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Este apéndice se ha redactado como un articulo independiente, por lo que su lectura no exige
conocer previamente mi hipdtesis sobre el origen del retablo. Hecha esta advertencia, quien
prefiera comenzar por ella la encontrara en la siguiente direccion WEB:

Ricardo Corazon de Ledn vy el retablo de San Miguel Aralar

También en: http://www.tierravascona.info/Ricardo-Corazon-de-L eon-y-el-retablo-de-Aralar.pdf

Otros apéndices son:

El retablo de Aralar, la catedral de Pamplona y su Virgen del Sagrario
También en: http://wwuw.tierravascona.info/virgen-retablo-aralar-catedral-pamplona-virgen-sagrario.pdf

El frontal de San Miguel in Excelsis y los Esponsales de la Virgen
También en: http://www.tierravascona.info/frontal-san-miguel-aralar-y-esponsales.pdf

La enigmatica inscripcion de la filacteria de San Mateo en el retablo de Aralar
También en: http://www.tierravascona.info/filacteria-san-mateo-retablo-aralar.pdf
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Ricardo Corazén de Ledn y el Retablo de San Miguel de Aralar: Apéndice IV

Ricardo Corazon de Leony el retablo de San Miguel de Aralar
Apéndice IV

El retablo de San Miguel de Aralary
sus anteriores estados.

LLa idea de que el retablo de Aralar no fue en su origen tal y como lo co-
nocemos, al menos desde 1765, fue ya intuida por Eugéne Roulin tras ver
que /la gona superior entera tenia una base con apariencia de cobre mucho menos antigno
que el resto y que la cruz de cabujones de cristal dibujada entre los apdstoles de
dicho nivel era cosa moderna del siglo XVIII. De aqui que se refiriera a él
como frontal o retrofrontal.’

L «Orfévrerie et Emaillerie. Mobilier liturguique d’Espagne. Le retable de San-Miguel in Excelsis”,
Revue de I’art Chretien (1903), t. XLIV, p. 293 y 297. En un articulo anterior, publicado a modo de
avance en Revue de I’Art ancien et moderne (1903), vol. XIII, pp. 154, sélo se refiere a él como
retrofrontal.
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Esta posibilidad fue también compartida al poco por Narciso Sente-
nach,’ aunque no por Enrique de Leguina, para quien la forma del retablo
desdecia la idea:

E/ llamado frontal de San Miguel in Excelsis, que para nosotros es un retablo, afecta
figura rectangular, con dos pronunciadas escotaduras en los dngulos superiores. Estos
especiales cortes, indican que hubo de estar destinado a colocarse sobre el altar y no en la
parte delantera del mismo, donde hubiera dejado descubiertas las partes que corresponden
a las indicadas sisas.”

Ya en 1929, Serapio Huici y Victoriano Juaristi no lo dudaban: el retablo
fue antes un frontal de altar, wayor y de otra forma:

...estaba, seguramente, encuadrado por un marco rectangular torneado y enriguecido con
los medallones circulares esmaltados que lnego se han colocado arbitrariamente solo en el
borde superior. Lo demuestran... los recortes de las chapas cnadradas grabadas sobre que
asientan los medallones y la disparatada orientacion de éstos. La cruz, formada por toscos
pedazos de cristal tallado en ovoides, no existia; es de muy mal gusto, y los trozos de laton
sobre que se han fijado estan ignominiosamente recortados, como por un aprendiz; de hoja-
latero...

Aunque la leyenda que se afiadié al retablo cuando la restauracion de
1765 sélo nos informa de que tras sacarse de la obscuridad de su capilla se limpid
en Pamplona, entendieron que la reforma del frontal en retablo también se
produjo entonces y apuntaron al joyero pamplonés Manuel de Beramendi
como autor y ejecutor mas probable por ser él quien firmé el dibujo que se
hizo del retablo una vez restaurado. Lamentablemente, esta injusta impu-
tacion ha perdurado hasta nuestros dias a pesar de que desde 1971 se sabe
con certeza que ¢l no tuvo nada que ver.

Juaristi volvié a escribir sobre el retablo en 1933.” Respecto a su anterior
trabajo ofrecié una novedad que conviene recordar por lo que se vera mas
adelante: la existencia en los museos nacionales de Austria (Viena) y del
Bargello (Florencia) de dos placas representando a las «1V irgenes prudentes» con su
«ldmpara», cuyo dibujo, color, cabezas en relieve y fondo vermicnlado delatan, no solo el
mismo taller sino la misma mano de la Anunciacion de nuestro retablo... Ambas han
pertenecido, sin duda, a otro frontal 0 a una arqueta grande. Esta informacion la
proporcioné sin haberlas visto previamente, pues tanto la descripcion que
hace de ellas como su comparacion con las placas de Aralar coinciden con
lo comentado por Marquet de Vasselot al respecto.® Afios mas tarde, tras
verlas, volvié a escribir sobre ellas ratificando que se podia asegurar que quien
las labrd fue el mismo que hizo el Retablo del Aralar.

IN)

“Bosquejo histérico sobre la orfebreria espafiola”, Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos (1908),
n°7vy8,p.20.

Esmaltes Espafioles. Los frontales de Orense, San Miguel “in Excelsis™, Silos y Burgos (1909), p.
151. Entre quienes asesoraron a Leguina se encontraba Pedro Miguel de Artifiano, quien, sin embar-
go, afios mas tarde no dudd en denominar frontales a las obras de Aralar, Silos y Orense, si bien es
cierto que reconociendo que era muy dificil saber lo que fueron en su época.

El Santuario de San Miguel de Excelsis y su Retablo Esmaltado. Estudio comparativo entre los
esmaltes de San Miguel y los mas importantes que existen... (1929), pp. 125.

Esmaltes, con especial mencion de los espafioles (1933), Coleccion Labor, pp. 188-96.

Les émaux limousins a fond vermiculé, publicado inicialmente en 1905 como articulo en la Revue
Archéologique, fue editado como un trabajo independiente en 1906.

o o
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.INo bace falta saber el oficio para convencerse de la identidad... el mismo «modeloy con
idéntica cabeza de bulto, ignales detalles en ninmbos, cenefas y vestido; y absolutamente la
misma manera de cincelar los inconfundibles rameados del fondo, graciosos y habiles, que
sin dejar un milimetro sin cubrir, desenvuelven un dibujo ininterrumpido. Constituyen
estas placas una singular modalidad en la serie de las obras que Marguet de 1 asselot
llama de «fondo vermiculado». ;De donde han salido esas placas? ;Dinde estardin las
demds de este supuesto importantisimo retablo? No he podido saberlo ann...”

Virgenes Prudentes del Osterreichisches Museum de Viena, izquierda, y del Museo del Bargello de Flo-
rencia, derecha. A pesar de las evidentes conexiones con las placas de Aralar, ni el dibujo de las figuras ni el
tratamiento de los pliegues invitan a atribuirles la misma mano. El vermiculado, aunque traza los mismos
motivos, es mas burdo y el cincelado de las cabezas tampoco alcanza la misma calidad. Comparadas con las
del retablo, las placas son mds pequefias y el motivo de la cenefa que las contornea difiere tanto en su
geometria como es su color.

7 “Miés sobre el retablo de Aralar”, Principe de Viana (1947), n° 27, p. 154-5.
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Tomas Biurrun también juzgd que el de Aralar no fue inicialmente un re-
tablo propiamente dicho; claro que tampoco crefa que hubiera sido un sim-
ple frontal. Segun él, en el estado actual estarfan mezclados un frontal y un
retablo gue, separados hasta 1766, el uno en la parte inferior y delantera y el otro en la
alta_y posterior, se unieron al efectuar la limpia, quedando wunidos, como si fueran una
misma cosa, por la pieza tubular, que lo contorna. Segun su idea, el frontal estaria
conformado por los tramos de las galerias y la Virgen con el Tetramorfo; y
el retablo, por los medallones y los cuatro apdstoles situados entre ellos, a los
que habria que afadir, donde la actual cruz de cristales, unas supuestas ima-
genes de Jesiis Crucificado y de San Miguel.®

Pero la propuesta no convencié y los que vinieron después siguieron con
la idea de que el retablo fue en origen un frontal. Entre ellos, Marie Made-
leine Gauthier, la mayor autoridad en la obra de Limoges, quien, ademas,
dio por buenas la mayoria de las ideas apuntadas por Huici y Juaristi. Entre
ellas, la que identificaba como una Anunciacién la escena protagonizada por
el angel, la mujer nimbada (Marfa) y el hombre con el cetro (José); solo que,
viendo que los dos primeros se dan la espalda, entendié que durante la re-
forma también se intercambiaron de lugar las placas de San José y el angel:

.La Anunciacidn hace hincapié en el cardcter humano otorgado a Cristo por la 1 irgen y
San José. Este diltimo fue colocado a la derecha por el restaurador, pero no por ragon
histérica, puesto que él acostumbra a ser testigo de la Epifania.’

