemente teatral. En el Alto Aragon se
han conservado ejemplos muy interesantes, como el monumento de Biscarrués o los de
las colegiatas de Alquézar y Bolea, realizados por José Stern.

ANTECEDENTES MEDIEVALES DE LA CATEDRAL DE HUESCA:
LA PARALITURGIA DE LA EDAD MEDIA

En el caso de la catedral de Huesca queda constatado en su propia arquitectura
y en sus bienes muebles que desde que se inicid su construccion, en época medieval,
la eucaristia, y en concreto la reserva eucaristica, ha tenido especial importancia. Esto
queda reflejado tanto en la Consueta oscensis" de 1470 como en la propia portada sur o
portada del mediodia de la catedral. Tal es la vinculacion de esta portada con la liturgia
de la Semana Santa que a lo largo de los siglos los distintos monumentos, a pesar de
haber ido modificandose y cambiando, siempre han permanecido asociados de alguna
manera a la puerta y se han ubicado cerca de ella. Se trata de un acceso de una ri-
queza excepcional pero que por desgracia en la actualidad se encuentra completamente

*  Duran (1991: 48).
10" Ibidem, pp. 66-67.

' La Consueta oscensis fue redactada en 1303, durante el episcopado de Martin Lopez de Azlor. No se
conserva el texto primigenio, pero si el redactado en 1470, en el episcopado de Anton de Espés, que recoge el
primero y todas las modificaciones realizadas posteriormente.
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descontextualizado por haber perdido su narrativa cuando en 1949 fue arrancada parte
de su pintura mural por los hermanos Gudiol.”

Este tema ha sido muy bien estudiado por Antonio Duran Gudiol” y Samuel Gar-
cia Lasheras," que han recopilado y analizado toda la documentacion existente acerca
de las paraliturgias que se realizaban en la catedral de Huesca durante la Semana Santa.
Especialmente interesante es el ceremonial llevado a cabo el Jueves y el Viernes Santo,
y para el caso que nos ocupa es relevante destacar el que tenia lugar desde primera hora
de la mafana del Jueves Santo. Se iniciaba cuando los penitentes publicos eran introdu-
cidos en la catedral por el propio obispo, que posteriormente les explicaba en su lengua
materna que gracias a su penitencia publica se les perdonaban sus pecados y ademas los
invitaba a no reincidir. Después se celebraba la misa, en la que se bendecian los santos
Oleos y al terminar la liturgia se depositaba una hostia consagrada en el monumento.”
Conocemos que ese primitivo monumento estaba situado en la capilla absidial de santa
Maria del Alba, actual capilla del Rosario. Lo sabemos porque la Consueta oscensis
continta diciendo que el Viernes Santo, tras la adoracion de la cruz,' los oficiales del rey
portaban bajo palio el corpus Domini hasta el altar mayor, donde lo consumia el obispo.”

Que el monumento, de origen medieval, se situase frente a la capilla absidial de
santa Maria del Alba, muy proxima a la puerta del mediodia, no es anecdotico. Esta
portada se construirfa a principios del siglo x1v, seguramente bajo el episcopado de
Martin Lopez de Azlor (1303-1313), quien también promovié la regularizacion de la
liturgia con la redaccion de la Consueta oscensis en 1303. Asi, tal y como recoge Gar-
cia Lasheras,® en época medieval la ubicacion de las iméagenes en los templos no era

12 En la actualidad se esta llevando a cabo su estudio gracias a una Ayuda de Investigacion concedida por
el Instituto de Estudios Altoaragoneses de la Diputacion Provincial de Huesca en la convocatoria de 2024. El pro-
yecto, titulado Estudio técnico y analitico de las pinturas murales procedentes de la portada sur de la catedral de
Huesca, esta siendo realizado por Blanca Rubio Navarro y Selena Sanchez Navarro.

3 Duran (1994).
¥ Garcia Lasheras (2011).
5 Duran (1991: 120, y 1994: 87-89).

16 Resulta de gran interés el uso de la imagineria como elemento de apoyo visual y escenografico para
acompaiiar la celebracion liturgica. A este respecto se recomienda leer el estudio de Garcia Lasheras (2011: 312).

7" Duran (1994: 121) y Garcia Lasheras (2011: 338 y 340).
' Garcia Lasheras (2011: 30).
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casual, sino que estaba relacionada con una funcién y un significado. A este respecto
debemos destacar esta portada como un escenario que evocaria el santo sepulcro y que
probablemente tendria un papel de especial relevancia en la paraliturgia del Domingo
de Resurreccion. Esto queda respaldado por texto del Quem quaeritis de la Resurrec-
cion (siglos X1-x11) conservado en el archivo catedralicio, que recoge la realizacion de
actos de caracter pseudoteatral en la seo oscense durante las celebraciones liturgicas
de la Semana Santa.” Se desconoce desde qué momento y hasta cuando se llevaron a
cabo teatralizaciones de este tipo, pero todavia en 1582, ya con el monumento que hizo
Tomas Peliguet, desde la catedral se efectud un pago por la compra de zapatos para la
representacion del dia de Pascua de Resurreccion.”

1561: LA IMPRONTA DEL CONCILIO DE TRENTO EN LA CATEDRAL DE HUESCA

Con estos antecedentes medievales, el 12 de julio de 1561 el cabildo catedralicio
de Huesca firma un contrato con el maestro Peliguet para la realizacion del monu-
mento de Semana Santa para esa sede, pero jen qué contexto se desarrolla la necesidad
de llevar a cabo tan magna empresa? El Concilio de Trento jugard un papel muy impor-
tante en ello. Durante muchos siglos la doctrina de la transustanciacion ha supuesto un
problema para algunos sectores de la religion y ha suscitado un intenso debate. No sera
hasta el Concilio de Trento (1545-1563) cuando se dard una validez total a la presencia
del cuerpo de Cristo en el Sacramento y a su permanencia tras su consagracion, con
lo que quedard completamente amparada la reserva eucaristica. Concretamente este
aspecto fue dilucidado en la xii1 sesion del Concilio de Trento, celebrada en 1551, me-
diante el Decreto sobre el Santisimo Sacramento de la eucaristia* A partir de ese
momento, y en los siglos posteriores, el taberndculo tomard una especial relevancia
dentro de la ejecucion de los retablos y llegara a ser obligatoria su instalacion en la
parte central, ya sea de forma exenta o en posicion adosada.”

" Garcia Lasheras (2011: 319).
20 Ibidem, p. 321.

2 Cantos (2013: 261).

2 Ibidem.
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Es de destacar que la sede oscense estaba absolutamente al dia de esas nove-
dades, ya que en ese momento se encontraba cubriendo su catedra el obispo Pedro
Agustin (1545-1572), del que nos consta su participacion en el Concilio.” Por ello debe-
mos entender la realizacion de este tipo de obra como la consolidacion de la doctrina y
como un mensaje contra los reformadores.

L oS TRABAJOS DE TOMAS PELIGUET EN LA CATEDRAL DE HUESCA

El siglo xvi marca en la ciudad de Huesca una etapa de gran esplendor artis-
tico que se inici6 con la llegada de Damian Forment, cuya influencia dio origen a una
prolifica escuela de artistas que adoptaron las formas renacentistas o al romano. Entre
las figuras mas destacadas de la segunda mitad del siglo sobresale el maestro Tomas
Peliguet. Aunque se desconoce el lugar de origen de este pintor, se sabe que estaba
asentado en Zaragoza y que durante la década de 1560 desarroll6 una intensa labor en
la catedral de Huesca. Con €l colabor6 su discipulo Agapito Cuevas, en cuya trayecto-
ria profundizaremos mas adelante.

