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DECORACION DE
MUROS EN
CASTILLOS
CALIFALES DE
ANDALUCIA
ORIENTAL

Ascensién FERRER MORALES

ATRIO 8/9 (1996). Pdgs. 3-18

En ¢l presente trabajo nos proponemos exarminar los restos de decoracién pintada o incisa
que aparecen en castillos califales de las provincias de Cérdoba y Jaén.

Aunque estos castillos estdn emplazados en lugares donde no escasean la piedra, fueron
edificados en tapial para aprovechar las grandes ventajas de un sistema constructivo barato,
rdpido y que no precisa mano de obra especializada, Junto a esas evidentes excelencias, el tapial
presenta dos graves inconvenientes: su fragilidad frente a las agresiones atmosféricas y el
antiestético acabado de la obra (una superficie terrosa e irregular pespunteada por lineas de
mechinales en los que asoman los aserrados maderos que sostuvieron los cajones).

El tapial ha sido un procedimiento constructivo muy usado en los castillos de nuestra region
desde la antigiiedad. Las famosas forres de Anibal de los recintos ibéricos impresionaron a los
romanos por su sclidez y resistencia y merecieron la cdlida alabanza de Plinio. Cuando los
romanos las conocieron, sus muros de tapial eran mantenidos regulammente, luego fueron
abandonadas y faltas de reparos se han disuelto literalmente sin dejar mds rastro que ese rodal de
tierra blancuzca, reveladoramente rica en cal, que circunda sus pétrecs cimientos. No parece
casnal que el tamaiio medio de los bloques ciclépeos que forman la base de estos recintos presente
una medida muy aproximada a la del cajon del tapial commientemente usado a lo largo de los siglos
entierras hispanicas. Cabe formular [a hipotesis de que el tapial musulmén, seauna supervivencia
del ibérico cuyo uso hubiera continuado en época romana y visigoda. Sabemos, después de las
investigaciones de Fortea y Bernier' que Jos recintos ibéricos se construian con piedras ciclopeas
s6lo en sus primeras hiladas para después seguir en tapial. Es razonable suponer que esta obra tan
dispar se ocultara después bajo una gruesa capa de revoco sobre la que pudo figurar un falso
despiece del tamaiio de los gigantescos bloques de 1a base, que a su vez vendria a ser ¢l de los
tapiales, si aceptamos la idea de su permanencia y transmisién.

La escasa tolerancia del tapial a la accidn de la [luvia se ha resuelto tradicionalmente
cubriéndolo con un grueso revoco que alisa e impermeabiliza los mures. El arquitecto, ademds
de proteger su obra de la accién destructora de los agentes atmosféricos, pretendfa ennoblecer
su aspecto y conferirle una apariencia monumental, acentuando su robustez, o que influiria
psicolGgicamente en el enemigo que pretendiera expugnar el castillo.

El muro de tapial, si se quiere que perdure, debe ser remozado y reparado periddicamente
mientras el edificio esté en activo. Con tales cuidados, el tapial no tiene nada que envidiarala
piedra. La Alhambra de Granada estd construida en su mayor parte en tapial de tierra, tapial
civil, pobre en cal, mucho més débil que el de los castiilos que vamos aestudiar, y, sin embargo,
sus edificios soportan perfectamente el paso de los siglos.

A continuacidn estudiaremos la decoracion de los castillos de El Vacar (Cérdoba) y Baitos
de [a Encina (Jaén).

CASTILLO DE EL VACAR (CORDOBA) i
A 28,5 kilémetros de Cérdoba, por la carretera nacional 432 que vaa Badajoz, encontramos

I FORTEA, Javier y Juan BERNIER, Recintos v fortificaciones ibéricos en la Bética. Universidad de Salamanca,
1970, p. 137,



el castillo de El Vacar sobre un
cerro de unos seiscientos metros
de altura que domina el valle del
rio Guadiato. Por aqui discurria
el antiguo camine de Cérdoba a
Toledo, por el puerto Calatrave-
fio, hoy suplantado por la citada
carretera.

Lafortaleza de Bl Vacar (Dar
al-Bacar) fue construida proba-
blemente por el califa Al-Hakem
11 (961-976). Repite el disefio de
un castillo bizantino que los mu-
sulmanes encontraron en Oriente
y en el Norte de Africa. Las di-
mensiones de sus lados son: 63
ms. de longitud del muro Este;
59,60 en el muro Oeste; 50,10
ms. en el del Norte y 49,50 ms. en
el del Sur. Delimita una superfi-
cie til de 3.132 ms?. (Figura 1)

DESCRIPCIONDEL TAPIAL
Y SUDECORACION Figura 1. Planta del castillo de EI Vacar
Los muros del castillo de El (Segiin plano de R. Gracia Boix}.

Vacar alcanzan los 5,5 metros de

altura por la parte externa del edificio, pero en el interior el suelo original estd recrecido unos
dos metros. El cajén del encofrade del tapial, medido entre dos mechinales, tiene una altura de
84 cms. (dos codos ma’muni) y una longitud de 250 cms. (seis codos). El mortero empleado
estd compuesto por tierra y arena del lugar, grava, algunos cascotes cerdmicos y elevada
proporcién de cal. Las proporciones de su composicion se especifican en los diagramas 1y 2.
Los torreones son macizos y su altura no excede la de la muralla.