Para proponer este cambio se basé en un confuso comentario realizado
por Tomas Burgui del que podria deducirse que durante la restauracion se
modifico la ordenacion de las placas:

En el aiio 1765, fueron limpiadas todas sus piezas por un Platero en Pamplona, y
quedaron tan brillantes, y hermosas, como si recientemente huviessen sido fabricadas.
Nuevamente coordinadas, y clavadas con mejor disposicion quedan en el mismo Templo de
San Miguel, no como antes en su Capilla, sino en el muevo Retablo de la Capilla Mayor."

Asimismo, tras analizar la geometria de la mandorla polilobulada que re-
coge la figura de la Virgen con el Nifio, dedujo que la posicion de las placas
de los evangelistas fue ligeramente retocada entonces.

A Huici y Juaristi también les siguieron José Marfa de Lojendio'' y José
Marfa Jimeno Jurfo.'* Aunque este dltimo desconocfa el trabajo de Gauthier,
coincidié con ella en la idea de que la disposicion de los protagonistas de la
supuesta Anunciacién no era correcta, solo que entendiendo que las placas
desordenadas fueron las de Marfa y el angel. Viendo a éste sobre las nubes del
cielo anunciando a la Virgen el misterio redentor en presencia de San José, consideraba
mds logico que San Gabriel ocupara el centro de la composicion.

8 El Arte Romanico en Navarra (1936), p. 690.

® Marie Madeleine Gauthier, “Le frontal limousin de San Miguel in Excelsis”, Art de France (1963), n®
3, p. 49.

19.5an Miguel de Excelsis, representado como Principe Supremo de todo el Reino de Dios en cielo y
tierra'y como Protector Excelso, aparecido y adorado en el Reino de Navarra (1774), vol. 11, lib. 111,
p. 19.

1 «E| Frontal de San Miguel «in excelsis»”, Espafia Romanica (1978), vol. 7, p. 377-86, traduccion al
castellano del articulo publicado anteriormente en Navarre Romane (1967), n°® 26.

12 san Miguel de Aralar. Navarra, Temas de Cultura Popular (1970), n° 78., p. 31.
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Propuestas de Anunciacion realizadas por Marie Madeleine Gauthier en 1963, intercambiando las placas del
angel y José (izquierda), y por Jimeno Jurio en 1970, intercambiando las placas del angel y Maria (derecha).

El investigador artajonés no ley6 bien a Juaristi en lo que a las placas de
las Virgenes Prudentes respecta, pues entendié que eran las piezas sobrantes
a las que se refirié el médico donostiarra cuando en su primer trabajo co-
ment6 que tras la reforma sobraron piezas que habrian sido guardadas por al-
guzen:

. Juaristi denuncid la existencia de dos plaquetas representando a dos virgenes portadoras
de lamparas en sendos museos de Florencia y de 1 iena labradas indudablemente por el
mismo artista de nuestro retablo y que pudieron haber formado parte de él.

La confusién generada por Jimeno Jurio fue amplificada poco después
por Francisco iﬁiguez Almech cuando, con mas imaginaciéon que funda-
mento, se propuso reconstruir la obra en su estado inicial. Pero como tam-
poco ley6 bien, mas que luz terminé aportando sombras y mas confusion.'

La particular composicion tematica del retablo le llevé a concluir, coinci-
diendo con Biurrun, que en origen habria sido un juego de altar y retablo. Y es
que siendo sus protagonistas la Virgen y el Nifio, consider6 que tanto el
Tetramorfo como los apostoles —al ser mas propios de obras presididas por
un Cristo en Majestad— eran elementos extranos. Asi, aventuré que inicial-
mente la Virgen habrfa estado presidiendo el frente del altar junto con otras
escenas de la Infancia de Jests, una reina acompanando al rey donante y San
José o un angel advirtiendo a los Magos que no vuelvan a Herodes. Para
encajar esta disparatada composicién Ifiiguez propuso unos movimientos
tan rocambolescos y contradictorios que no merece la pena ni intentar re-
construirlos:

.podemos pensar en un frontal de la Virgen sin el Tetramorfos... posiblemente con el
Mago de la cabeza vuelta sitnado al otro lado, con lo cual deja hueco para la reina, que
suponemos falta, y debid acompanar al rey donador; subiendo a la banda superior y bien
colocada la Anunciacion con otras escenas de la Infancia. =/ arco dejado abajo entre Ma-
20y ey puede ocuparlo una figura suelta: San José o el dngel que les avisa no vuelvan a
Herodes.

El retablo, por su parte, estarfa compuesto, ademas de por los apodstoles
y el Tetramorfo actuales, por un Cristo en Majestad y los apdstoles restan-
tes, que se habrian perdido. Los santos pequerios situados en el actual fronton
podrian ir encima, como peana quizd de San Miguel, completados acaso por mais piezas.

13 Arte Medieval Navarro (1973), vol. I, “Arte romanico”, p. 265. La obra fue firmada conjuntamente
con José Esteban Uranga.
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En cuanto a las Virgenes Prudentes de Viena y Florencia, que consideraba
idénticas al retablo y arvancadas del mismo, las supuso ubicadas en los costados
del altar.

La idea de que la transformacién del frontal en retablo se produjo a ma-
nos de Beramendi y durante la restauraciéon de 1765, qued6 desmentida en
1971 tras publicar José Gofi Gaztambide —canénigo archivero de la catedral
de Pamplona— los apuntes que Mariano Arigita tom6 de distintos documen-
tos de los archivos de la seo pamplonesa y de Aralar. Al parecer, no habia
quedado satisfecho del trabajo que sobre el santuario de San Miguel publicé
en 1904" y se propuso mejorarlo; pero la muerte le alcanzé cuando apenas
habia comenzado a documentarse. Pues bien, del folio 183t del Libro nuevo
de cuentas que se abrid en 1706 para escribir en él las limosnas del Santuario de San
Miguel de Excelsis que voluntariamente dieren sus devotos, tomé la siguiente nota:

Cuentas de 1765... Mds detalles sobre dicho retablo: Salario dado al platero José de
[irate [Jiraud o Giraud] por e/ trabajo de limpiar las santas imagenes, pedreria y piezas

del precioso retablo antiguo ya dicho, y armar de nuevo como antes con su cerquillo nuevo,
15
960 reales.

Es decir, que Beramendi no tuvo nada que ver en la restauraciéon de 1765
y que ésta consistié unicamente en sustituir el marco anterior por uno nue-
vo y en limpiar las piezas, tal y como literalmente dijo Burgui y dice la le-
yenda. Por tanto, la reforma debi6 ser anterior a 1765. Sorprendentemente,
la nota ha sido una y otra vez ignorada por los investigadores a pesar de que
Gofii Gaztambide la volvié a reproducir en 1989 comentando lo que de ella
se conclufa,' y de que también fue reproducida en el correspondiente ni-
mero del Catdilogo Monumental de Navarra."!

Lamentablemente, la confirmacién de las sospechas sobre la forma ori-
ginal del retablo se adelant6 en el tiempo por la desgraciada actuacién de
unos ladrones que lo desvalijaron salvajemente durante la madrugada del 25
al 26 de octubre de 1979. La falta de los esmaltes dejo a la vista gran parte
de la estructura del soporte, permitiendo apreciar que la madera del fronton
tenfa una tonalidad y veta diferentes a la del resto de los tablones, y descu-
briendo unas sombras en los tramos de las galerfas que evidenciaban que
tanto estas como las placas que albergaban estuvieron antes desplazadas
hacia los laterales. Esto es, que el retablo fue antes mas largo y que el fron-
ton era un afladido moderno.

La mayor parte de las piezas robadas fueron recuperadas en dos opera-
ciones policiales llevadas a cabo por la Interpol en Paris y Roma durante los
meses de marzo y abril de 1981 respectivamente. Las primeras llegaron al
Museo de Navarra el 26 de mayo y las segundas el 20 de noviembre. Como
la informacién que se tenfa en Navarra era muy deficiente, desde la institu-

¥ Historia de la Imagen y Santuario de San Miguel de Excelsis (1904). Arigita comenzé su nuevo
proyecto iniciado 1914 y su temprana muerte se produjo el 19 de julio de 1916.

15 José Gofii Gaztambide, “San Miguel de Excelsis y la Chantria de Pamplona, de M. Arigita”, Principe
de Viana (1971), n® 124-125, p. 157.