Son muchas las paginas que se han escrito acerca del maestro pintor y su
discipulo,* por lo que no indagaremos més acerca de sus figuras. Solamente destaca-
remos algunas de las obras en las que Peliguet trabajo en la catedral de Huesca, que
tomaremos como base para aproximarnos a su forma de trabajar y a sus referencias ar-
tisticas. Ademas del monumento que nos atafie, también realizaria la reja de hierro (la
traza) y la pintura mural de la capilla de los Reyes, la pintura mural en blanco y negro
de la boveda de la sacristia vieja y el retablo de la capilla de la sala de la Limosna.” De
este ultimo todavia conservamos una fotografia realizada por Ricardo del Arco en la
que se puede apreciar la calidad que debio de tener.”

3 Durdn (1991: 238).

% Martinez (1866), Arco (1915 y 1924), Abizanda (1917), Serrano et alii (1995), Morte (2009), Moya (2014)
y Lacarra y Morte (1984).

% Duran (1991: 169-170 y 173).
% Arco (1924).
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Las capitulaciones firmadas el 12 de julio de 1561

El contrato firmado entre el pintor Peliguet y el cabildo oscense en 1561 fue
transcrito y recogido por Carmen Morte”’ y posteriormente también estudiado por Ja-
vier Ibafnez.”® Formalizado ante el notario Jeronimo Pilares el 12 de julio de 1561,%
se redacto para el “efecto de la hobra o echura del monumento que se a de azer para
la dicha iglesia”. En ¢él se explicaba de forma detallada como seria el monumento
(dimensiones, materiales, decoraciones, etcétera) con una terminologia técnica y ar-
quitectonica solo propia de un conocedor del tema. Es probable que fuera el mismo
Peliguet quien hiciera la descripcion, o al menos quien la dictara. De los setenta y ocho
capitulos de que consta, solo los cinco ultimos fueron escritos por otra mano, probable-
mente por un candnigo, y se refieren a las obligaciones contraidas con el cabildo. Toda
esa descripcion responde a la traza que el propio autor ya habia entregado al cabildo.
Desgraciadamente, esa traza no ha llegado hasta la actualidad. EIl monumento debia
ser entregado en enero de 1562 y el cabildo tenia que abonar a Peliguet 6000 sueldos
y proporcionarle “fusta, lienzo y clavos y foxa de Valencia” aceptando el presupuesto
de 1318 sueldos para esos materiales. El pago se liquido el 8 de febrero de 1568.*

El contrato comienza definiendo las dimensiones del monumento: 43 palmos de
ancho y de largo (8,6 metros) y 75 de alto (15 metros). También aporta las medidas
de la entrada: entre 19 y 20 palmos de ancho (4 metros) y entre 27 y 30 de alto (6 me-
tros), lo que constituye un acceso monumental. Su ubicaciéon cambiard con respecto a
la del monumento anterior: el propio contrato especifica que se situard en “la delantera
y el costado de Nuestra Sefiora”, es decir, en medio del transepto sur, justo delante de
la capilla de santa Maria del Alba. Por la descripcion podemos decir que se trata de un
monumento turriforme y exento (“todo el monumento a la redonda™).

Se asentard sobre una base de piedras, concretamente de veinte piedras, que
dard estabilidad a todo el conjunto, formado por cuatro niveles: un nivel principal y tres

77 Morte (1986).
% Ibafiez (2009), quien puso un mayor énfasis en el analisis de todos los materiales y técnicas.

¥ El documento se encuentra en el Archivo de la Catedral de Huesca, prot. de Jeronimo Pilares, 1561, t. 11,
ff. 379-390.

30 Por la queja presentada al cabildo por el capellan mayor en 1599 sabemos que este plazo no se cumpliria.
' Duran (1991: 170).
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Folio 379 del contrato firmado entre Peliguet y el cabildo oscense en 1561.
(Archivo de la Catedral de Huesca. Foto: Museo Diocesano de Huesca)

cimborrios. También especifica el contrato que toda la armadura debe ser de madera,
y aflade: “de la mejor manera que mejor convenga para tal obra y efecto asenbladas
como conviene para que con fagilidat se pueda armar el dicho monumento”. Es decir,
ya desde el principio hay una preocupacion por el montaje de tan magna estructura.

El documento desarrolla piso por piso todos los elementos arquitectonicos que
deben incluirse, el modo en que tienen que disponerse, las proporciones que han de
presentar y las decoraciones que se les van a realizar. Todos los elementos, las or-
namentaciones y las técnicas corresponden a la manera de trabajar del siglo xvi, al
romano.

Para la preparacion de este articulo se ha estudiado el contrato minuciosamente
con el fin de intentar establecer como seria el alzado del monumento. Se han recogido
todos los elementos, no sin dificultad, y se ha realizado un acercamiento a la aparien-
cia que pudo tener. Sin embargo, ese alzado se debe completar y entender teniendo
en cuenta los modelos y las obras del mismo siglo, que son una clara referencia de
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Recreacion del aspecto que pudo tener el monumento de Tomas Peliguet.

lo que Peliguet estaba trazando. En los siguientes parrafos no vamos a describir ab-
solutamente todos los aspectos recogidos en el contrato, ya que esa seria una tarea
ardua y extenderia estas lineas mucho mas de lo necesario, sino que analizaremos
algunos detalles relevantes que nos daran una idea de como pudo ser ese monumento.

El primer piso seguird un orden dérico estricto, con un plinto “labrado de una
bassa dorica” sobre el que habra “pilastros doricos con sus capiteles y basas doricas”y,
encima, “una cornisa alquitravada”. Entre pilar y pilar se ird “rebaxando el campo del
medio”, creando asi entrantes salientes, lo que se denominan resaltos en el documento,
donde se indica, por ejemplo, que “incima de los resaltos de las colunas [...] van varios
nifios con un remate”. Frente a esos pilares habra unas “colunas de la delantera”, y lo
mismo dentro de la capilla del Santisimo: “en las espaldas de las colunas que a de aver
unos pilastros cuadrados con sus basas y capiteles”. Este primer cuerpo se cerrard en
la parte superior con un “frontiespicio [...] con un epitafio de bulto de madera”. Pode-
mos realizar muchas aproximaciones, pero esta descripcion se entiende perfectamente
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si la comparamos con dibujos de la época como el del sepulcro con figura yacente de
Jacques Androuet du Cerceau (1570), una arquitectura que tiene el mismo sentido fu-
nerario que el monumento, o con una obra mas cercana, el cuerpo principal del retablo
de la capilla de la Epifania de la catedral de Huesca, realizado por Gabriel Joly segun
traza de 1565, o incluso con el retablo de san Martin de la sala de la Limosna, realizado
por el propio Peliguet y por Cuevas.

Respecto a la capilla del Santisimo Sacramento, que se situara “en la parte de
dentro”, para acceder a ella se deberan subir “tres gradas o cinco” con unos pilares
cuadrados sobre los que se desarrollardn unos arcos. Esos arcos seran los que sos-
tengan el “cielo de la dicha capilla”, que tendrd que “ser armado de fusta echo su
bastimento para azer unos artesones y poner rosas de bulto en ellos agora sean ocha-
vados o con lixonjas o granos dordio o con cruzes o seisavados o triangulos o quadros
o pentagonos o todo mesclado como vengo convendra azerse para poner pinjantes y
rosones en los vazios del dicho ¢ielo”. Esta descripcion la podemos comparar con cual-
quiera de los dibujos de modelos para artesonados realizados por Sigismondo Stracha
alrededor de 1540 que se conservan actualmente en la Biblioteca Nacional de Espafia,*
donde podemos ver todas las posibilidades de composicion y de decoracion que esta
describiendo el contrato.