Estos muros se revistieron de un grueso revoco de cal y arena (dos centimetros en algunas
zonas) sobre ¢l que se trazé un falso despiece de silleria de la que quedan escasos vestigios en
los paramentos exteriores. La cara interior de los muros estd tan deteriorada que no han quedado
restos apreciables de ningin acabado decorativo, si es que alguna vez lo tuvieron. Es
presumible que una excavacién ofrezca datos sobre &ste particular. En los cerramientos

2 GRACIA BOIX, Rafael, “Notas sobre el castillo del Vacas” Boletin de la Real Academia de Cordoba, o’ 89, 1969,
pp. 175, 176.



orientados al Norte y al Este, que
son los més combatidos por los
agentes atmosféricos, el revoco
se ha perdido por completo. Es
en los lienzos de la zona Oeste y
Sur, mas protegidos de los vien-
tos dominantes, donde se obser-
van a simple vista, y particular-
mente con luz rasante, las fran-
jas de separacién de la falsa si-
llerfa que en su dia decor6 aque-
lles muros. (Fotografia 1)
Losrestos de decoracién mis
importantes se encuentran en la
fachada Sur, sobre todo en Ia
torre Suroeste. (Fotografia 2)

Fotografia 1. Resios del despiece de silleria del lienzo Oeste del
castillo de El Vacar (Ascension Ferrer, 1993).

Esta decoracién geométrica imita enormes sillares cuyo tamafio suele alcanzar unos 240

Fotografia 2. Torredn Suroeste del castillo de El
Vacar, con restos de decoracign del falso despiece de
sillerfa (Ascension Ferrer, 1992).

cms. de largo por hasta 60 cms. de alto. El
cuidado moertero del enlucido, fabricado con
abundante cal y fina arena, estd pintado en
ocre, Los falsos despieces quedan separados
por una framja de color blanco de 16 a 17
cms. de anche que coincide casi siempre con
la linea de mechinales que marca el tapial.
Estas franjas presentan primero una delgada
capade cal y arena sobre la que se aplic6 otra
mds gruesa que [arealza (ver diagrama 3). El
resultado es un relieve, cuya potencia oscila
entre 5 y 10 mm., que destaca vivamenie
sobre el fondo ocre del sillar,

En la fachada occidental de la for-
taleza restos de estas franjas aparecen traba-
jadas con la primera capa de fina arena y
abundante cal. Su acabado es tan fino como
si se tratara de un estuco, muy blanco, sin
relieve alguno respecto al revoco pintado de
ocre del fondo, aunque en algunas zonas
conserva adn vestigios de la capa de realce.
Esta podrfa pertenecer a una restauracién
posterior.

Se observa también algtin resto de



estuco ocre, que no pintura, en las jambas de la entrada. Quizé se aplicara para reforzar la
decoraci6n en una zona sometida a mayor desgaste.

CASTILLO DE BAROS DE LA ENCINA (JAEN)

La fortaleza de Bafios de la Encina, declarada Monumento Histérico Artistico Nacional
el 5 de junio de 1931, también fue construida por el califa Al-Haken II en ¢l afio 968, segiin
consta en su lépida fundacional hallada a principios del presente siglo. Este castillo
estratégico guardaba el camino de Cérdoba a Toledo por los pasos de Sierra Morena. Su
conservaci6n es razonablemente buena, aunque la crestesfa almenada y parte de los reparos
cementicios que observamos en sus muros son obra de una restauracién que padecié en los
afios sesenta.

La obra musulmana primitiva forma un helicoide reforzado por catorce torreones, todo
ello construido en tapial de calicanto o mortero de cal, abundante en arena y piedras, muy
fuerte (ver diagrama 4). A este castillo primitivo afiadieron los cristianos, a finales del siglo
XIV o poco después, una fuerte torre del homenaje de mamposteria (la denominada Almena
Gorda) que suplanta, quizé englobdndolo, uno de los torreones de Ja cerca primitiva.
También data de época cristiana alguna obra interior: un torreén y un muro que subdivide el
patio de armas en dos espacios (falia otro lienzo de muro que completaba el cerramiento).
Estas obras fueron realizadas en mamposteria similar a la de la torre del homenaje. En 1645,
cuando el arqueslogo Jimena Jurado dibujé el castillo de Bafios, todavia se conservaba un
antemuro, probablemente almohade, del que hoy no queda traza. Seguramente era de
mamposterfa y fue utilizado como cantera por los vecinos del pueblo. (Figura 2)

A efectos practicos, en el presente articulo, numeraremos los torreones del castillo del uno

Figura2 Cas-
titlo de Bailos
de g Encina,
segin Anti-
giiedades de
Jaén de Mar-
Hn de Jimeno
Jurado, afio
1645, Manus-
crito 1180 de
la Biblioteca
Nacional.




al catorce, comenzando por la torre del homenaje y girando hacia el Oeste en direccion opuesta
a las agujas del reloj, segiin se indica en ¢l Plano. (Figura 3)

Los muros del castillo de Baiios fueron protegidos, como los de El Vacar, por un grueso
enlucido de arena y abundante cal (ver diagramas 5 y 6). No obstante, en lugar de acabarlo
liso, como se solia hacer en las obras civiles, se adorné con lineas incisas cuyo disefio
simulaba un imponente despiece de sillerfa. Las lineas de este despiece suelen discurrir sobre
las juntas del tapial marcadas por los mechinales, aprovechando que la capa de revoco es més
gruesa sobre estas zonas y tolera mejor las incisiones. El despiece resultanie alcanza
proporciones ciclépeas, y dibuja unos bloques tan voluminosos como los propios tapiales
(unos 84 cms. de altura, lo que equivale a dos codos ma 'muni y una longitud variable entre
cinco y seis codos). Es lamentable que sélo se pueda calcular el tamafio del sillar en contadas
ocasiones, dado el mal estado del revoco. En el lienzo comprendido entre los torreones
quinto y sexio alcanza los 230 cms. de largo por 70 cms. de alto de medida interior,
descontando los 11,5 cms. de la cenefa).