18 Historia de los Obispos de Pamplona (1989), vol. VIII, pp. 29-30.

" Merindad de Pamplona, vol. V* (1994), p. 788.
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cién Principe de Viana se solicit6 la colaboracion de Marie Madeleine Gau-
thier, pues habfa estudiado “in situ” la obra y era miembro del CNRS de
Francia, donde se atesoraba una extensa y valiosa informacion del retablo:

Nuestras observaciones argueoldgicas... estan lenas de miiltiples relaciones numeradas
y de siglas alfa-numéricas. Apoyadas por el aporte de cientos de placas fotogrdficas toma-
das desde alrededor de 1925 hasta 1963, en blanco y negro y en color, permiten presentar
un inventario detallado de cada uno de los elementos constitutivos del admirable conjunto
que se ha sabido conservar hasta el 25 de octubre de 1979... Las observaciones a las que
ha llegado el «Corpus des émanxy, fruto de un sistema de andlisis arqueoldgico aplicado a
cualguier objeto de arte precioso... exponen el codigo de la nomenclatura exhaustiva que
engloba a todas las piezas que han constituido el Retablo en sus sucesivos estados, desde el
origen hasta el despiece.

Estado en el que quedo el retablo tras el robo de sus esmaltes en 1979. Aunque las sombras se generaron
por la falta de contacto entre la superficie de las placas y el soporte, su contorno se corresponde con el de
los marcos sobre los que se apoyaban. La numeracidn visible en los tramos, destacada en verde, fue segu-
ramente realizada cuando la limpieza de 1765 con el fin de volverlo a armar de nuevo como antes. El hecho
de que los nimeros estén descentrados con respecto a las sombras, evidencia que fueron hechos con pos-
terioridad a la reforma.

Una vez rearmado parcialmente, Principe de Viana decidi6 celebrar su
recuperacion organizando la exposicion E/ retablo de Aralar y otros esmaltes
navarros que durante 1982 recorri6 Madrid, Pamplona y Tudela.'® Para la
edicion del correspondiente catalogo se contd nuevamente con la colabora-
cién de Marie Madeleine Gauthier, quien firmé dos de sus articulos: “El
frontal de altar de San Miguel de Excelsis” y “El origen limosin del frontal”.
En el primero, aunque de naturaleza arqueoldgica, la investigadora gala revi-
s6 y corrigié algunos de los planteamientos de su trabajo de 1963, que re-
sumido y traducido al castellano se reprodujo en el segundo." Con relacién
al retablo, expuso numerosas anotaciones sobre su estado desnudo, que

18 |_a exposicion de Madrid inauguré la Sala de Cultura de la sede de la CAN y se celebrd del 22 de
marzo al 7 de abril; la de Pamplona se hizo en el Museo de Navarra entre el 2 y el 27 de junio (una
semana mas de lo previsto) y la de Tudela en su catedral del 12 al 20 de noviembre.

19 El retablo de Aralar y otros esmaltes navarros (1982), primera edicién, pp. 23-45.
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defini6 como “Estado III”. L.a mas interesante tenfa que ver con las marcas
de clavos que podian distinguirse en torno a las sombras de las placas, pues
apuntaba que podrian revelar la antigua colocacion de los esmaltes.

El correspondiente ensayo fue realizado por los restauradores del Museo
de Navarra al poco de que ella abandonara Pamplona. Por medio de planti-
llas transparentes cotejaron los puntos de fijacion de las placas con las mar-
cas de clavos, resultando que nueve de ellas habfan estado antes bajo el in-
tradds de otro arco. Lo mas interesante de este descubrimiento fue la con-
firmacién de que la secuencia angel-Marfa-José no habia sido alterada
cuando se trasladé de la galerfa superior izquierda a la actual, pues negaba la
salutacion del angel a Maria en el estado que revelaban las sombras y, por
tanto, refutaba la idea de que la escena hubiera sido antes una Anunciacion.

Ordenacion original de las placas de las galerias segun el ensayo realizado en 1982 por los restauradores
del Museo de Navarra. Ademas del movimiento comentado, también propusieron que en su “Estado |” los
Magos segundo y tercero intercambiaban su posicidn. Sin embargo, como se verd y explicara mas adelante,
la reproduccioén fotografica del ensayo que he realizado niega este movimiento. Para entender esta contra-
diccion hay que tener en cuenta que para cuando el ensayo todavia no se habia recuperado la placa de
Gaspar (faltaba también la de un apdstol). Por esta razén, cuando se publicaron los resultados, las placas
ausentes se simularon repitiendo, aunque volteadas horizontalmente, dos de las recuperadas. Dada la con-
fusién que produce dicha representacion y la mala calidad del montaje fotogréfico realizado, he preferido
mostrar uno propio corrigiendo dichas deficiencias.

Pero para entonces Gauthier ya habia llegado a la misma conclusion tras
realizar una relectura del nuevamente coordinadas y clavadas con mejor disposicion de
Burgui en base a indicaciones que Gofii Gaztambide le transmitié mediante
carta de septiembre de 1981. Aunque no las cit, hay que suponer que esta-
rfan relacionadas con la nota de Arigita que el archivero de la catedral de
Pamplona publicé en 1971 confirmando que tras la limpieza de 1765 el re-
tablo se volvib a armar de nuevo como antes. Pero la investigadora gala no debid
entenderle del todo, pues siguié repitiendo hasta su muerte que la reforma
se hizo en 1765 y que su responsable fue Beramendi. En cualquier caso, lo
cierto es que la negacion del supuesto intercambio de posicion de las placas
del angel y San José, junto a otras informaciones obtenidas mientras tanto,
motivo que cambiara de idea y decidiera rehacer en su mayor parte la hipo-
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tesis sobre el origen del retablo que expuso en el catilogo.” La nueva edi-
cién se imprimié para la exposiciéon de Pamplona y se aprovecho la ocasion
para hacer publico, justo tras su nuevo articulo, el resultado del ensayo de
los restauradores sobre la ordenacion de las placas en su “Estado 17.*'

Gauthier no debio llegar a conocer sus conclusiones, pues nunca lo cit6
en trabajos posteriores como, por ejemplo, la extensa entrada que redactd
para el primer volumen del Catalogue International de la (Envre de 1.imoges.” O
esto, o no consideré creible la ordenacién desvelada y prefirié ignoratla.
Pero fuera cual fuese la razon, el hecho de que una informacién tan tras-
cendental fuera también olvidada en el folleto que se edité en 1991 para la
exposicion que celebro la total restauracion del retablo, podria llevar a pen-
sar que, posteriormente, en el Museo de Navarra se dudé del ensayo reali-
zado.” Bsto explicarfa por qué tampoco ha sido considerado por otros in-
vestigadores.

En esta generalidad sélo ha sido excepciéon Daniel Rico Camps, que
aunque en el primero de los dos trabajos que ha escrito sobre el retablo co-
mo conjunto,™ “oculta” la existencia del ensayo en una nota al final en la
que afirma que a su juicio carece de toda credibilidad, en el publicado en el cata-
logo de la exposicion La Edad de un Reyno™ muestra su total rechazo en
cuanto entra en materia. Asi, tras comenzar sentenciando que el estado ac-
tual del retablo (en composicion y nbicacion) es fruto de una reinvencion del siglo
XWV1II, cuestiona que las marcas de clavos sean medievales y se burla de las
evidencias —llamémoslas— arqueoldgicas que se derivan de ellas; por lo que, al igual
que en su primer trabajo, vuelve a insistir en que el juego de miradas que se
produce es un dislate iconogrdfico... tan inverosimil como indecorosamente centrifugo,
porque fodas las figuras contiguas al icono de la Maiestas (excepto el rey mago) le dan
la espalda y todas las de los exctremos (con la excepcion, nuevamente, del iiltimo mago) se
vuelven hacia el exterior, como dirigiéndose al vacio. Y ante la posibilidad de que
algin dia pudiera confirmarse que la ordenacién ensayada es la original, en-
tonces concluye que solo se explicaria porque el frontal se montd mal en la
propia época de ejecucion.

2 «E| frontal de altar de San Miguel de Excelsis”, El retablo de Aralar y otros esmaltes navarros
(1982), segunda edicion, pp. 23-46. Gauthier también aprovechd la ocasion para ampliar el informe
arqueoldgico sobre el frontal en su “Estado 1117

2 «Datos para un hipotético Estado 17, El Retablo de Aralar y otros esmaltes navarros (1982), segunda
edicion, pp. 47-8.