La misma descripcion, elemento por elemento, se va realizando para los tres
cimborrios que presenta la estructura. Se afiade ademads un remate final, pero en los re-
mates el orden arquitectonico cambia, pues se haran con “labores corintias”. Un detalle
que cabe destacar del segundo cimborrio es que va a presentar un sistema cupulado,
y se describe a la perfeccion la manera en que ha de ejecutarse: “mas la copula echa
con sus cergillos y cindrias a fin que se arme de lienco y encima echo sus artesonas
deminuidos de madera”.

Seria habitual que los artistas tuvieran acceso a las estampas y los manuales que
en ese momento estaban recorriendo Europa, asi que podemos entender que segura-
mente Peliguet veria en alguin momento dibujos parecidos a los realizados por Jacopo
Vignola en 1562 para la Regola delli cinque ordine darchitettura** Los mismos

2 Biblioteca Nacional de Espaiia, inv. 2712905.
3 Sign. DIB /15/16/13.
3 Biblioteca Nacional de Espafia, sign. DIB/14/46/19.
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Modelo de arquitectura de Jacopo Vignola. 1562.
(Biblioteca Nacional de Esparia)
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ordenes se estaban empleando a la perfeccion en las obras de ese momento, de las cua-
les también era conocedor Peliguet, como ya se ha visto.

Ademas, a lo largo del contrato se introducen descripciones de lo mas precisas
de los elementos ornamentales. Parte de ellas las analizaremos técnicamente en los si-
guientes apartados, aunque cabe sefialar que algunas incluyen desde términos amplios
como “labrado con labores del romano” hasta otros mds especificos como “tarjas con
algunos trofeos con insignias de la Pasion”, “festones”, “ojas, quentas y fusaruelas”,
“6valos denteles con ojas chocalas, rosas, gusas, quentas y otras labores” o “tarjones
con algunos serafines”, una riqueza ornamental que no podemos reproducir en la ac-

tualidad sin mds datos pero que podemos entender viendo modelos parecidos.

Los seis profetas

De todo el monumento realizado por Peliguet inicamente se conservan seis ta-
blas de gran formato. Miden casi 3 metros de alto por 1,35 de ancho y en ellas se
encuentran representados seis profetas del Antiguo Testamento: Aaron, Isaias, David,
Salomon, Jeremias y Moisés.

Se desconoce exactamente donde iban dispuestas en el monumento, ya que el
contrato no lo indica con exactitud, aunque es probable que fueran en la zona inferior,
alrededor de la reserva eucaristica.” Si que hay que destacar en lo que respecta a su
composicion que estan realizadas para colocarse mirando al foco de iluminacion del
espacio donde se situaran, de modo que la luz quedara en el centro e impactara en tres
de ellas por la izquierda y en las otras tres por la derecha, como si se irradiara.

Estas tablas presentan un estado de conservacion bastante deficiente. En ellas
se utilizé pintura monocroma y el aglutinante empleado fue una cola animal que se
encuentra muy degradada. Todas estan aparejadas, tal y como indicaba el contrato, y
es de destacar el hecho de que han sufrido varios repintes a lo largo de los afios. Los
realizados sobre las propias figuras de los profetas tienden a ser mas respetuosos con
la obra original, ya que intentan integrarse y aproximarse al tono mas bien cdlido de
su paleta. Seguramente esas intervenciones se efectuarian de manera habitual para
reparar los dafios causados por golpes u otros incidentes ocurridos durante el montaje

5 Morte (1986: 200).
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Tablas de Aaron e Isaias.

Detalle del rostro de Isaias.
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Detalle de las manos de David.

Tablas de David y Salomon.
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y el desmontaje de las tablas. Sin embargo, lo que llama la atencion es la repolicro-
mia que se ha hecho en el fondo de todas las tablas, efectuada con un tono mucho
mas frio que contrasta de tal manera que menoscaba la pintura original. El efecto de
degradado de la luz a la sombra no esta conseguido, y ademas enrarece la lectura, ya
que la iluminacion no se ha aplicado en el lugar desde el que se proyecta en las figuras,
sino en el lado contrario, por lo que las deja como ingravidas en el espacio, sin ningun
contexto. Se desconoce si esos fondos corresponden a la repolicromia del monumento
realizada en 1770, que mas tarde comentaremos.

Por desgracia, generalmente cuando se llevan a cabo este tipo de repintes tan
extensos es porque la policromia original se encuentra en unas condiciones de conser-
vacion muy deficientes. Aun asi, seria interesante saber como era el campo de fondo
que habia debajo para poder realizar la lectura de las tablas: si era gris, si era negro o si
presentaba un mosaico dorado, como mas tarde veremos.

Las profesoras Morte y Lacarra catalogan las tablas como obras de Peliguet y
Cuevas, pero sin entrar a esclarecer quién pudo pintar cada una. Ademés destacan el
comentario de Moya Valgafion acerca de que las tablas no coinciden estilisticamente
con el retablo mayor de la iglesia parroquial de Fuentes de Ebro, obra de Peliguet.*
En este articulo no vamos a dilucidar quién hizo cada obra, ya que hasta el momento
no hay documentacion ni medios para ello, pero si que vamos a indicar las diferencias
pictoricas que presentan las tablas entre si, que nos llevan a apreciar hasta tres manos
o tres formas distintas de pintar.

Por una parte, las tablas de Aaron, Isaias, David y Salomoén tienen una com-
posicion parecida: los cuatro estdn de pie con una pierna adelantada y sostienen sus
atributos con un temperamento muy tranquilo. Ademas presentan la misma forma de
trabajar pintura, la misma factura, con una pincelada muy velada con la que los tonos
se funden para conseguir la volumetria mediante unos contrastes de claroscuro conse-
guidos usando solo tres o cuatro tonalidades que abarcan desde la luz hasta la sombra.
En estas cuatro piezas destaca especialmente el trabajo realizado en los rostros, con
unos 0jos muy expresivos y una mirada melancélica que transmite una gran tristeza.
Especialmente sobrecogedora es la de Isaias, que mira directamente al espectador (el
resto de las figuras dirigen la vista hacia el punto medio o hacia arriba, pero nunca

36 Lacarra'y Morte (1984: 100-102).
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hacia el exterior) mientras con una mano se toca el pecho y con la otra sefiala lo que
hay en el centro. En el caso de que estas obras se dispusieran alrededor del arca sacra-
mental, la lectura seria de lo mas elocuente.

Por otra parte, la tabla que mas destaca es la de Jeremias. En ella se observa un
claro influjo miguelangelesco en una composicion muy dindmica donde el contrapposto
y la representacion de la musculatura dotan a la figura de una fuerza contenida y una
expresividad que no se ven en las otras piezas de este monumento. La pincelada es cla-
ramente distinta, mucho mas pequefia y rapida, consistente en pequenios toques que dan
sensacion de movimiento. Hay que mencionar asimismo el gran trabajo realizado en los
pliegues del manto y la minuciosidad de los trazos del rostro y la barba.

Es dificil precisar quién fue el autor de cada pieza, pero se puede hacer una
comparacion estilistica entre algunos dibujos de Agapito Cuevas y la tabla de Jeremias.

Tabla de Jeremias y detalles del rostro, los pliegues de la ropa y los pies.
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% Cuevas (Pmeer y neews® 2 Hucsea !