Las decoraciones de Bafios presentan, por lo general, forma de franja o cinta limitada por
dos Ifneas continuas. El espacio intermedio, cuya anchura oscilaentre 9 y 12 cms., se rellena
con trazos cunetformes, de unos dos centimetros de longitud, practicados seguramente con
ayuda de un punzén de madera de seccién triangular. Estos trazos se inclinan respecto a las
lineas exteriores en angulos cuyos valores oscilan entre 120 y 125 grados y se disponen

" Figura 3. Planta del castillo de Bafos de la Encina {segiin
plano de J. V. Cdrcoles).



regularmente, en filas sucesi-
vas, frecuentemente pareadasen
sentido opuesto como la espina
de un pescado. Restos de estas
franjas son visibles en distintos
Iugares de la fortaleza, nuncaen
espacios muy continuados que
nos permitan apreciar “sillares”
enteros debido a la gran canti-
dad de reparos que el castillo ha
sufrido y al mal estado del revo-
co original. Con todo, las cintas
son bien visibles en el lienzo

Fotografia 3. Decoracién en zig-zag existente en la base del torredn 1 CO{nprendldo entre los torreones
del castillo de Baftos de la Encina. Cada division de la escala quinto y sexte (donde alcanza
equivale a 5 centimetros (Ascensién Ferrer, 1993). 11,5 ems. de ancho), en el pro-

pio torredn sexio y en los lien-

zos comprendidos entre los torreones séptimo y décimo.

El disefio bdsico que hemos descrito admite ciertas variantes que probablemente
obedecen a la libertad de interpretacién que se permiti a los obreros. Hay sectores en los
que el relleno punteado de la franja cambia hasta tres veces de dibujo en un segmento
inferior 2 un metro (por ejemplo en el lienzo comprendido entre los torreones octavo y
noveno, cerca de este ultimo, a poca distancia del suelo). En otros lugares las cintas
verticales (no asf las horizontales) alcanzan unos 25 cms. de anchura, el doble de lo
ordinario. Estas son particular-
mente visibles en la fachada
Este del torreén sexto; en el
lienzo comprendido entre los
torreones décimo y undécimo y
en el lienze comprendido entre
los torreones dudocédimo y de-
cimotercero, donde observa-
mos claramente dos de estas
cintas a unos cuatro metros de
altura.

Finalmente son observables
otras decoraciones de mayor
fantasia que seguramente obe-
decen a las personales inclina-

. 3 Fotografia 4. Decoraciones curvas en las esquinas de los falsos
cionesestéticasde algunos obre-  sinares, en ef lienzo entre los torreones 7 ¥ 8. Castillo de Barios de la

8 ros. En ]a base del torredn pri- Encina {Ascension Ferrer, 1993).



mero hay una cinta vertical cuyo
interior en lugar del caracteris-
tico punteado ha sido rellenado
conun trazo contindo en zig-zag
(Fotografia 3). En el torredn
sexto, fachada Este, yen el lien-
zo comprendido entre los
torreones séptimo v octavo, ob-
servamos que las esquinas de
los imaginarios sillares han sido
decoradas con lineas curvas,
unas veces cdncavas, otras con-
vexas, acotando un espacio que
Fotografia 5. Decoracién alternaiiva cont aspa en el lienzo entre los luego se rellena con el caracte-
torreones 8 y 9 del castillo de Bafios de la Encina (Ascensién Ferrer, ristice punteado cuneiforme de
1993). las cintas (Fotografia 4). En el
lienzo comprendido entre los
torreones octavo y noveno, més cerca de este dltimo, el decorador se permite incluso
interrumpir el menétono punteado de la franja sobre la que estd trabajando para introducir
un elaborado disefio cuadrangular que encierra un aspa, quizé imitando la cerdmica pintada
del periodo (Fotograffa 5, Figura 4). En la fachada exterior del torredn adjunto, nuestro
niimero nueve, el disefio es atin mds delicado: la cinta decorativa se ha estrechado a la mitad
de su anchura habitual (5 cms. de medida interior) de modo que sélo admite dos filas de cufias
en forma de espina de pescado, pero por fuera y paralela a la franja horizontal, a nueve
centimetros de distancia, se le afiaden, a ambos lados, dos lineas punteadas discontinuas muy
regulares evidentemente trazadas imprimiendo una cuerda sobre el revoco fresco. Por si
fuerapoco, cerca de las uniones entre cenefas verticales y horizontales se han impreso flores
de cuatro pétalos, cruciformes, con el
mismo trazado punteado y disconti-
nue de la cuerda. Este acabado final,
que sin duda debié ser de gran belleza,
no se observa en ninguna de las res-
tantes partes del monumento (Foto-
grafia 6, Figura 5).

PARALELOS

Losfalsos despiecesdesillerfacomo
decoracién de muro de tapial o ladrillo
observados en El Vacar fueron muy

' 5 oma. Figura 4. Calco sobre original def
frecuentes en las obras califales. Por motivo de la fotografia 5 (Ascensidn

citas algunas contrucciones militares Ferrer, 1993),
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Fotografia 6. Decoracion floral realizada con cuerda sobre mortero
fresco de cal en el torredn 9 de Bafios de la Encina (Ascension
Ferrer, 1993).

del mismo periodo mencionare-
mos el castillo de las Navas de
Tolosa (Jaén) o las murallas de
Cérdoba, también construidas en
tapial®, La decoracion, imitando
aparejos imaginarios, estaba tan
extendida que incluso se dibujé
sobre muros de auténtica silleria
como los del Palacio de Medina
Al-Zahra(haciael afio 945), don-
de se aplicé un revoco de cal
pura con dibujos en rojo de sille-
riaa sogay tizén, exactamente €}
mismo tipo de construccién que
estaban ocultando en el interior
del muro. Quizd les constructo-

res buscaban, aparte de la protecci6n de la obra, el efecto cromatico. El aspecto de aquellos
edificios era tan resplandenciente que un poeta elogia la “blanca y briltante Al-Zahra”, donde
su calabozo era como la tinta “encerrada en tintero de marfil”.