2 Emaux Méridionaux: Catalogue International de GEuvre de Limoges (1987), t. I.

% Angel Marcos Martinez, El retablo de Aralar y su restauracion en el Museo de Navarra (1991).
Segin me comenta el propio restaurador durante una entrevista que mantengo con él el 8 de junio de
2014 en Ejea de los Caballeros, el olvido se habria debido a un despiste, pues me confirma que nunca
ha dudado de la ordenacion ensayada en 1982. Es mas, tras mostrarle la reconstruccion del frontal
que propongo, me dice que es similar a la que él mismo realizé por entonces y que debe conservarse
junto al resto de documentacion generada durante la restauracion. Cuando le comunico que, segin
me han informado en la Seccion de Bienes Muebles y Registro de Patrimonio, apenas se conserva
nada de ella, se muestra muy extrafiado.

2 «E| frontal de San Miguel de Aralar: problemas y sugerencias”, De Limoges a Silos (2001), pp. 316-
29. Anteriormente habia publicado un articulo sobre la leyenda de la filacteria de San Mateo: “La
inscripcion del frontal de San Miguel de Aralar sub specie graecitatis”, Principe de Viana, n°® 203
(1994), pp. 455-66.

% «E| retablo de San Miguel de Aralar”, La Edad de un Reyno. Las Encrucijadas de la Corona y
Didcesis de Pamplona (2006), vol. I, pp. 561-80.
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Sarcéfago de Saint Junien, lado norte (ca. 1160-75). Esta considerado como una de las joyas de la escultura
romanica aquitana. Estando a poco mas de 20 km de Limoges, ha sido a menudo relacionado con la obra
esmaltada de sus talleres. La concepcidn arquitectonica es tan similar a la del retablo de Aralar, que invita a
pensar que sirvié de modelo al maestro que fabricé el frontal. Si hiciéramos caso a Rico Camps estariamos
ante otro dislate iconogrdfico, porque, como se puede apreciar, las figuras contiguas al icono de la Maiestas
le dan la espalda. Estando esculpido en piedra, es evidente que en este caso no cabe argumentar un error
de montaje. El juego de miradas de los ancianos del apocalipsis, que se repite en siete de las ocho galerias,
consiste en que el personaje de la izquierda mira a la derecha, el del centro al frente y el de la derecha a la
izquierda. Es el mismo juego que siguen los apostoles de la galeria superior derecha del retablo en su locali-
zacion original ensayada. En la inferior derecha también vemos las mismas miradas, sélo que en diferente
orden.

La actitud de Rico Camps para con la ordenacion desvelada tiene que ver
con el apoyo implicito que esta reconstruccion hipotética, en la que el angel, Maria
y José mantienen sus posiciones relativas actuales, brinda a los Esponsales de la
Virgen propuestos por Gauthier en 1982 como alternativa a la Anunciacion
que también crey6 inicialmente; y, consecuentemente, a la idea de que el
angel es San Miguel, hipotesis, ambas, que ¢l no comparte.

Si ya el hecho de que siga situando cronolégicamente la reforma del
frontal en 1765 dice muy poco en favor de la investigacion realizada, califi-
car de hipotético lo que en verdad es un resultado empirico no hace sino
cuestionar su criterio cientifico; porque, por mucho que las desprecie, las
marcas de clavos situadas en el contorno de las sombras constituyen la ani-
ca y verdadera clave para validar, o desmentir, cualquier ordenacién original
que se aventure, incluidas las que ¢él propone después de concluir —
coincidiendo, curiosamente, con lo apuntado en la ordenaciéon ensayada en
el Museo de Navarra— que /os dos magos de la cola fueron intercambiados de
posicion truncando el didlogo que habitualmente mantienen en muchas repre-
sentaciones medievales (el segundo de los Magos acostumbraba a ser repre-
sentado volviéndose hacia el tercero sefialandole la estrella que les guiaba):

Presumo que también se modific el lugar que antignamente ocuparon un par de los
apdstoles del registro superior, pero creo innecesario especular al respecto. Si nos interesa en
cambio la transformacion que ha padecido el terceto inferior derecho. Salta a la vista que
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su ordenacion actual compone un esquema extrasnio a la tradicion figurativa... ...el revuelo
se arregla facilmente con s6lo cambiar entre si los dos personajes de los flancos, haciendo
del dngel el Gabriel de la Anunciacion y situando a San José en el lugar que le es mas
natural en las escenas de la Adoraciin de los Magos.

Rico Camps propone este tltimo movimiento creyendo ser el primero en
hacerlo, pero lo cierto es que, como ya se ha visto, es el mismo que apunté
Gauthier en 1963 para validar la Anunciacién que vieron Huici y Juaristi.

Desde el Santuario de San Miguel también se cuestiona que la ordena-
cion ensayada fuera la disposicion original argumentando que 7o se cuenta con ele-
mentos suficientes para definir la conformacion ideada por los antores del retablo.”® Des-
conocen que durante la dltima restauracioén del retablo, realizada entre 1982
y 1991,” unas muestras de la madera del soporte fueron analizadas por el
método del carbono-14 con el fin de determinar su antigliedad, resultando
que el haya del que procedian los cuatro tablones mas antiguos (la tabla del
frontén, de roble, fue afadida cuando el frontal se transformé en retablo)
fue cortada en torno al afio 1000 d.C.** Esto confirma, por tanto, que las
marcas de clavos corresponden a la distribucion original de las placas en las
galerfas.

Seguramente, todas las dudas sobre la verosimilitud de la ordenacién en-
sayada se habrfan disipado si después de desvelarse se hubiera publicado el
correspondiente informe técnico, pero o bien no se hizo o se ha perdido,
porque en el Servicio de Bienes Muebles y Registro de Patrimonio del Go-
bierno de Navarra no se conserva nada relativo al ensayo.” Por suerte, sf
que todavia guardan nueve fotografias “domésticas” del retablo en su estado
desnudo. A pesar de su mala calidad y penosos encuadres, una vez digitali-
zadas, y tomando como referencia las fotografias realizadas para su muestra
en la exposicion La Edad de un Reyno (20006), he podido reconstruir mediante
software de edicion fotografica las galerfas desnudas con las referencias di-
mensionales y escala necesarias para poder reproducir el ensayo.

Como comenta Rico Camps, las perforaciones que se aprecian en la ma-
dera son muchas; mas de las que cabrfa pensar en un principio, pero hay
que tener en cuenta que los marcos sobre los que se asientan las placas se
fijaron igualmente con clavos. Ademas, y sobre todo en la galerfa de los Ma-
gos, también se aprecian perforaciones que parecen realizadas por xiléfagos.
Por todo ello, tras cotejar los puntos de fijacion de las placas con las perfo-
raciones del tablero, resulta que son varias las que pueden posicionarse en

% http://www.aralarkosanmigel.info/cas/c0504.php, “El retablo esmaltado: apéstoles, magos y santos”
(2004).

7 |_a restauracion del retablo se prolongé hasta 1991 debido a que el taller del Museo de Navarra fue
desmantelado con ocasion de la profunda renovacion de la que fue objeto el museo por entonces. Una
vez restaurado, volvid a exponerse en el Museo entre el 26 de marzo y el 7 de abril, siendo
finalmente devuelto al Santuario el 20 de mayo del mismo afio.

% Angel Marcos Martinez, El retablo de Aralar y su restauracion en el Museo de Navarra (1991). En
palabras del restaurador y autor del folleto, la antiguedad de la madera empleada se deberia a que el
artista escogi6 como soporte de la obra de metal una madera vieja, muy seca y estable, de modo que
no se viera alterado por los posibles movimientos de dicho soporte.

% sorprendentemente, tampoco se conserva el informe con los resultados del ensayo que se hizo a la
madera del soporte. Asi, s6lo cabe concluir que mucha de la informacién generada durante la restau-
racion se ha “extraviado”, lo que me parece lamentable.
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distintos tramos de las galerfas. Afortunadamente, también son varias las
placas donde el numero de coincidencias que se producen son lo suficien-
temente rotundas como para concluir su localizacién anterior de manera
inequivoca. Con estas placas como puntos de partida, el resto pueden ubi-
carse igualmente con la ayuda de las evidentes siguientes premisas:

1. Los seis apostoles deben ocupar dos galerfas.

2. Los tres Magos solo pueden estar compartiendo la misma galeria (y
en el lado izquierdo, pues viajan de izquierda a derecha).

3. El angel, la mujer nimbada y el personaje del cetro tienen que estar
juntos en la galerfa restante.

Y como en la galerfa de los Magos tanto el primero como el tercero po-
drian ubicarse en cualquiera de sus tramos, para determinar su posicion se
hace necesario establecer otra premisa:

4. Que el Mago que actualmente encabeza la comitiva es Melchor.

Siendo este rey el que presenta un aspecto de edad mas avanzada, la
identificacion es clara. No obstante, y para disipar cualquier duda, nada me-
jor que recurrir a otras dos representaciones lemosinas de la Adoracién de
los Magos para confirmarlo. Me estoy refiriendo a las escenificadas en las
arquetas de la National Gallery of Art de Washington y del Museo del Her-
mitage de San Petersburgo, ya comentadas en el anexo primero sobre la
Virgen del retablo, y que a tenor de las coincidencias formales y estilisticas,
me parece evidente que fueron ejecutadas en el mismo taller que el retablo.