Dibujo de san Juan Evangelista atribuido a Agapito Cuevas.
(Museo Nacional del Prado)

En el Museo Nacional del Prado” se conserva un boceto preparatorio de san Juan
Evangelista de dimensiones reducidas, de unos cincuenta centimetros de alto, que pre-
senta una composicion parecida. Guardando las distancias, ya que estamos hablando
de dos formatos completamente distintos, resulta interesante el similar trabajo reali-
zado en la representacion de los pies. Sanchez Canton® cree que este dibujo*® podria
ser un estudio para el monumento de Semana Santa de la catedral de Huesca. No nos
ha llegado ninguna pieza que recoja esta pintura, pero es de destacar que todo el papel
estd horadado siguiendo el contorno de la figura, como se hacia habitualmente para
trasladar el dibujo al soporte final.

¥ NO cat. D00000S.
% Pérez Sanchez (1972: 27).

® Y su pareja, un dibujo de san Jeronimo de dimensiones similares que se encuentra en la Biblioteca Na-
cional de Espaiia, sign. DIB/13/1/20.
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Similar comparacion podemos hacer con el dibujo del Padre Eterno realizado en-
tre 1561 y 1564 que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Espafia,” una obra que
igualmente presenta el punteado para ser traspasada. En ella podemos ver en el brazo del
Padre Eterno la misma expresividad y la misma fuerza anatémica que en el de Jeremias.

Detalle de la tabla de Jeremias.

Dibujo del Padre Eterno atribuido a Agapito Cuevas. (Biblioteca Nacional de Esparia)

“ Sign. DIB /13/1/23.
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Tabla de Moisés.

Finalmente, la tabla de Moisés es la de peor factura. A pesar de tener un dibujo
parecido al de Jeremias, con influjo de Miguel Angel, y de que se pueden ver compo-
siciones similares en el retablo mayor de la catedral oscense, realizado unas décadas
antes por Damian Forment, no presenta la misma calidad técnica. La pintura esta re-
suelta mal, de una manera muy rapida, casi esbozada, como si no se hubiera llegado a
acabar, algo que no se aprecia en ninguna de las otras tablas. Esto queda plenamente
patente en la solucion del rostro, en el que no se consigue la volumetria necesaria ni se
observa la misma minuciosidad que en los de sus compaiieras.

TECNICAS PICTORICAS Y POLICROMAS EMPLEADAS EN EL MONUMENTO

El contrato firmado por Peliguet describe de manera precisa y con gran riqueza
las técnicas empleadas para la ejecucion del monumento. Desgraciadamente, en mu-
chas ocasiones esas indicaciones acaban convirtiéndose en meras alusiones sin mayor
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calado en los estudios realizados sobre este tipo de obras, que dan mas importancia,
por ejemplo, a las estructuras arquitectonicas. Sin embargo, en este caso, debido a
la calidad que en su dia hubo de tener el monumento, hemos querido hacer especial
hincapié en esos aspectos. El contrato comienza sefialando que el monumento “ha de
ser echo de madera y de pintura y talla y bultos como por la traga es tratado”. Es decir,
estd haciendo referencia al material necesario para la realizacion de la estructura, pero
lo estd equiparando a la pintura (;sobre lienzo?), teniendo presente también la nece-
sidad de la policromia. A pesar de que en esta primera alusion no se nombran, mas
adelante también veremos que se emplean “liengos”, “papel”, “foja” (dorada), “jesos”,
“cola”, etcétera, y se dice ademas que el cabildo debera proporcionar a Peliguet “fusta
y lienco y clavos y foxas de balentia doradas”.

PINTURA EN BLANCO Y NEGRO

“ftem mas que toda la pintura del dicho monumento a de ser echa de blanco
1 negro en la manera siguiente y todo lo que ird puesta de oja dorada donde conven-
drd”. Esta es la primera referencia a la técnica pictorica, y en concreto a la pintura
monocroma,* que se introduce en el contrato, y se repite después constantemente. Se
trata de una decoracion monocroma realizada a partir de gradaciones tonales de colo-
res acromaticos (blanco y negro combinados formando distintos tonos de grises) con
las que se conseguira crear la volumetria buscada. Es un tipo de pintura que se practica
desde el siglo x1v. En muchas ocasiones se introducen tonos de pardo, ocre y siena para
el modelado, lo que supone una evolucion de la pintura monocroma que podria deno-
minarse pintura en claroscuro. A veces incluso se destacan sobre fondos coloreados
en azul o en rojo,” como sucede en la boveda de la capilla de santa Ana de la catedral
oscense.”

4 Existe una confusion terminologica profundamente instaurada acerca del término grisalla. La pintura
monocroma y la grisalla suelen entenderse como lo mismo, pero nada mas lejos de la realidad: mientras que la mo-
nocroma es una pintura que se realiza para que terminarla rapidamente y su resultado final es un aspecto de tonos
grisaceos, la grisalla, a pesar de compartir visualmente ese primer resultado, tiene la funcion de servir como una
primera capa sobre la que se aplicaran veladuras de color que suavizaran y matizaran el modelado. Su uso es muy
frecuente en carnaciones pictoricas. A este respecto se recomienda la lectura de Torres (2014).

4 Cantos (2013: 355).
# Mainar e Ibafiez (2006: 90-94).
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A primera vista puede parecer que al emplearse solo dos pigmentos, blanco (el
mas habitual, blanco de plomo) y negro (tierras, carbon vegetal, negro de humo o negro
de huesos) aglutinados al temple (cola animal) el resultado sera simple y pobre, pero
todo lo contrario: con la mezcla de ambos pigmentos es posible obtener una gran va-
riedad de tonalidades que dan lugar a una volumetria (la propia documentacion hace
referencia a “unas istorias de blanco y negro como cossa de baxo relievo”) y a una
creacion de arquitecturas fingidas excepcionales.

No obstante, el contrato también menciona el uso de otros tonos combinados
con la pintura monocroma. En el texto se habla del pardo y de los jaspes, asi como
del empleo de la hoja de oro y de plata para determinados detalles, y se dice que “las
molduras y friso y alquitrave” han de ser “labrados de sus colores como conviene a fin
que paresca cosa de piedra.” Por lo general los capiteles y las basas estan recubiertos
con ldmina de oro, y lo mismo ocurre con multitud de elementos arquitectonicos como
frisos, cornisas, etcétera, que, segun se indica, deben llevar “algun filete dorado”.

Magqueta de la gama cromatica que presentaria el monumento de la catedral de Huesca
desde el negro hasta el blanco y en los tonos tierra, realizada por Selena Sanchez Navarro.

Por otra parte, no debemos desdefar la técnica del temple de cola por consi-
derarla una técnica de segunda. Se trata de un procedimiento que se elige por dos
razones: su bajo coste material y, sobre todo, la rapidez de su ejecucion, que permite
cubrir superficies de gran tamafio sin excesiva laboriosidad.* Sin embargo, es un mé-
todo que, al contrario que el dleo, no permite rectificacion. Por eso mismo ha de ser
empleado por un pintor que tenga gran destreza y seguridad en sus trazos. Ademas,
en el caso de este tipo de estructuras hay que tener en cuenta que los artistas también

#  Bruquetas (2007: 307).
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debian dominar las perspectivas y la geometria para transportarlas a las grandes di-
mensiones de la maquina.

En el monumento estudiado encontramos esa técnica sobre dos soportes, sobre
tabla, previamente aparejada, y sobre lienzo, que seria lo que se conoce como sarga:
“toda esta obra sea aparejada de sus jesos [tablas] y encolada [tejidos] como conviene”.
Las sargas, vinculadas a cortinas penitenciales y decoraciones de caracter efimero,
alcanzaron un gran auge durante el siglo Xv1.* Ademas, en el caso que nos ocupa el
contrato afiade informacion sobre una técnica que aporta una riqueza todavia mayor a
la pintura gracias a la combinacion de distintos fondos: aparte de mencionar el fondo
habitual, que suele ser gris, hace referencia a los “campos de negro” y a los “cam-
pos de musaico”. En estos ultimos haremos especial hincapi¢ mas adelante. Respecto
a los campos de negro, permitirian que los elementos realizados en blanco y negro
destacaran y contrastaran de manera notable, dando lugar asi a una considerable tri-
dimensionalidad y, segin en qué lugar de la arquitectura se situaran, probablemente
también a un efecto de perspectiva y profundidad mucho mayor.