Este tipo de decoracién de falso despiece sobre la fabrica de piedra se ha continnado
realizando en siglos posteriores. Lo encontramos en la fachada de sillerfa de la iglesia de los
Santos Justo y Pastor de Granada, siglo X VI El revoco protege la piedra de la humedad que
suele penetrar por las llagas de unién entre los sillares {Fotografia 7).

También en construcciones recientes del
siglo X sobre tapial podemos encontrar despie-
ce de sillerfa similar al del Castillo de El Vacar
aunque no tan cuidado ni tan regular en su
trazado.

Otras veces en el periodo califal los sillares
se dibujaban con lineas rojas y su interior se
rellenaba de ocre amarillo. El conjunto resulta-
ba muy Hamativo®.

Pero no todos los castillos o fortificaciones
califales estaban decorados con despiece de
sillerfa. En las construcciones palatinas de
Medina Elvira, destruida en 1010, abundan las
pinturas lineales en rojo y amarillo, formando

4
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Figura 5. Calco sobre original del motivo de la
fotografia 6 (Ascensidn Ferver, 1993).

3  YARZA. Joaquin, Arte y Arquitectura en Espafia 500-1200. Ed. Citedra, Madrid, 1980, p. 71.
4 TORRESBALBAS, Leopoldo, “Arte califal”. Historia de Espahia, Edicién Menéndez Pidal, Espasa Calpe S. A.,

Madrid, 1973, Tome V, p. 463.




lineas rectas, circunferencias,
cuadrados y tridngulos. Se trata
de dibujos trazados con regla y
comp4s cuyas estructuras se se-
fialaban con lineas incisas. En-
cima del guarnecido de cal se
tendfa una capa de yeso
pigmentada de rojo oscuro que
luego se levantaba en algunos
lugares para destacar sus ador-
nos sobre un fondo blanco
esgrafiado. El origen romano
de esta técnica es evidente’.
Por dltimo, un paralelo de
decoracion califal similar a la
del castillo de Baiios se sefiala
en la llamada Torre Bermeja, o

Fotografia 7. Decoracién imitando despiece de silleria sobre
auténticos sillares de piedra en la Iglesia de los Santos Justo y Pastor
de Granada, siplo XVII (Ascension Ferrer, 1993).

Torre de Pero Codes, a cinco quilémetros de Jaén, al pie de las Pefias de Castro (Fotografia
8). Esta torre constituye el Unico vestigio observable de un castillo de piedra més antiguo,
hoy casi arrasado que es mencionado en las crénicas de lafitna y rebelién muladi. Es evidente
que existia en la época de Baiios y no tendria nada de extraiio que esta torre datase de
entonces. Tradicionalmente se viene considerando que la torre del homenaje aparece en

Occidente a finales del siglo XI
peroyaestamos viendo que exis-
ten torres anteriores tanto en la
Esparia musulmana (caso de la
del castillo de las Navas de
Tolosa de Jaén) como en la Es-
pafia ¢ristiana (por ejemplo, fa
torre de Dofia Urraca en
Covarrubias (Burgos) que algu-
nos fechan en el siglo X o prin-
cipiosdel XI). Eslava Galdn data
Torre Bermeja en época
almordvide. El poderoso bas-
tion del castillo de las Navas de
Tolosa, otro jalén en el camino
de Coérdeba a Toledo por

Fotografia 8. Restos de decoracion de despiece de silleria en Torre
Bermeja (Jaén) (Ascensidn Ferrer, 1993},

5 TORRES BALBAS, Op. cit. p. 710,
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Despefiaperros, presenta el tipo de decoracién que venimos comentando y estd datado con
més seguridad en época califal aunque aqui parece que los decoradores se atuvieron al
esquema bisico y no usaron de tantas licencias como en el castillo de Bafios de la Encina.

CONCLUSIONES
Del estudio y observacion de los castillos califales citados y de sus paralelos se desprende:

1.- Que en época califal la decoracién y embellecimiento que hasta ahora se pensaba relegada
a edificaciones civiles se hizo extensiva también a las militares.

2.- Que cuando estas construcciones dejaron de repararse el agua de lluvia y el viento, al
infiltrarse por las fisuras del revoco, ocasionaron desprendimientos que arrastraron
pinturas y decoraciones.

3.- Que los vestigios de decoracién todavia observables suelen estar emplazados en la zona
orientada al Sureste,

4.- Que en el caso de los castillos de El Vacar, Bafios de la Encina y otros, serfa interesante
que estos restos fueran convenientemente fijados y consolidados para evitar su destruc-
cion.

5.- Que se debiera procurar que en la conservacién y restauracién de estos edificios histéricos
se emplearan los materiales utitizados en su construccién (tal como antiguamente solia
_hacerse al reparar estos edificios). Es lamentable que las restauraciones realizadas hasta

- el momento en alguno de estos monumentos se hayan limitado a reconstruir el tapial y/
o revocarlo, la mayorfa de las veces con un mortero de cemento inadecuado, distinto del
original.