Washington Hermitage

Siendo aparentemente tan diferentes, la vinculacién
entre los Magos de las arquetas de Washington y de
San Petersburgo ya habia sido apuntada con anteriori-
dad. No asi su relacion con los del retablo de San Mi-
guel.

Aunque la cabeza cincelada del Melchor de Aralar no
permite su comparacién con los rostros de los Melchor
anteriores, la particular representacion del gesto de
sujecion de la ofrenda y de la caida del manto desde
los brazos, que es idéntica en los tres casos, prueba su
vinculacién. Y es que estamos ante el mismo Melchor.
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Washington Hermitage

Y lo mismo sucede con Gaspar. En este caso, hasta la
ofrenda es idéntica. En lo Unico que difiere el de Aralar
de los de Washington y San Petersburgo es en la posi-
cién de la mano que saluda: sobre el pecho en el pri-
mero y hacia el exterior en los segundos. Tampoco
lleva el de San Miguel las mismas prendas, pero las
que comparten son del mismo color.

Washington Hermitage

El Baltasar de Aralar, en cambio, no comparte ni gesto
ni ofrenda con los de Washington y San Petersburgo
(que coinciden hasta en el lunar de su cara). Lo mas
significativo es que mira hacia atras, donde no hay
nadie. Ademas, el gesto de su mano ni saluda ni sefiala
la estrella. El patréon del forro del manto y el motivo
cruciforme del galén de pasamaneria que porta a
modo de brazalete, coinciden con los del personaje
que encabeza el Fresco de los Plantagenet de Chinon,
de aqui mi propuesta de que en él se esta aludiendo a
Enrique Il de Inglaterra, el padre de Ricardo Corazén
de Ledn.
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Washington Hermitage

La comparacién de los Magos se completa con la de
San José. Cada uno de ellos presenta una particulari-
dad respecto a los demas: en el de Washington la capa
vuela por detrds, el de San Petersburgo ha “perdido”
la vara florida y el de Aralar saluda con la mano a la
altura del pecho. Con su cuidada barba recogida en
pequefias trencitas y su calzado enjoyado, el porte
principesco del de San Miguel nada tiene que ver con
el mas descuidado de los otros. Frente a la de Wa-
shington, la flor de su vara esta abierta como sefial de
que acaba de florecer.

Aunque Marie Madeleine Gauthier y los técnicos de CNRS francés esta-
blecieron una nomenclatura cientifica para localizar topograficamente todos
los elementos que conforman el retablo, he decidido referirme a las placas y
tramos de las galerias siguiendo la numeracion realizada durante la limpieza
de 1765, que comienza en el tramo de la esquina inferior derecha (tramo
“1”) y que siguiendo el sentido del giro de las agujas del reloj finaliza en el
tramo de las esquina superior derecha (tramo “127).

La ordenacién que se obtiene siguiendo las premisas indicadas es unica y
confirma la ordenacion ensayada en 1982 salvo en el intercambio de posi-
cién de los magos segundo y tercero; o lo que es lo mismo, de Gaspar y
Baltasar. La discrepancia se explica facilmente porque cuando tuvo lugar el
ensayo todavia no se habian recuperado las placas de Gaspar (Montpelier,
marzo de 1986) y un apédstol. Y es que con la placa del segundo de los Ma-
gos sucede una excepcién tan significativa que confirma que en la distribu-
cion original ocupd el mismo tramo que en el estado actual: el “5”.

Los pilares de las galerfas y los marcos de las placas en su disposicion ac-
tual ocultan las marcas de clavos de uno de los costados de las sombras, de
manera que en los tramos de la izquierda las coincidencias hay que buscarlas
con los puntos de fijacién del lateral derecho de las placas, y en los tramos
de la derecha con los del lateral izquierdo. Pues bien, en torno a la sombra
del tramo “5”, ademas de las marcas del lateral derecho, también se puede
distinguir una del lateral izquierdo, resultando que la de Gaspar es la Gnica
placa con puntos de fijacioén coincidentes con las marcas de ambos lados.
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Una vez ubicadas todas las placas habria que concluir que algunas perfo-
raciones han quedado aparentemente ocultas con el paso del tiempo. Sélo
asi se puede explicar otra de las excepciones que se produce: los puntos de
fijacion de la placa del apostol que actualmente ocupa el tramo “7” no pet-
miten ubicarlo en ninguna de las galerfas. Se ha situado en el “1” de la orde-
nacién original por ser el Gnico que queda libre. Curiosamente, este tramo
es el tnico en el que no se distingue el trazo que lo deberfa numerar. Te-
niendo en cuenta que los restauradores del Museo de Navarra lo localizaron
en el mismo lugar, también cabria pensar que las marcas si que pueden vis-
lumbrarse viendo el soporte al natural.

Asimismo, es posible que algunos puntos de fijacién actuales de las pla-
cas no sean originales, pues el intermedio del lateral derecho de la placa de
San José no coincide con ninguna marca de clavo del tramo “9”, el unico
que puede ocupar una vez ubicados inequivocamente el angel y la Virgen en
los “7” y “8” (sucede lo mismo con el apdstol del tramo “10” en el “27).

Como las imagenes de las galerfas desnudas se han obtenido tras la digi-
talizacién de copias en papel —las que decia que conservan en el Servicio de
Bienes Muebles y Registro de Patrimonio del Gobierno de Navarra—, su
baja definicién no permite apreciar con claridad las distintas perforaciones.
Asi, con el fin de facilitar su localizacion, las marcas de clavos que coinciden
con puntos de fijaciéon se han destacado con puntitos blancos y las que no

con rojos.

Galeria superior izquierda: tramos “7”, “8” y “9”. El tramo “7” es el Unico en el que los puntos de fijacion
de la placa del angel coinciden con mas de dos marcas de clavos; exactamente, tres coincidencias de tres
posibles. Por tanto, necesariamente tuvo que estar alli en el “Estado 1”. Este movimiento rechaza ya de
entrada las propuestas de Anunciacion realizadas por Gauthier, Jimeno Jurio y Rico Camps. Situado el dngel,
las Unicas placas que pueden acompaiiarle en la galeria son las de la Virgen y San José. La primera consigue
dos coincidencias de dos posibles en el tramo “8”, y el segundo, dos de tres en el “9”. Como la placa de San
José no pudo estar inicialmente en otro tramo, hay que entender que el punto de fijacion intermedio de su
lateral derecho es probablemente posterior. La placa de la Virgen es una de las mas “versatiles”, pues tam-
bién se obtienen dos coincidencias de dos posibles en los tramos “3”, “5”, “6”, “10”, “11” y ”12”. Del mismo
modo, la de San José obtiene dos coincidencias de tres posibles en los tramos “3” y “6”. Es decir, que aun-
que ignoremos la incompatibilidad de la placa del angel con la galeria inferior derecha, las marcas de clavos
visibles en las placas de los esposos tampoco permiten reconstruir una escena compatible con la Anuncia-
cién. Como se puede apreciar, la del angel monta sobre la imposta que separa las dos galerias de la izquier-
da, lo que evidencia que antes, ademas de desplazadas hacia los extremos, también estuvieron en tornoa 1
cm mas bajas.
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Descubriendo la ordenacidn original en el tramo “7”: a) placa actual; b) sombras y marcas de clavos del tablero; c) destacados dos grupos de tres marcas de clavos; d) coincidencia de los puntos
de fijacion de la placa del dngel con el grupo de marcas blancas. La coincidencia también se produce con el grupo de marcas azules.
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Galeria inferior izquierda: tramos “6”, “5” y “4”. La placa que determina la distribucidn original de esta
galeria es la de Gaspar, que consigue 3 coincidencias de tres posibles en el lateral derecho y una coinciden-
cia de una posible en el izquierdo (el marco del tramo “6” impide comprobar si coincidiendo con el punto de
fijacidn inferior izquierdo hay también una marca de clavo). Ubicado Gaspar, para situar a Melchor y Balta-
sar hay que tener en cuenta, como ya se ha visto, que el mago que encabeza la Adoracién de los Magos en
el estado actual es Melchor y que, por tanto, también la encabezé en la ordenacidn original. Esta ordena-
cién, coincidente con la de las representaciones de la adoracién de los Reyes Magos en las arquetas de la
National Gallery of Art de Washington y del Museo del Hermitage de San Petersburgo, niega el intercambio
de posicidn propuesto en el ensayo de 1982; y, por tanto, el Unico punto con el que Rico Camps se mostrd
de acuerdo cuando rechazo sus resultados. Ciertamente, como él comenta, en las representaciones medie-
vales de los Magos fue frecuente figurar al segundo de los Magos (generalmente Gaspar) volviéndose hacia
el tercero (el mas joven Baltasar) sefialandole con el dedo la estrella que debian seguir, pero este no es el
gesto del Mago que en el retablo se vuelve hacia atrds. Entendiendo yo que en él se estaria aludiendo a
Enrique Il de Inglaterra, cabria entender su gesto como una manifestacién de su rechazo al compromiso
matrimonial con Berenguela de Navarra que su hijo, Ricardo Corazén de Ledn, acordd con Sancho el Sabio
en torno a 1185; un compromiso, este, que segun la hipdtesis que mantengo en este trabajo explica la pre-
sencia en Navarra del retablo de Aralar.