Por desgracia, al haberse perdido todas las piezas no podemos hacernos una idea
del contraste que producirian los diferentes campos de color dispuestos en todo el mo-
numento, de las sinergias que crearian entre ellos para dar lugar a perspectivas, etcétera.
Por ello, y con una funcién didactica, se realizaron una serie de maquetas en las que se
representd un mismo motivo monocromatico colocado sobre los distintos fondos des-
critos con el fin de obtener una aproximacion a lo que debio de ser la policromia del
monumento y a su riqueza. La compra del material necesario para la elaboracion de esas
maquetas fue posible gracias a la aportacion economica de la Asociacion de Amigos del
Museo Diocesano de Huesca.

En todo caso, no debemos perder de vista el simbolismo que presenta el em-
pleo de esos tonos en un contexto ritual como es el de la Semana Santa. El uso de los
distintos colores manifiesta una idea y tiene un gran valor expresivo, al igual que
los sonidos, los olores y los gestos realizados durante la liturgia. En la Semana Santa,
y mas concretamente en el momento de la muerte y la sepultura de Jesucristo, nos
encontramos en un tiempo de luto, un tiempo en el que la escala cromatica transmite
el dolor, el sufrimiento, el sacrificio que ha tenido lugar. Por eso mismo durante ese

# Bruquetas (2007: 298).
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Maquetas de pinturas monocromaticas sobre fondo gris, sobre fondo negro y sobre fondo al musaico,
realizadas por Selena Sanchez Navarro con la colaboracion de Blanca Rubio Navarro.
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periodo liturgico era habitual que los retablos de las iglesias, las imagenes y las pin-
turas fueran cubiertas para tapar sus ricas policromias, no acordes con ese ambiente
luctuoso. Destaca como simbolo de tristeza y penitencia el gris, que es fruto de la
suma de dos colores complementarios pero con lecturas totalmente distintas: el blanco,
emblema de la inmortalidad espiritual, y el negro, que representa la muerte terrestre,
ambos unidos para simbolizar la resurreccion de la carne.*®

El simbolismo también se encuentra asociado al uso de la lamina dorada: el oro,
como simbolo del sol, representa la luz pura, el lugar celestial donde reside Dios. Ese
valor luminico es entendido como un receptéculo de la luz divina. Ademads, su capa-
cidad reflectora le permite cambiar la percepcion que tenemos de la obra, sobre todo
cuando se dispone en los fondos. Este tltimo aspecto deberemos tenerlo presente a la
hora de analizar los fondos dorados al mosaico que se realizaron en la obra.

Ho0JA DORADA CORTADA AL MUSAICO

Sobre el empleo del recurso policromo de la hoja de oro aplicada de tal forma
que visualmente evoque un mosaico, hay que destacar una técnica, nada habitual en el
siglo xvi en Aragon, que en el contrato encontramos referenciada de distintas formas:

bR N3 99 ¢

“musaico de foja cortada”, “musaico labrado”, “campo de musaico”, “labrado al campo
de musaico de redondos diguo al mosaico”.

Desconocemos exactamente como se ejecutaria en el monumento estudiado. En
todo caso, probablemente se trataria de una técnica similar a la empleada en la catedral
de Tarazona, consistente en disponer los trozos de manera individual formando una
trama y dejar sin pintar la reticula sobre el fondo dorado. Esto lo podemos corrobo-
rar porque el propio contrato hace referencia explicita a la “foja cortada”, pero, al no
conservarse la obra y no contar con mas datos documentales, no sabemos si ese oro se
aplicaria sobre bol 0 no, si seria brufiido, si se realizarian incisiones en el aparejo para
luego colocarlo... Lo que si que sabemos es que, al igual que en Tarazona, se pondria
alrededor de determinadas figuras (“y en los angulos algunas figuras de blanco y negro
y el campo de musaico”), ademas de en elementos arquitectonicos grandes como el
timpano, en el que destacaria de forma individualizada. Por otra parte, tampoco pode-
mos averiguar sobre qué color de fondo se emplearia, si sobre el negro o sobre el gris.

#  Sanchez Ortiz (2000: 92).
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Maquetas diddcticas realizadas con el fin de poder ver la diferencia
que existe entre una técnica de ejecucion del musaico y otra.
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Esa formula resultaba novedosa en Aragon, pero en Italia se venia desarrollando
desde hacia casi un siglo. Podemos citar obras como las realizadas por Mantegna en la
Cémara de los Esposos (1473-1474), Pinturicchio en la sala de las Artes Liberales de
los Apartamentos Borgia (1494) y en el coro de la basilica de Santa Maria del Popolo
(1508-1509), Rafael en la boveda de la estancia de la Signatura (1508-1509) o Luigi
Pace en la capilla Chigi de la basilica de Santa Maria del Popolo (1516).4” Probable-
mente la técnica llego a Espana de la mano de Alonso Berruguete, quien la introduciria
en el banco del retablo mayor de San Benito el Real de Valladolid (1523-1532), pero
no tuvo mayor desarrollo y no se conoce ningun otro ejemplo de la peninsula ibé-
rica, aparte de la boveda de la capilla mayor de la catedral de Tarazona, decorada por
Alonso Gonzélez entre 1562 y 1564, y el monumento realizado por Tomds Peliguet
para la seo oscense.

No obstante, hay que sefialar que la técnica de ejecucion de los italianos, e
incluso la de Alonso Berruguete, era distinta de la que se emple6 en la catedral de Ta-
razona y muy probablemente de la que se usaria en la oscense. Mientras que aquellos
trazaban lineas sobre un fondo completamente dorado para crear una trama sinuosa
que evocara las teselas, Alonso Gonzalez cortaba el pan de oro. Se desconoce si era un
recurso técnico o si se debia al hecho de que realizaba esos fondos con el oro que no
habia utilizado para dorar las claves.”® En el caso de Huesca, la ejecucion se acercaria
mas a la de Gonzélez que a la de los maestros italianos, ya que la referencia hoja cor-
tada no da lugar a dudas.

FIGURAS DE BULTO

El contrato hace referencia a dos tipos de figuras, realizadas con técnicas distin-
tas, que se emplearian para producir un efecto tridimensional. Por una parte, habla de
“figuras de bulto [...] las quales sean armadas sobre unas dnimas de palo y revestidas
de lienco conforme al efecto de las figuras”. Es decir, para cada una de ellas se haria
un alma muy ligera con listones de madera que formarian el esqueleto y solamente se
tallarian las partes visibles: cabeza, manos y pies. El alma quedaria cubierta por una
tela sobre la que se aplicaria cola para proporcionarle una rigidez que permitiera crear

4 Tbafiez (2009: 63-69).
# Méndez y Gomez Urdafiez (2008: 225-226).



108 Selena SANCHEZ NAVARRO

volumenes y dar sensacion de movimiento. Lo mas habitual era que posteriormente
esos tejidos fueran policromados, y podian presentar una capa de preparacion o no.
El resultado final tendria una volumetria idéntica a la de una escultura tallada. Ade-
mas, el contrato indica que esas esculturas deben policromarse “las unas conforme a
marmol otras conforme a bronzo retocadas de sus purpurinas”. Es una solucion sen-
cilla y econdmica para hacer esculturas de dimensiones considerables reduciendo su
peso de una forma dréstica, ya que la cantidad de madera empleada es la minima posi-
ble. Esto resulta esencial cuando se trata de un monumento porque permite una mayor
movilidad de la pieza, que incluso puede ser manipulada por una sola persona.