6.- Que la conservacién y restauracin integral de los monumentos consiste en respetar sus
restos evitando reproducir elementos inexistentes. Los nuevos revocos deben reintegrarse
mantenjendo un tone neutro gue permita apreciar los vestigios originales,

Comeo hemos viste la fibrica califal, tanto defensiva como palatina, estaba meticulosamen-
te decorada con pinturas sobre el revoco, y/o estucos a distintos niveles tratande con ello de
imitar otros elementos de construccién més ricos que el utilizado en la construccién. También
son muy comunes en este periodo las incisiones en el mortero fresco y los esgrafiados. Los
pocos restos que se conservan permiten abordar el estudio de estas decoraciones.
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Castillo de El Vacar

El diagrama de difraccién de rayos X del mortero del tapial (diagrama 1) muestra que estd
formado fundamentalmente por calcita (carbonate céleico) y cuarzo, acompaniados en menor
preporcion por moscovita (mica) y anortita (feldespato).

La calcita proviene de la carbonataci6n de la cal utilizada para la cohesidn a la mezcla
de cvarzo (de ia arena), tierra y fragmentos cerdmicos. En el interior del tapial se encuentran
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fragmentos de cal aislados que se han recarbonatado posteriormente (diagrama 2). Los
enlucidos se han realizado con un morterc de cal y arena, segtin se desprende del estudio por
difraccién de rayos X (diagrama 3, plano 1}.
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Diagrama 3.-
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El estudio por difraccién de rayos X del mortero grueso (diagrama 4) indica que esta
constituido por arena (cuarzo) y carbonato célcico, con una elevada proporcién del primer
componente. La pequefia proporcidn del feldespato anortita se debe a que generalmente se
acompafia al cuarzo en la arena. Los morteros més finos utilizados en los enlucidos, estan
constituidos también por cal y arena, segin indican los diagramas 5 y 6 de difraccién de
rayos X. Sin embargo, en esios morteros finos la proporcién de arena es muy inferior a la

del mortero mas basto (plano 2).
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Plano 2.- Origen de las muestras D, E y F, Castiflo de Bafios de la Encina {Jaén).
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Rosario CAMACHO MARTINEZ

ATRIO 8/9 (1996). Pdgs. 19-36

Introduccién

Uno de los aspectos més interesantes de nuestra tradicién arquitecténica es el de la
decoracién mural, unida a ese sentido de la teatralizacién que ha caracterizado a las culturas
mediterrdneas. La costumbre de pintar sobre un revoce del paramento es bien antigua,
pudiendo remontarse a la prehistoria, y esa tendencia se ha mantenido a lo largo de los siglos,
pero fue, sobre todo, el afdn decorativista del Barroco el que plasmé los conjuntos mis
extraordinarios, aunque muy pocos han llegado a nosotros. '

La destrucci6n de los edificios conllevaba también la desaparicién de las pinturas en ellos
realizadas, aunque otras veces s6lo éstas se destruian, al blanquear sobre ellas o al picar €l muro
para procurar un nuevo revestimiento. No fue ajena a la decisién de blanquear los edificios, el
afén por la higiene que a partir de la Ilustracién marcé nuestra cultura, porque la profilaxis que
proporcionaba la cal era fundamental para combatir las epidemias, pero dado que esta
operacién empez6 a realizarse en el Neoclasicismo, pudo pesar mdas el rigor arquitecténico que
caracterizé a aquellaépoca. En efecto, la arquitectura neoclasica, que habia encontrado su ideal
de perfeccién en el mérmol blanco, asumié las consecuencias de la polémica que mostraba al
dibujo y al modelado como superiores al color y a lo pictérico, reflejo del predominio de lo
inteligible sobre lo sensible y de este modo el color quedé relegado a elerento secundario’. Los
arquitectos del neohelenismo postularon una arquitectura monocroma y las variaciones de tono
s6lo se admintian por razones estructurales, como indicara Ruskin; la arquitectura se entendia,
pues, como un problema de forma en el que el color podia romper el equilibrio®.

A partir de la mediacién del siglo XIX el color volvié a la arquitectura y, en general, se hizo
mds ornamentada como reaccion a la exagerada simplicidad que se habia impuesto. Sin
embargo la diatriba que Loos publicd en 1908, titulada “Omamento y delito” parece regir en
el movimiento modemo y la arquitectura volverfa a valor los muros sencillos, blancos y
asépticos. No obstante el adorno no habia dejado de existir, sino que se habfa unido
imperceptiblemente a la estructura. Y si con el racionalismo estamos de nuevo ante la
coloraci6én estructural, otros movimientos arquitecténicos mds tardios han hecho amplio uso
del color, y esto ha contribuido a una recuperacién de lo pldstico y visual unido a laarquitectura
en su relacion con la calle y 1a ciudad.

La finalidad que cumple la pintura aplicada al muro puede ser muy diferente segin la
temdtica y procedimiento, y si generalmente se consideran recursos de pobreza, no siempre lo
fueron; la piedra, material rico por excelencia, se protegia también con un “lechazo de cal”,

1  Dado el cardcter monogeéfico de este niimero de Atrio, el contenido de este articulo se cifie. en gran parte, al
titulado “Cuando M4laga no era blanca. La arquitectura pintada del siglo XVIII", que he publicado en el Boletin
de Arte de la Universidad de Malaga n® 13-14, 1992-93, pags. 143-170.

2 HEREU, P.: “El color en la arquitectura de la modernidad”, Arguitectira n® 277 (monogrifico dedicado al color
en la arquitectura), Madrid, [989, pag. 18.