Galeria superior derecha: tramos ”10”, “11” y “12”. Completadas las galerias izquierdas, las distintas com-
binaciones posibles para ubicar los seis apéstoles se reducen notablemente. La placa de San Pedro consigue
3 coincidencias de tres posibles en el tramo “10” y los apdstoles de los tramos “11” y “12” de la ordenacion
actual mantienen la original con dos coincidencias de dos posibles. El juego de miradas de los apdstoles es
el mismo que el de los ancianos del apocalipsis en la mayoria de las galerias del sarc6fago de San Junien.
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Descubriendo la ordenacidn original en el tramo “5”: a) placa actual; b) sombras y marcas de clavos del tablero; c) destacadas 1+3 tres marcas de clavos; d) coincidencia de los puntos de fijacion
de la placa de Gaspar con las marcas de clavos.
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Galeria inferior derecha: tramos “3”, “2” y “1”. Las cuatro coincidencias de cuatro posibles que la placa del
apostol que actualmente ocupa el tramo “8” consigue en el “3” confirman esta posicion en la ordenacién
original de manera inequivoca. La placa del apéstol del tramo “10” consigue tres coincidencias de cuatro
posibles en el “2”. Sorprendentemente, la Unica placa que queda por ubicar, la del apdstol del tramo “7”, no
consigue ninguna coincidencia compatible con el espacio del tramo “1” libre. Claro que, se da la paradoja de
que tampoco es posible localizarlo con mds de una coincidencia en ninguno de los tramos del retablo. Sélo
cabe concluir, pues, que por las razones que sean, las correspondientes marcas de clavos han quedado
ocultas. O esto, o la placa fue restaurada en algin momento de manera que sus primitivos puntos de fija-
cién desaparecieron.

Aunque la validez cientifica del estudio realizado sea relativa por tratarse
de una superposicioén fotografica, que los resultados conseguidos estén en
consonancia con el obtenido por los restauradores del Museo de Navarra en
marzo 1982 avala la Gnica discrepancia detectada tras incluir en el ensayo la
placa de Gaspar.

Llegados a este punto, la informacién disponible permite reconstruir con
fundamento los distintos estados que el inicialmente frontal de altar ha co-
nocido desde su fabricaciéon. Marie Madeleine Gauthier definio tres: el “Es-
tado I”, que serfa el original del frontal, el “Estado II”, que corresponderia
al del retablo, y el “Estado III”, que es el del retablo sin los esmaltes roba-
dos. Pero la joya de Aralar ha conocido mas apariencias que las que definen
esta clasificacion, por lo que considero necesario ampliarla. Como no es
cuestion de afiadir mas confusion, seguiré el mismo criterio, sélo que com-
plementandolo con referencias auxiliares para identificar otras variaciones.

La clasificacion comienza desde el estado actual y viaja hacia atras en el
tiempo siguiendo la informacién que ha ido desvelandose.

Para la reconstruccion del “Estado I he utilizado referencias dimensio-
nales que deben entenderse en todo momento como aproximadas, pues
todo en el retablo es irregular; desde el tablero, que es trapezoidal, hasta las
distintas piezas que lo componen. Se han tomado midiéndolas sobre una
fotografia que se ha escalado mediante software (fotogrametrfa digital) hasta
hacer coincidir su contorno con el de las dimensiones del tablero anotadas
por los restauradores del Museo de Navarra en un croquis que pude consul-
tar en la sede de Secciéon de Bienes Muebles y Registro del Patrimonio del
Gobierno de Navarra.
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“Estado III-2”

Desde 1991, cuando finaliz6 su restauracion, hasta hoy. Siguen faltando
dos medallones, el cabujon central de la cruz, las molduras de varios tramos
de los arcos y los cristales rojos de los arcos de Marfa y Gaspar.

Estado I1l-2. Terminada la restauracion, el retablo se expuso en el Museo de Navarra del 26 de marzo al 7
de abril de 1991. Finalmente, fue devuelto al Santuario de San Miguel el 20 de mayo. Habian transcurrido
once afios y medio desde el robo y diez desde que lo abandond.

“Estado ITI-1”

Corresponde al que tuvo durante la exposicion E/ retablo de Aralar y otros
esmaltes navarros celebrada en Madrid, Pamplona y Tudela entre el 22 de mar-
zo y 20 de noviembre de 1982. Todavia faltaban las placas de Gaspar y del
apostol del tramo “127.

Reconstruccion del Estado I1l-1. Los medallones no debieron montarse correctamente, pues el quinto me-
dallén contando desde la derecha es actualmente el segundo contando desde la izquierda (ver fotos de las
dos ediciones del catalogo).
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“Estado III-0”

Desde la madrugada del 25 al 26 de octubre de 1979, cuando fueron ro-
bados los esmaltes, hasta marzo de 1982.

Estado 111-0. El retablo desnudo permanecié en el santuario hasta enero de 1982, cuando se bajoé al Museo
de Navarra para comenzar su rearmado. Los arcos de Maria y Gaspar todavia conservaban los cristales
rojos “perdidos” en diferentes momentos de su estancia en el museo.

“Estado 1I-1”

Desde su restauracion en 1765 a la noche del robo. Ademas de limpiarse
sus piezas dejandolas Zan brillantes, y hermosas, como si recientemente huviessen sido
fabricadas, se cambi6 el marco y se afiadio la leyenda actual.

Reconstruccion del Estado II-1. La leyenda actual debid sustituir a otra anterior que, seguramente, sigue
oculta bajo ella o, mas probablemente, en la otra cara del tabldn en el que esta escrita. Siendo generaliza-
da la idea de que la reforma se hizo en 1765, nadie contempld esta circunstancia durante la restauracion
de 1982 a 1991. Si hubiera voluntad, y con un poco de suerte, seguramente todavia podria desvelarse
mediante ensayos no destructivos.
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“Estado 1I-0”

Desde su transformacion en retablo hasta la limpieza de 1765. La refor-
ma podria explicarse como una consecuencia de la imposicién del rito reco-
gido en el Misal Romano, redactado por Pio V en 1570, para la celebracion
de la misa: el sacerdote debia oficiarla de cara al altar y de espalda a los fieles
(Misa Tridentina).

Reconstruccién del Estado 11-0. Siguiendo la idea de la actual, la leyenda original explicaria la reforma reali-
zada y, seguramente, también aportaria informacion sobre el origen del frontal.

“Estado 1-0” o “Estado original”

Desde su fabricacion en torno a 1186, hasta su reforma a finales del siglo
XVI(?). Para intentar descubrirlo lo primero que debe hacerse es desmontar
el cerquillo, el letrero, el tablero del frontén y las piezas que éste soporta.
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Vista de la trasera del soporte. Los cuatro tablones inferiores provienen de un haya cortada en torno al afio
1000. El superior es de roble y fue afiadido cuando la reforma para dar soporte al nuevo frontén.

Salta a la vista que, ademas de los cuatro medallones del nivel superior, ni
las cuatro figuras del frontén ni la cruz de cabujones pudieron estar en el
frontal en la localizacion actual. Y tampoco puede ser original la distribu-
cién de los medallones del segundo nivel, pues al igual que los del superior
tienen su base recortada. Nueve del total (uno de ellos todavia desaparecido)
conservan parcialmente la base vermiculada, lo que permite descubrir que
en la actualidad su orientaciéon tampoco es coherente.

Ubicadas las placas conforme a la distribucién ensayada fotograficamen-
te, las arquerfas del lado izquierdo deben desplazarse 43 mm hacia la iz-
quierda y 13 mm hacia abajo, y las del lado derecho 36 mm hacia la derecha
y 8 mm hacia abajo. Tras este movimiento, la distancia de los lados superior
e inferior de las galerias a los respectivos bordes del soporte queda igualada
a 115 mm, que seria el ancho del marco que contornaba el frontal (este dato
desmiente que las galerfas inferiores se hubieran recortado a la altura de los
ediculos del Jerusalén Celeste que la coronan). Por tanto, para restaurar la
longitud que tuvo el frontal original es necesario ampliar el actual soporte de
manera que sea también 115 mm la distancia de sus bordes laterales a los de
las galerfas una vez reubicadas.