Se desconoce el momento exacto en que la técnica de la tela encolada comenz6
a emplearse en la peninsula ibérica, pero ya estaria presente y completamente im-
plantada tanto en Espafia como en Italia al menos desde el siglo xv. Las esculturas
realizadas por Peliguet, tal y como apunta Javier Ibafiez, estarian entre las primeras de
esa naturaleza que han sido documentadas en el arte aragonés de la Edad Moderna.”

El otro tipo de esculturas a las que se hace referencia a lo largo del contrato son
las de madera de bulto redondo, las mas frecuentes en la imagineria: “varios nifos
con un remate los quales an de ser de bulto”, “serafines de bulto dorado”. También se
mencionan “serafines de bulto de cosa vaziada”, es decir, piezas realizadas mediante
el empleo de un molde. No se indica el material con el que se harian esas figuras, que

podria ser yeso, papel...

Las mismas indicaciones encontramos cuando se habla de las rosas: “para poner en
el papo de los dichos arcos unas rosas de bulto de cossa vaziada”. Deberan ser “doradas
y algunas plateadas de la dicha foja”, es decir, sobre ellas se aplicaran ldminas metalicas.
En este caso se aporta mas informacion acerca del material con el que deben hacerse,
al menos las mas grandes: “y los ¢ielos de unos compartimentos con sus rosas pintadas
o0 vaziadas como mejor parecera y en cada ¢imborrio en medio una gran rosa vaziada
de papel conforme a su tamafio”. Nos encontramos ante un resultado parecido al de las
esculturas de palo: el hecho de que las rosas sean de papel disminuye muchisimo el peso
que aportan a la estructura. Por otra parte, es de destacar que el empleo de papel para la
realizacion de moldes era mas habitual de lo que pensamos, pero debido a su fragilidad
y al desconocimiento son muy pocos los ejemplos que han llegado hasta nuestros dias.

¥ Tbafez (2009: 73).
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1599: “POR SER LA MACHINA TANTA”

Uno de los motivos por los que no se conserva la gran obra efimera realizada
por Peliguet es que pronto levantd quejas debido a la dificultad y el alto coste de su
montaje. No debemos olvidar que hablamos de obras que se montan y se desmontan
todos los afios y que deben ser almacenadas, arregladas y repintadas, y ello requiere
contratar anualmente carpinteros u otros profesionales. El despliegue debia de ser to-
davia mayor en el caso de este monumento por sus grandes dimensiones, sobre todo
por su altura, y por el gran peso que resultaria del hecho de que todo el conjunto estu-
viera hecho con tablones de madera.

En este sentido, en el Archivo de la Catedral de Huesca hay una referencia al
montaje del monumento en el libro de resoluciones del cabildo de 1599.° En primer
lugar, el texto nos dice: “Die Sabado 30 de octubre 1599 se dé hablar en el Consejo que
atendido que el parar el monumento en cada aflo era cargo del capellan mayor, siquiera
de la dicha dignidad”. Contintia con la denuncia hecha ante el cabildo por el capellan,
que indicaba que “no podia €l acudir con el gasto que se ofrecia en pararlo por ser la
machina tanta”.*" Esto nos confirma que el monumento se montaba y se desmontaba
cada afo, pues era una estructura de caracter temporal, y que, debido a lo ya comen-
tado con anterioridad, el dispendio econdmico que ello supondria seria altisimo y, por

lo tanto, el capellan no podria asumirlo.

Otros aspectos que se pueden destacar de esta pequefa, pero no poco im-
portante, referencia documental es el hecho de que en ella se menciona al autor del
monumento, el maestro Tomads, y ademas se nos proporciona una fecha de realizacion:
1563. Asi, podemos leer: “y que por haber el consejo hecho en el aio 1563 la maquina
[...] de maestre Tomas [Peliguet]”. Con este dato podemos dar cuenta de que quiza
no se cumplieran los plazos de entrega establecidos en un principio, ya que Peliguet
se habia comprometido a que el monumento estuviera finalizado en enero de 1562,*
pero probablemente no seria hasta 1563 cuando la obra fuera entregada y montada por
primera vez.

9T f 355V
S Durdn (1991: 170), Arco (1924: 157) y Morte (1986: 198).
2 Duran (1991: 170).
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Detalle del folio 355v del tomo 1 del libro de resoluciones del cabildo de 1599.
(Archivo de la Catedral de Huesca)

Es de suponer que la queja presentada por el capellan de la seo oscense en 1599
fue lo que provocd que pocos afos después, en 1608, el cabildo oscense decidiera
reemplazar ese monumento por otro encargado al arquitecto José Garro.

1608: Jost GARRO

Tras la queja expuesta por el capellan mayor ante el cabildo de la catedral os-
cense por el gasto de montaje del monumento realizado por Peliguet, en 1608 el cabildo
contrata la realizacion de un nuevo monumento. En este caso se lo encarga al arqui-
tecto José Garro. En el Archivo Historico Provincial de Huesca se conserva el contrato
firmado por ambas partes,* que no es tan preciso como el de Peliguet, pero nos aporta
datos documentales de gran interés.*

3 Prot. de Andrés Castro, 10358, ff. 186-190.
*  Este documento fue transcrito por Pallarés (2001: 277-279).
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Contrato firmado con José Garro en 1608. (Archivo Historico Provincial de Huesca)

En la capitulacion se encomienda a Garro, de quien se indica que es un arqui-
tecto que reside en la ciudad de Huesca, la realizacion de la obra de un monumento
nuevo “todo de madera”.® Se acepta el modelo (la maqueta) que ha entregado, pero de-
bera afladirle un corredor de balaustrada seglin una traza en papel que tiene el cabildo
y también lo que pide el “arte”, ademas de los remates de los arcos, los sobrecielos, los
ventanales, los nichos y las molduras. Es de destacar que ya comenzado el siglo xvii
se contintie pidiendo que este tipo de fabricas se hagan de madera, sin mencionar en
ningun momento el lienzo, ya que conforme avanzan los siglos hay un proceso de sim-
plificacion y aligeramiento de las estructuras de los propios monumentos para que sea

5 Archivo Historico Provincial de Huesca (AHPHu), prot. de Andrés Castro, 10358, f. 186r.



112 Selena SANCHEZ NAVARRO

mas facil su montaje. El cabildo acaba de desechar el de Peliguet por su complejidad y
vuelve a encargar uno de madera.

El documento establece de forma muy clara las medidas: 44 palmos (8,8 metros)
de ancho, 66 (13,5 metros) de alto y 28 (5,6 metros) de profundidad.*® También tiene en
cuenta las proporciones de la “capilleta para el Santisimo Sacramento”, de 11 palmos
(2,2 metros) de fondo. Para el montaje especifica que se tendrd que disponer sobre el
suelo de la iglesia (no sobre piedras como el de Peliguet) y “sin hacer agujeros ni rom-
per el suelo en ninguna parte”.”” Asi, deberd ir ensamblado en un pedestal de 8 palmos
de alto de modo que toda la estructura sea firme. Sobre ese soporte se alzaré el cuerpo
principal, con un primer pedestal de 7 palmos, sus columnas de 20 palmos y friso,
cornisa y arquitrabe de 5 palmos. Todo ello debe “estar cerrado por todo alderredor
con pillastras en sus lugares y lo demads y tableros con sus arcadas y ventanaje |[...]
las columnas y pillares todas estriadas, o canaladas alquitrabes y cornisas todas con
sus molduras corridas”.*®* Como vemos, la descripcion de los distintos cuerpos es pu-
ramente formal. Es precisa en cuanto a los elementos que se han de desarrollar y a sus
proporciones, pero hay una clara diferencia entre ella y la que figura en el contrato de
Peliguet en lo que respecta a las referencias estilisticas y ornamentales.