3 COLLINS, P.; Los ideales de la arquitectura moderna: su evolucién {1730-1950}. Barcelona, ed. G. Gili, 1973,
pags. 111-113.
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Hlamada asi el agua restante del apagado de 1a cal, de alto pH, cargada de iones Ca+y OH- que
se emple6 como consolidante de ella asf como vehiculo de pigmentos para tefiirla®, y con esta
técnica se han revestido muchos de nuestros edificios. El ladrillo se us6 como material visto,
pudiendo mantenerse en su color, y la arquitectura mudéjar, con o sin aplicaciones celoristicas
cerfmicas, es un ejemplo palpable de c6mo materiales y técnicas se combinan en funcion de
un resultado estético. Pero también podia ser revestido como proteccién.

En la zonas donde no abundaba la piedra, y si no existia una tradicién latexicia, generalmen-
te el tipo de obra que se utilizaba era la mamposteria, y no siendo siempre de la raejor calidad,
necesitaba de una guarnicin. Esta, llamada comunmente “jarrado”, consistia en cubrir las
paredes de una corteza de mezcla de cal y arena o s6lo de yeso, que no contribuia a Ia solidez
del paramento pero ayudaba a su conservacion, a la vez que ocultaba todos los defectos de la
construccién; como estos guarnecidos se hacian al acabar la obra, los materiales que debian
emplearse habian de ser de lamejor calidad y el trabajo debia realizarse ¢on todo esmero. Sobre
el “jarrado” podian hacerse los blanqueos, revocos y ultimos pulimentos de la obra®. A veces
la mamposteria se atravesaba con hiladas de ladrillo, revocandose en su conjunto al recibir €]
tratamiento ya citado, otras se respetaban éstas en su color dejando el revoco de lamamposterfa
para decoraciones de esgrafiados o resaltadas por medio de pinturas.

El tipo de ornamentacién, por lo tanto, estaba condicionado muchas veces por el material,
y cuando el edificio se revocaba en su conjunto, quedaba una amplia superficie como campo
para la decoracién que podia ser muy diversa: de esgrafiados, tanto geométricos como otros
motivos, o pintada y en ésta habfa mayor variedad: de materiales fingidos o resaltados,
ornamentacién geométrica, floral, arquitectSnica y figurativa.

Para lograr una fijacién duradera de los motivos la técnica por excelencia eraladelapintura
al fresco, pero no siempre se gnardaban las condiciones ideales parala fijaci6n y practicamente
era una técnica “a secco”, retocando con temple o pintando directamente sobre el enfoscado,
con loque las pinturas nohan mantenidolabrillantez de color y, ademas, muchas se han perdido
al desaparecer los revocos del edificio.

En cuanto a los motivos, la decoracién floral, geométrica, arquitecténica y de materiales
puede cumplir unos fines estéticos y es asimismo un recurso de pobreza o de consolidacion. La
temdtica figurativa, por el contrario tiene una funcién ideoldgica, y yasea religiosa, herdldica
o histdrica estd sefialando sus objetivos, asi como los motivos mitoldgicos que podrian
responder también a una fantasfa, a un gusto por lo cldsico no extrafio en ciertos ambientes
culturales que, incluso, se hacen comunes en algunas circunstancias. La costumbre de travestir
1a ciudad con motivo de la fiesta y convertir la calle en el escenario de una representacién, con
figuras pintadas en lienzos que desempefian un papel en determinadas funciones, pudo llevar
a fijarlas con cardcter més duradero en el muro.

4 GARATE ROJAS, L: “Técnicas histéricas de revestimiento”, conferencia pronunciada en el Colegio de
Arquitectos de Milaga, junio, 19%).

5  VILLANUEVA, Juan de: Arte de Albafiileria Ed. preparada por A. L. Fernindez Mufioz. Madrid, Editora
Macional, 1984, Cap. XVI “De los guarnecidos y jarrados”, pég. 116-117.




Y ese mismo origen podrian tener también las arquitecturas fingidas. Durante las solem-
nidades piblicas la ciudad, que generalmente no cuenta con las mejores condiciones higiénicas
0 estéticas, se reviste de tapices y lienzos y con ellos se pueden trazar las férmulas que
proporcionan la idea de una nueva urbe a través de novedosas arquitecturas y otros recursos,
con los que se cubre y rechaza la existente. La calle se habia convertido en escenario, después
¢l decorado se hace estable y la ciudad ya no parece hermosa sino que lo es. También son
formulas ideales de la problemdtica urbana. Los méds ambiciosos proyectos pueden ser
pretendidos y plasmados como imagen algo mds duradera que lo que permite el espacio
ternporal de la festividad. Asi las fachadas revocadas pueden convertirse, mediante la pintura
arquitectdnica y otros recursos, en el soporte de los anhelos de una gran cindad ofreciéndonos
una imagen utopica: la ciudad deseada.

La arquitectura pintada en Malaga®

La Malaga del Bamroco, como tantas otras ciudades no fue nunca blanca, Como Sevilla,
C4diz o Granada fue una ciudad colorista y muchos de sus edificios estaban bien pintados.
Generalmente se coloreaban de un color uniforme, ocre o almagra, pero muchos de ellos
presentan una sugestiva decoracidn, va que entre los desconchones de Ia cal llama la atencién
la rica policromia de las decoracicnes geoméiricas, las cenefas, guirnaldas, figuras y los
motivos arquitecténices que componen las fachadas, en un intento de trampantojo las mas de
las veces, aunque el artificio queda a la vista.