Tras ajustar también la localizacién de las placas del Tetramorfo hasta
nivelarlas con las galerias, ya sélo queda cubrir los espacios que han queda-
do desnudos.

El ancho de las cuatro plaquitas del frontén con figuras humanas y de los
medallones que conservan su base vermiculada es de unos 85 mm. Este
debi6 ser, por tanto, el ancho de la franja decorada del marco. Y si asi, los
30 mm restantes hasta completar los 115 mm hay que repartirlos en los dos
cerquillos que deben ir en su perimetro interior, para apoyar la transiciéon
con las galerfas, y exterior, para rematar la obra. Suponiendo que se reutili-
zaron todos, la distribucion mas logica de los 18 medallones, una vez colo-
cados cuatro de ellos en las esquinas, es situar, equidistantes, cinco en los
largueros y dos en los montantes. Las cuatro figuras de las plaquitas com-
parten tamafio y fisonomia con el San Mateo del Tetramorfo, por lo que
cabe aventurar que en ellas se esta representando a los evangelistas en su
forma humana. Siguiendo esta idea, lo propio es ubicarlas en los extremos
de los montantes: en el izquierdo los que miran a la derecha y viceversa.

A tenor de las bases vermiculadas de los medallones, los espacios entre
estos hay que suponerlos decorados del mismo modo. Pero también con
cabujones.
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No siendo igual el desplazamiento lateral de las galerias, la mandorla con la Virgen y el Nifio no queda cen-
trada; de aqui que se haya desplazado hasta promediar la separacion. El descentramiento seria una conse-
cuencia de la reforma que, segiin Gauthier, también afectd a su estructura. Esta debe ser la razén de que la
moldura vermiculada que forra los distintos Iébulos fuera recortada; y es que los respectivos radios de cur-
vatura no son coincidentes.

La pedreria de varios fragmentos de la imposta corrida que separa los ni-
veles de las galerfas no sigue el patrén 2-1-2-1-2 que se observa en el resto,
lo que los delata como afadidos. Durante el rearmado del retablo de 1982,
Gauthier comprobo que al menos uno de ellos formo antes parte del marco,
pues el dibujo de su vermiculado continta en la base de uno de los meda-
llones.” Dado que este fragmento muestra un cabujén y el engaste de otro,
el marco debe reconstruirse con ellos dispuestos siguiendo la misma se-
cuencia. El tamafio de estos cabujones que hacen el “2” en el marco es simi-
lar al que hace el “1” de la imposta, por lo que, consecuentemente, los que
hacen el “1” del marco deben ser de mayor tamafio; es decir, como el de los
cristales reutilizados para formar la cruz del frontén. Finalmente, y tomando
como referencia el sarcéfago de San Junien y varios frontales catalanes, hay
que suponer los dos espacios verticales que separan el cuerpo central de las
areas de las galerias cubiertos por molduras similares a las que conforman la
imposta corrida, solo que dispuestas a modo de jambas.

Frontales con escenas de la vida de San Sadurni (izquierda) y San Martin (derecha). Las diferentes escenas
se separan mediante molduras y los marcos estan decorados también con medallones.

% E| retablo de Aralar y otros esmaltes navarros (1982), segunda edicion, p. 30. La comprobacion la
realiz6 junto a Fernando Redon, director por entonces de Principe de Viana. La correspondiente fo-
tografia, que se reproduce mas adelante, fue incluida en la pagina 48.
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Reconstruccién hipotética del frontal en su Estado I.
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A proposito de los medallones.

Dos confusas puntualizaciones realizadas por Patricia Stirnemann en
“Emaux et enluminures: problémes de flore”, parecen dar a entender que,
en su opinion, los medallones no habrian formado parte del frontal original,
pues tras vincular dos de los diferentes tipos de flores representados en ellos
con ciertas flores dibujadas en una miniatura del Nuevo Testamento del
priorato de Deffech (cercano a Limoges) y en los flancos traseros de las
arquetas de San Pedro de Apt y de la Adoracién de los Magos de Washing-
ton, limita las conexiones lemosinas que descubre en el retablo a /os medallo-
nes (y sinicamente a los medallones) o a los medallones (pero no el frontal completo).”

Retablo de Aralar. Fragmento de la imposta corrida aprovechado del marco primitivo: su vermiculado es
continuacion del de uno de los medallones (img. 1). Flores gorro de los medallones estudiadas por Patricia
Stirnemann (img. 2c y 2c’).

Después de haber visto —tanto en este anexo como en el dedicado a la
Virgen— la evidente vinculacién formal y estilistica entre las figuras que con-
forman la escena de la Adoracién de los Magos en el retablo de Aralar y las
de la arqueta de Washington, puede resultar sorprendente la restricciéon que
establece en su conclusién, pero hay que tener en cuenta que su idea del
retablo de Aralar esta condicionada por la dltima hipétesis propuesta por
Marie Madeleine Gauthier para explicar su origen: que fue una obra realiza-
da en Pamplona por un equipo multidisciplinar de artistas entre los que se
encontrarfan un esmaltador procedente de Limoges y un orfebre venido del
supuesto taller de Silos.

La primera flor que analiza es una singular evoluciéon de uno de los tipos
de flor gorro que aparecieron en la iluminacién inglesa durante el segundo
cuarto del siglo XII (biblia de Bury, ca. 1136) como mutaciones de la flor
tentacular, y que, junto a sus también caracteristicas palmetas flor, se divulga-
ron a mediados de siglo por todo el “imperio Plantagenet” y, finalmente,
por el resto de Europa. Las flor gorro, son flores de un so6lo pétalo que, por lo
general, tienen una visera trilobular festoneada, un cinturén coloreado o
perlado y una copa que en ocasiones se reviste de escamas o bayas.

% L’Guvre de Limoges. Art et histoire au temps des Plantagenéts (1996), pp.225-46. Actas del
coloquio organizado en el Museo del Louvre por el Servivio cultural los dias 16 y 17 de noviembre
de 1995.
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Flor tentaculo a)Flor gorro solideo b)Flor gorro capucha c)Flor gorro frigio

Tipologia de las flor gorro. Las flores del grafico combinan los distintos patrones con los que acostumbra-
ban a decorarse sus diferentes partes A falta de otro criterio he optado por clasificarlas segiin una denomi-
nacion propia: los tipos solideo y capucha son los que aparecieron en la Biblia de Bury, bien como flor inde-
pendiente o bien como pétalos de una palmeta flor; el tipo frigio es la evolucién que descubre y estudia
Patricia Stirnemann.

Estudiando la flora de la arqueta de Apt, Patricia Stirnemann se dio
cuenta de que sus ocho flor gorro habian sufrido una evolucién muy particu-
lar y similar a la que presentaba otra flor gorro en una miniatura del Nuevo
Testamento del priorato de Deffech:

...la flora de la arqueta Apt revela la presencia de artistas ingleses en el territorio meri-
dional. Pero este no es el sinico secreto que guarda su flanco trasero. Dos tipos de flores
secundarias coronan los pequenios tallos adicionales: una flor con tres sépalos festoneados y
una flor con un gorro que se extiende y se enrolla. Este siltimo estd siempre grabado, ta-
llado, nunca esmaltado. También viene desde el directorio floral inglés, pero agui se pre-
senta en una forma inusual, que es una subversion de las reglas del género... ...es en esta
Jforma como aparece en Lemosin, incluso en el Nuevo Testamento de Deffech... Durante el
ditimo tercio del siglo, en Inglaterra, esta lengiieta se transforma en otro tipo de gorro, pero
no conozeo ningrin ejemplo, en Inglaterra o alrededores, donde la parte superior escamada
de la flor se prolongue como lo hace en la arqueta de Apt [img. 4c|, excepto en el Nuevo
Testamento de Deffech [img. 3c| y en los medallones (y solo en los medallones) que ador-
nan el frontal de la Virgen y de los Reyes Magos de San Mignel de Exccelsis [img. 2c].

Inicial decorada del Nuevo Testamento de Deffech (BNF-latin 252, f. 7; ca. tercer cuarto del siglo Xll) y deta-
lle de la flora del flanco trasero de la arqueta de San Pedro de Apt (ca. 1186). Resaltadas las flores gorro
frigio (img. 3cy 4c) y solideo, bien como flor independiente (img. 3a) o como pétalo (img. 4a).
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Con relacion a las versiones de Aralar, también destac6 como una parti-
cularidad propia la existencia de ejemplares donde /Z flor no sélo se estira, sino
que también empuja a una segunda flor [img. 2¢’].