El contrato contintia describiendo el segundo cuerpo y hablando de cimborrios, en
plural.” Estos se asientan sobre un pedestal de 4 palmos con pilares de 10 palmos, cornisa,
friso y alquitrabe de 2 palmos y cartelas con cornisa de 4 palmos. Finalmente indica que
el cimborrio, de media naranja, sera de 4 palmos. La suma de todos los palmos enumera-
dos nos da los 66 palmos de alto ya planteados desde el inicio. Por lo tanto, el monumento
tendria dos pisos.* También se le encarga a Garro hacer escaleras, dos para la puerta del
medio y otras dos para las arcadas o puertas de los lados." Gracias a esta descripcion
tan precisa de las dimensiones y los elementos arquitectonicos se ha podido realizar una
aproximacion a su alzado y al modo en que encajaria en el espacio catedralicio.

56 Archivo Historico Provincial de Huesca (AHPHu), prot. de Andrés Castro, 10358, f. 186v.
7 [bidem.

8 Ibidem, f. 187r.

% Ibidem, ff. 187ry 187v.

% Esto contradice el testimonio de Novella (1786: 63), segtin el cual tendria tres pisos y hacia 1730 o 1740
se habria eliminado el intermedio.

' AHPHu, prot. de Andrés Castro, 10358, f. 188r.
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Recreacion del aspecto que pudo tener el monumento de José Garro.

Ademaés de todo ello, José Garro debe hacer candeleros para colocarlos en los
remates. Se especifica asimismo que el monumento no sera pintado de inmediato, sino
que la madera debe ser curada para que se pueda policromar posteriormente. Esto se
complementa al final del contrato con una indicacion que dice “que se pueda haver pin-
tado y dorado toda la obra para los tltimos de Febrero del dicho afio proxime venidero
de mil seyscientos y nuebe”.*” Gracias al protocolo identificado y transcrito por Palla-
rés sabemos que en realidad no seria asi, puesto que el monumento no se policromo
hasta 1621.% El 11 de noviembre de ese afio se pagaron 5700 sueldos, sufragados por el
obispo Moriz de Salazar, a Guillermo Donquers, pintor de origen flamenco asentado
en Huesca, y al escultor José Garro, por “pintar el monumento de la Seo de la dicha

2 AHPHu, prot. de Andrés Castro, 10358, f. 189r.
6 Pallarés (2001: 312) y AHPHu, 10860, f. 89r.
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ciudad de blanco y negro”.** Gracias a esta noticia documental sabemos que este mo-
numento, siguiendo la linea ya establecida para el anterior, ademas de dorado estaba
policromado en blanco y negro.

Es de destacar que en la concepcion del monumento se hace referencia a la
ceremonia litirgica establecida con anterioridad y ya realizada en el monumento de
Peliguet. En relacion con esa liturgia se le encarga que haga dos “angelicos” con sus
incensarios y se le dice que ha de renovar “la figura de la Ressurrection™ y se le dara
la vieja a cambio. De esta figura vieja no tenemos ninguna otra informacion, ya que
ni siquiera se menciona en el contrato de Peliguet. Tampoco sabemos nada mas de la
realizada por Garro, ya que la que se conserva en la actualidad, de 1789, es del escultor
Pascual Ypas. En cuanto al arca sacramental, se le indica a Garro que debe hacer una
nueva o acomodar la que ya existe.®® Como ocurre en el caso de la figura, las que con-
servamos en la actualidad no son ninguna de esas dos. Aun asi, estos pequefios detalles
nos estan aportando muchos datos acerca de las liturgias que se llevarian a cabo en los
siglos XV1'y XVII, las cuales no serian muy diferentes de las relatadas por Novella, que
posteriormente analizaremos.

Para todo ello Garro debe poner la madera. En ninglin caso se habla en el
contrato de reutilizar ni se hace referencia a ninguna pieza anterior, salvo a las ya men-
cionadas, y mucho menos a las seis pinturas sobre tabla que actualmente se conservan.
No obstante, sabemos con seguridad que estas piezas si que fueron reutilizadas, ya que
hacia 1673 Jusepe Martinez indicaba lo siguiente al nombrar la figura de Cuevas: “De
este Cuevas se conserva todavia el monumento de Semana Santa, que se coloca en la
catedral de Huesca todos los afios. Es de bellisima invencion y muy notables las figu-
ras casi colosales de Profetas pintadas de claro oscuro en los paneles o tableros de las
naves laterales, que forman una especie de basilica, en dicho monumento”.” De esta
frase deducimos que las seis tablas no se integrarian en la estructura del monumento,
sino que se situarian en los laterales del propio transepto creando un pasillo entre el
monumento y el altar mayor.

¢ AHPHu, prot. de Andrés Castro, 10358, f. 189v.
% Ibidem, f. 187v.

8 Ibidem, f. 1881-v.

7 Martinez (1866: 134).
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Por la realizacion del monumento el cabildo pagara a Garro 8000 sueldos. Ade-
mas, para evitar los problemas surgidos con el anterior, le encarga que mientras viva
lo monte y lo desmonte, por lo que le abonara 300 sueldos anuales. Igualmente de-
berd guardarlo y conservarlo y ocuparse de que tanto la pintura como la madera se
mantengan en estado ptimo, una preocupacion, la del montaje y la conservacion del
monumento, completamente comprensible en vista de los precedentes.

1770: LA RENOVACION DE LA POLICROMIA

La posterior noticia documental es ya del siglo siguiente y la encontramos con-
cretamente en el Archivo de la Catedral de Huesca en el libro de resoluciones del
cabildo de 1775-1787: “Huesca y Noviembre 26 de 1770 [...] se propuso si el Monu-
mento se habia de pintar todo de nuevo o si se habia de retocar lo antiguo y se resolvio
que de ninguna manera se pinte de nuevo, sino que se mejore y repare lo que habia que
hacer” %

Esta noticia es de una gran importancia por el hecho de que deja constancia
de un procedimiento que sabemos que era habitual, el de repolicromar las piezas que
por su propio uso sufrian dafios y pérdidas de pintura. Es de destacar que en ese mo-
mento, en 1770, el monumento de Garro se habria montado y desmontado mas de

Detalle del libro de resoluciones del cabildo de 1775-1787. (Archivo de la Catedral de Huesca)

6 Arco (1924: 158).
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ciento cincuenta veces, por lo que nos podemos imaginar el estado en el que se encon-
traria su policromia. Aun asi, parece ser que funcionaba a la perfeccion y se decidio
no repolicromarlo por completo, sino arreglar lo ya existente. Se desconoce si esto se
debid a una cuestion presupuestaria o al hecho de que se valoraba el trabajo realizado
por José Garro en el siglo anterior.

1789: EL TESTIMONIO DE VICENTE NOVELLA

Por tltimo, el tomo 11 del Ceremonial de Vicente Novella aporta datos de gran
interés para entender la obra en su contexto total.”” Respecto al monumento realizado
por Garro nos indica que se montd por primera vez en 1611 y que se situaba en “la
testera de la nave mayor del Crucero, cerrado la puerta de las Escaleretas, y abriendo el
cancel””! De nuevo observamos la vinculacion con la portada sur de la catedral que ya
existia desde época medieval en cuanto a la paraliturgia relacionada con el Domingo
de Resurreccion. Novella también dice que el monumento ocupaba toda la testera, todo
el ancho del transepto, y que siempre se montaria en el mismo lugar, ya que en el pavi-
mento habria unas marcas que indicarian donde debia situarse.”” Ademas, la maquina
del monumento va mas alla de la arquitectura efimera creada por Garro y, como era
habitual, el transepto se cierra por completo, desde la testera hasta el altar mayor, por
medio de colgaduras.” Es decir, se cierran el arco de acceso a la capilla del Rosario y
el que une el transepto con la nave lateral. Hay que sefialar que, a pesar de que Jusepe
Martinez describia la colocacion en ese espacio de las tablas de los profetas, Novella
ya no las menciona en su texto, por lo que se cambiaria su disposicion o se dejarian de
poner durante ese periodo.