Cubiertos de un solo color uniforme debieron estar muchos de nuestros edificios, pues
los restos conservados asi lo van demostrando. Y aunque la mayoria de éstos son del siglo
XVIIL, no cabe duda de que existfan anteriormente. Las Ordenanzas de Mdlaga asi lo
confirman al recoger las drdenes “que se a de tener en el pintar de las obras moriscas” y en
lasdela “pintura alfresco”, detallando los procedimientos y colores que habian de ntilizarse
en aquéllas, asf como lo que se debia seguir cuando se tratase de “ymagineria en pared” (fols.
250-251v.)". También tenemos el testimonio de Medina Conde quien, a finales del siglo
XVIII, indicé cdmo entre 1769-70 se le bortd ala capilia mayor de nuestra catedral su antigua

6  Para realizar el estudio de la arquitectura pintada en Mélaga he confeccionado un inventario de los restos
conservados que constituye la base del trabajo. Pere he podido contar también con otro inventario que me ha
facititado el P. Jorge Lamothe, quien lleva tiempo dedicado al estudio de estas pinturas, que es méds amplic (87
casas) aunque también una denuncia, ya que muchas de las piezas resefiadas han desaparecido. Con la
degradacion a que estdn llegando algunos de nuestros barrios no dejan de aparecer nuevos gjemplares, asomando
las decoraciones al desprenderse las capas decal, perola piqueta es muy répida. Otras veces, las menos, han vuelio
a ser tapadas por recientes manos de cal en el edificio.

Una aproximacién al tema puede verse en MARTIN BELTRAN, N.: Las casas pintadas, trabajo de clase inédito
en el que se recogen treinta edificios.

7 Ordenanzas del Concejo de Mdlaga (Mdlaga 1611). Edicidn y esiudic de ARROYAL ESPIGARES, P. y
MARTIN PALMA, T., Milaga, Universidad, 1989, pdgs, 235-236.
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decoracién y se le renovd el color de la piedra®. En la misma plaza de ésta, la fachada
principal del Palacio Episcopal presenta un revestimiento mucho més vistoso, rojo de
almagra para los fondos y ocre para los elementos arquitecionicos y decorativos, asi como
para los recercados e impostas, realizado también con lechada de cal y pigmentos naturales,
que junto con los marmoles policromos de la portada convierten este exterior enun llamativo
conjunto®.

Pero son esas otras pinturas m4s variadas y vistosas por su cardcter geométrico, vegetal,
arquitecténico o figurativo'®, las que nos llaman més la atencién y se pueden localizar en
edificios diseminados por toda M4laga: en el recinto del centro hist6rico, también fuera del
perfil de la muralla por el amplio crecimiento que tuvo la ciudad en el siglo XVIII'y asf las
encontramos en la zona de la calle de Carreterfas, en el Barrio Alto y en el de Lagunillas, y
al otro lado del rio, en la Trinidad y en el Perchel. También hay que sefialar que se extienden
a las afueras, quedando restos en algunos cortijos de los Montes de Malaga, como el de
Jotrén.

En la zona del Perchel, el P. Lamothe sefialaba una cuadricula formada por las calles
perpendiculares al 1io Guadalmedina!*: de 1a Puente, Polvoristas, Cafiaveral, Agustin Parejo,
Cerrojo, San Jacinto, cruzadas con las que le son paralelas: Guimbarda, Zurradores, Imagen,
Fueantecilla, Llano de la Trinidad, que vienen a demostrarnos la riqueza inicial de este barrio,
hoy degradado, demolido y transformado.

Entre los edificios localizados en Mélaga con su exterior decorado y policromado existe
una temdtica muy diversa, que viene a coincidir con lo que hemos encontrado en ofras
cindades:

a. Resalte de materiales, abundando mds ¢l ladrillo que la canterfa.

b. Geométrica, tanto al fresco o con esgrafiados (ésta més abundante), casi siempre
policromada. La mayorfa de los ornamenios geométricos que hemos recogido responden al
esquema de laceria, entroncando con la decoracién musulmana.

c. Ornamentacién floral, generalmente en guirnaldas.

d. Decoraci6n arquitecténica, pintada sobre el revoco para componer la fachada, introdu-
ciendo, las mds tardfas, rocallas, jarrones o guirnaldas de colores. Habitualmente se articula la
fachada entre grandes columnas o pilastras, utilizindose también los Srdenes arquitecténicos,
con mayor profusién y a otra escala, para el recercado de los vanos.Casi podrfamos hablar de

8 MEDINA CONDE, C.: Descripcidn de la Santa Iglesia Catedral de Mélaga, desde 1487 de su ereccion, hasta
el presente de 1785. Mdlaga, Imp. El Corzea de Andalucfa’, 1878, ed. facs, ed. Arguval, 1984, pig. 110.

9 Esta fachada se ha restaurado recientemenie por Ciro de 1a Torre, recuperandose el color original, la fachada
Jateral, de coloruniforme, haestado acargo de César Olano y larehabilitacién interior ha side realizada por Isabel
Cédmara y Rafae] Martin Delgado, todos eilos arquitectos, reinanguréndose el edificio en octubre de 1992.

10 EnLLORDEN, A Pintores y Doradores malaguerios. Ensayo histrica-documental (sigios XV-XTX). Avila, ed.
Real Monasierio de: El Escorial, 1959, pag. 324, he encontrado una referencia documental que puede referirse
aeste tipo de pinturas: En 1795 se pagaron a Juan Coronado 393 reales por 113 varas de cenefa que se ha pintado
jaspeada en el paio del Sagrario... por 27 varas de cenefa en la sacristia del Sagrario a 3 reales...