Centrada ya en los medallones del retablo, a continuacion vincul6 la otra
flor estudiada, la que tiene tres pétalos festoneados (fig. 5d), con las flores
representadas en los flancos traseros de la arqueta de Washington (fig. 6d).

Medallén del retablo de Aralar con la flor de tres pétalos festoneados (img. 5d) que también se reproduce —
sblo que con pétalos verde-amarillo en lugar de azul-blanco— en el flanco trasero (img. 6d) de la arqueta
con la Adoracion de los Magos de la National Gallery de Washington. Aunque Stirnemann no repara en
ellas, en los flancos traseros de la arqueta de San Pedro de Apt también se pueden ver dos versiones mas

desarrolladas de esta misma flor (img. 4d’).

Por todo ello, en su conclusion resefia que le parece importante reconocer que
los medallones (pero no el frontal completo) forman parte del mismo grupo estilistico como
las arquetas de Apt y Washington.

Pues bien, si Stirnemann hubiera prestado la misma atencién al resto del
retablo habrfa descubierto que la mayoria de las flores que figuran en los
medallones también se encuentran reproducidas en las basas, fustes y capite-
les de la columnillas de las galerias [fig. 7b, 8b, 9a y 10e], si bien es cierto
que las flor gorro en su version pétalo.

Retablo de Aralar, detalles de las columnillas de las galerias. Por lo general, lo que predominan en éstas son
adaptaciones o evoluciones de las palmetas flor inglesas, en las que los pétalos se prolongan a modo de
tentaculos, pudiendo estar todos o una parte de ellos enroscados a los tallos de la propia flor o de otra
vecina. Son las denominadas palmetas tentaculares y palmetas pulpo.

Pero, ademas de con estas flores, la vinculacion del retablo de Aralar con
las arquetas que comenta y con otras obras de Limoges de fondo vermicu-
lado también se acredita con otros de sus particulares motivos decorativos.
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Las areas esmaltadas de las arquetas de Apt [img. 4F] y de Washington
[img. OF], asi como la de Santa Valeria del Museo Britanico, la de San Este-
ban de Gimel les Cascades y las de la Virgen con Nifio del Museo Britanico
y del Museo Nacional de Baviera, estan enmarcadas por orlas de fondo azul
decoradas con florecitas/estrellitas cuyos nucleos alternan los colotes blan-
co y rojo. Es la misma orla que forma parte de la mandorla de la Virgen del
retablo y que también decora el escabel en el que apoya sus pies [img. 11F]
o la pasamaneria del apéstol situado bajo el arco superior izquierdo.

Retablo de Aralar, detalles de la orla y el escabel de la Virgen (img. 11F) y de uno de los torreones del Jeru-
salén Celeste de las galerias superiores.

También resulta especialmente interesante la coincidencia de la arquitec-
tura que remata los torreones del retablo [img. 12] con la de los representa-
dos en los pinones de las arquetas de Apt, del Hermitage, del Museo Metro-
politano de Nueva York (Cristo en Majestad con Cordero de Dios y Cruci-
fixién con Cristo en Majestad) y de la Adoracion de los Magos (la que tiene
perdida la placa del flanco principal) del Museo Nacional de Copenhague.

Pifiones de las arquetas de Cristo en Majestad y Cordero de Dios (izda.) y de la Crucifixion y Cristo en Ma-
jestad (dcha.) del Metropolitan Museum de Nueva York. Con pequefias variaciones en la cantidad de venta-
nales, torreones similares también se pueden ver en otras arquetas de fondo vermiculado e incluso en el
frontal (no esmaltado) de Santo Domingo de Silos
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Curiosamente cuando Patricia Stitnemann describe los torreones de la
arqueta de Apt dice que estan coronados con tejados y cornisas con un encanto tipi-
camente lemosino.

La arquitectura del Jerusalén Celeste del retablo es, ciertamente, muy par-
ticular y, ademas, difiere en sus dos niveles. En su concepciéon mas elemen-
tal, la del nivel superior sigue la idea del representado en la miniatura de La
Expulsion del Paraiso del Salterio de St. Alban (ca. 1131-1140), y la del nivel
inferior esta claramente influenciada por el representado sobre las galerias
del Sarcofago de Saint Junien.

Sobre el grabado del Genio Alado.

Cuando Eugene Roulin describié la moderna cruz de cristales del retablo,
ademas de lo ya dicho al inicio de este anexo, hizo un comentario que, sor-
prendentemente, ha pasado completamente desapercibido:

—un excanmen cuidadoso incluso nos ha revelado, a través de uno de los grandes cabujones
de la cruz, un grabado del siglo XV1II que representa a un genio alado con abundante
cabellera y sosteniendo una banda de tela con las dos manos.”

Pero, puesto a buscar a este misterioso genzo alado, no lo encontré. Lo que
si descubri, en cambio, es que bajo el gran cabujén circular dispuesto sobre
la Virgen también se habia insertado otro dibujo: el de una flor que sale
desde un tiesto. Fue redactando la primera edicion de este anexo cuando me
di cuenta de que, ademas de los medallones y los arquillos, en el retablo to-
davia falta por recuperar otra pieza de las robadas en 1979: el cabujon cen-
tral de la cruz. Enseguida conclui que este debia ser el cristal al que se refirid
Roulin. Sélo era, pues, cuestiéon de encontrar una fotografia con un primer
plano de la cruz realizada con anterioridad al robo. Aunque se antojaba mi-
sién imposible, afortunadamente la foto existe.”

Retablo de Aralar. A la izquierda, el desaparecido cristal central de la cruz con el grabado. En el centro, la
misma imagen destacando la cara con bigote, el torso y la mano del genio alado, asi como el libro o filacte-
ria que parece estar leyendo. A la derecha, el dibujo de la flor insertado tras el cabujén situado sobre la
Virgen. A falta de otra informacidn, hay que suponerlos introducidos por el responsable de la restauracion
de 1765; es decir, por José de Giraud.

% 0p. cit., p. 297.

* Fue realizada por Garikoitz Estornés Zubizarreta —hijo de uno de los fundadores de la editorial Au-
flamendi— y puede consultarse en la web de Eusko Ikaskuntzaren Euskomedia Fundazioa
(www.euskomedia.org), la entidad que administra los fondos de la citada editorial. Di a conocer el
hallazgo en https://www.facebook.com/retablodearalar/ en la entrada del pasado 22 de agosto de
2015 (el 27 de febrero habia comentado que estaba a la blsqueda de esta fotografia).
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Un segundo robo en el retablo.

Ademas de por las bolitas de esmalte negro y los cristales actuales, la pe-
drerfa que adorna el retablo también inclufa, al menos, dos cristales rojos.
Estaban situados en los arcos de Gaspar y de Marfa. Y digo “estaban” por-
que ya no estan. Fueron robados en visperas de la exposicion con la que el
Museo de Navarra celebro su total restauracion (26 de marzo a 7 de abril de
1991). Primero desapareci6 el insertado en el arco de Marfa™ y poco des-
pués el del arco de Gaspar.”

Retablo de Aralar. A la izquierda, fotografias realizadas al soporte desnudo una vez bajado del santuario
(enero de 1982). A la izquierda, fotografias realizadas por José Luis Larrion el 26 de septiembre de 2005.

© Manuel Sagastibelza Beraza.

Agradecimientos: Una vez mas, a Mikel Zuza, que fue quien me propuso reconstruir el
retablo en su Estado I (y al que muchos ven retratado en el grabado del
genio alado), y a Esperanza Aragonés; quienes ademas de compartir
conmigo su sabidurfa, también me obsequian con su amistad.

Fotografias: © José Luis Larrion.
© Servicio de Patrimonio Histérico del Gobierno de Navarra.
© National Gallery of Art, Washington D.C.
© The State Hermitage Museum, San Petersburgo
T'ocysapcrBeHHBI DpMUTAK.
© Bibliothéque Nationale de France (BNF).
© The Walters Art Museum.
© Museu Episcopal de Vic
© Corpus Christi College, Cambridge.
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% Fotograffas 00045430,-34,-35,-37,-47,-64 del Archivo Sahats custodiado por Euskomedia Fundazioa.
Fueron realizadas en visperas de la citada exposicion; probalmente, durante la presentacion a los
medios de comunicacion. El arco de Gaspar todavia conserva el cristal rojo.

% Cf. www.facebook.com/TurismoReynodeNavarra, fotografia divulgada el 4 de diciembre de 2014,
realizada en la misma sala aunque en diferente momento. También se puede comprobar la
desaparicion de los dos “rubis” en la fotografia del retablo incluida en Catadlogo Monumental de
Navarra, V*, Merindad de Pamplona: Adios-Huarte Araquil (1994), lamina LX.
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