Otro dato que hay que destacar del testimonio de Novella, que no concuerda
con la informacion aportada por el contrato ya analizado, es que el monumento en
“un principio tuvo 3 cuerpos, y por ser mucha elevacion, le parecié preciso al Cabildo

% Novella (1786).
0 Ibidem, p. 55.
" Ibidem, p. 66.
2 Ibidem.

” Ibidem, p. 67.
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dejarle solo 2, quitandole el segundo™’™ Dice que esto ocurrio hacia 1730 o 1740. Sin
embargo, en el contrato de 1608 se describen a la perfeccion las medidas y los pisos
que tendria el monumento y no se habla en ningtn caso de tres niveles, sino siempre
de dos. En ese mismo momento el cabildo haria otro cambio, consistente en ampliar el
fondo de la capilla del Santisimo para dar cabida al arca.

Novella habla también de una serie de piezas que denomina adorno del mo-
numento.” En el altar se ponia un dosel que habia sido donado por el obispo Pedro
Gregorio y Antillon (1708-1718) acompafiado de un frontal y junto con el arca. El arca
debia de ser la que dio en 1645 el obispo Esteban Esmir para que sirviera como sa-
grario para el monumento. La realizd el platero Jeronimo Pérez de Villarreal y es la
que se sigue empleando en la actualidad, aunque, segin Novella, no era “del gusto
moderno”.® También se instalaba el retablo de plata que se hizo entre los siglos xviI
y xviii en el taller de los Estrada y los Carbonell de Huesca. Se colocaban ademas las
medias gradas, asi como todos los bustos (los de san Lorenzo, san Vicente, san Oren-
cio, santa Paciencia, san Orencio Obispo y san Martin de Tours) dispuestos en parejas
de forma progresiva hacia el exterior del monumento. Novella nos indica asimismo que
en 1794 se haria un frontal de plata nuevo para el monumento.”

Otro aspecto destacable del adorno es que el pavimento se cubria con alfombras
comunes, pero en toda la subida al monumento y en los espacios de los reclinatorios
se ponia una que habia sido fabricada en Madrid en 1785 y que todavia se conserva
en la catedral oscense.” Finalmente, Novella nos describe de forma pormenorizada la
luminacion del monumento y el modo en que se distribuian los cirios desde las cu-
pulas hasta la nave mayor de la catedral.” Esta descripcion es significativa porque nos
demuestra la importancia que se daba a la iluminacion, la misma que le daba Peliguet.

Para finalizar con Novella vamos a analizar brevemente algunos datos que nos
aporta acerca de la liturgia vinculada a la Semana Santa. En primer lugar, el Jueves

Novella (1786: 63).
s Ibidem, pp. 67-68.
% Ibidem, p. 67.

7 Ibidem.

®  Ibidem, p. 68.

" Ibidem, p. 69.
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Santo,* cuando la procesion llega al monumento para depositar la reserva eucaristica,
este “esta cubierto con cortina de tafetdn carmesi”, y antes de que la comitiva suba
las escaleras “se desprende el Angel, que ya esté puesto en tramoya para que des-
cienda, y al mas ligero impulso divida la cortina, quedandose cada mitad a su lado”.*
Estas acciones, segtin el propio Novella, estarian evocando las palabras del Evangelio
de san Mateo 27, 51: “el velo del templo se rasgo en dos, de arriba abajo, y la tierra tem-
blo y las rocas se partieron”. En cuanto al dngel, no podemos afirmar si se trataria de
uno de los “angélicos” encargados a Garro o de otra figura, o si incluso en algiin mo-
mento este acto se celebraria con nifios. Después la reserva era colocada en el arca. El
Viernes Santo, tras retirar la reserva eucaristica, el monumento quedaba “cerrado con
las cortinillas de tafetan hasta el claustro del Domingo de Resurreccion.”.®* Durante los
tres dias de Pascua en el interior del monumento, donde antes estaba el arca eucaris-
tica, habia una figura de Cristo resucitado. En ese periodo se jugaria con la apertura y
el cierre de las cortinas y con la iluminacion del monumento, hasta que el tercer dia de
Pascua se quitaria la imagen y comenzaria el desmontaje del monumento, que duraria
toda la mafiana.® Desconocemos qué imagen se utilizaba en ese momento, pero desde
1789 se colocaria la talla realizada por Pascual Ypas que actualmente se conserva en el
Museo Diocesano de Huesca. Hay que sefalar que la tradicion de la imagen de Cristo
resucitado se remontaria al menos al siglo Xv1, pues a Garro ya se le dio la que habia
hecho Peliguet y se le exigio que realizara una nueva.

Otro aspecto que se mantiene a lo largo de los siglos es la eleccion de la parte
mas meridional de la catedral, la parte sur del transepto, para ubicar los monumentos.
Ese fue el lugar escogido tanto en el caso de la primitiva capilla de santa Maria del
Alba, en ¢época medieval (con la importancia de la portada sur), como en el del mo-
numento de Peliguet, situado en medio del transepto, y en el del realizado por Garro,
completamente adosado a ese espacio sur. Es la orientacion que propicia la entrada de
laluz y el calor y evoca la idea del Cristo salvador, del reino de la gracia.

% Toda la narrativa de Novella acerca de la liturgia que rodea la Semana Santa es digna de un estudio por-
menorizado, ya que es muy cuidadosa con los detalles, pero por razones de espacio solamente se va a incidir en
los aspectos vinculados expresamente con el monumento y su fabrica.

1 Novella (1786: 90).
2 Ibidem, p. 140.
8 Ibidem, pp. 224-225.
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DEL SIGLO XIX A LA ACTUALIDAD

Después del extenso relato aportado por Novella pocas son las noticias que te-
nemos del monumento. Solo conservamos algunos retazos que nos indican que todavia
queda mucho trabajo por hacer. Desconocemos hasta cudndo se montaria el monu-
mento de Garro tal y como estd descrito en la documentacion, aunque sabemos que el
monumento de la catedral se instalaria hasta 1936.%

Se conserva un boceto realizado antes, en 1899, por el pintor, escenografo y
paisajista Félix Lafuente de un posible monumento para la catedral oscense.* Se des-
conoce si se llego a ejecutar, pero hay que destacar que este artista conoceria y habria
visto las pinturas que se hicieron en el siglo xvi, concretamente las tablas de David y
Moisés, ya que las integra en su propuesta.

También tenemos constancia de que antes de pasar a los depdsitos del Museo
Diocesano de Huesca esas tablas estaban colgadas en la antigua sala capitular. Lle-
gamos asi hasta el presente, cuando dos de ellas han salido de su letargo en 2024
para formar parte de la exposicion Revistiendo la Semana Santa. telones y ornamentos
de pasion, donde se han mostrado junto a gran parte de la documentacion analizada
en este articulo. En la actualidad todas ellas se encuentran en los almacenes del museo
esperando que algun dia puedan ser recuperadas. Deseamos que este articulo sea un
paso mas hacia adelante y al menos contribuya a que se conozca su historia.
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