11 LAMOTHE. I.: “Las casas pintadas”, SUR, 16 de abril de 1952.




un orden particular de las decoraciones de esta cindad, un corintio o toscano en cuyo fuste se
enrollan pAmpanos con racimos, que puede suponer un uso alegérico en relacién con lariqueza
de la vid propia de Malaga.

e. Figurativa con muy diferentes motivos: religiosos, mitolégicos, heréldicos e histéricos.

También es posible sefialar distintas fases cronoldgicas, cifiéndonos al siglo XVIII, pues
aunque estas decoraciones pueden datar del siglo XVI y XVII, son muy pocos los edificios
conservados de esta época, salvo la arquitectura religiosa y algiin palacio; las pinturas conserva-
das se sitiian en el siglo XVIII, y creo que se pueden establecer diferentes etapas del mismo.

Asi pues, combinando la cronologia y los temas, podemos establecer tres etapas:

1. Desde el comienzo del siglo y durante todo el primer tercio, las pinturas que nos han
quedado son fundamentalmente de tipo geométrico, algunas con esgrafiades, o de materiales
fingidos.

2. A partir de la mediacidn del siglo se imponen las decoraciones de disefio arquitect6nico.

3. En el tiltimo tercio se mantiene también esta d1tima, que se puede complicar con rocallas
y otros motives, asi como composiciones figurativas.

Evidentemente esta divisién es operativa como hipétesis de trabajo y no supone un esquema
cerrado pues es claro que los motivos religiosos aislados se piniaron ya anteriormente y el
resalte o fingimiento de materiales constructivos serd habitual en todo el tiempo.

Las pinturas m4s antiguas que se conservan con decoracién de materiales fingidos son las
de la iglesia y hospital de San Julidn, que se inauguré en 1699, y la reciente restauracion del
edificio las ha recuperado. También ha ocurrido asf en la cabecera del santuario de la Virgen
dela Victoria, zona &sta que construy¢ el Conde de Buenavista enire 1693-1700, y junto a ¢llas
denota otras intervenciones mds tardias, pues ademds de los simbolos marianos sobre 1a capilla
balcén abierta al jardin, que va conociamos, se han recuperado las guimaldas y angelitos
pintados alrededor de algunos huecos™. Pero también llegan estos resaltes a otras casas
construidas o remodeladas a finales del siglo.

1. El primer tercio del siglo. El auge de la ornamentacion geométrica.

De carécter geométrico v esgrafiadas son las decoraciones de la parroquia del Sagrario, que
nunca estuvieron cubiertas con cal, pero el paso del tiempo las habia hecho bastante timpercep-
tibles, sobre todo en la fachada norie, manteniéndose muy bien las incisiones del esgrafiado.
Aunque esta parroquia fue la primera de la ciudad, el edificio primitivo en el que estuvo instalada,
en un 4ngulo del patio de la Catedral, que mantenfa el muro de la primitiva mezquita, se
encontraba a fines del siglo XVII en un estado lamentable, consiguiendo la Hermandad del
Santisimo Sacramento licencia del Obispo Fray Francisco de San José para derribar la antigua
iglesia y realizar una nueva obra, asf como que se hiciera cargo de ella para costearla con sus
rentas. La muerte del Obispo, en 1713, acarred problemas econémicos, pero las obras estaban

12 Estas pinturas estzban muy perdidas y se han recuperado resaltando los motivos originales (Nota facilitada por
el arquitecto director de la restauracion J. R. Cruz del Campo).
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adelantadas y a finales de ese affo, para paliar los perjuicios que causarian las lluvias, se
gestionaron fondos del Cabildo para su finalizacién, dedicandose la iglesia el 5 de agosto de
17145,

Ladecoracién de 1os paramentos exteriores arranca, pues, de esta dltima fecha ya que en 171 3
axin no se habfa cubierto la iglesia. La obra es de mamposteria con hiladas de ladrillo que se pintan
resaltando este material, y tanto la fachada norte como la sur, tienen sobre aquélla una decoracién
en esgrafiado de base geométrica, que parte de una sucesién de octégonos, donde los distintos
motivos en su interior v las secuencias de color marcan la division entre los diferentes paios,
presentando grecas cldsicas de eses alrededor de las ventanas. En la parte superior de los muros,
bajo ¢l alero, otros recuadros encierran motivos religiosos y diferentes pormenores, también
esgrafiados: cruces, candelabro con siete lamparas, los Sagrados Corazones, anagrama de
Marfa, la tiara papal, reloj de sol, ovillo, rosetas y otros. Estas pinturas no son decorativas.
Parece evidente que estos motivos habfan de tener una significacién y nos sitdan en la
mentalidad del hombre medieval. Sabemos que algunos templos egipcios fueron materialmen-
te cubiertos de cruces grabadas por los cruzados, y una situacién semejante pudo darse aquien
el muro de la vieja mezquita en los momentos siguientes ala reconquista. En laiglesia del siglo
X VI tal vez puedan suponer la recuperacién con criterio historicista y devocional, de los
motivos que, como un exorcismo de cristianizacién, significaron el muro de la mezquita en su
adaptaciénatemplocristiano. Lasruedasy rosetas son variaciones del ternade Cristo-Luz-Puerta,
el ovillo de lazos es una representacién de la eternidad', el candelabro puede aludir al Templo
y a las siete iglesias que describié Eusebio de Cesarea, afiadiéndose otros motivos més
dieciochescos que sefialan devociones del momento como las de los Sagrados Corazones, 0 el
escudo de San Pedro a quien estaba dedicada esta iglesia (Ldms. 1y 2).

Por otro lado hay que resefiar unas incisiones circulares pequefias situadas bajo algunos
puntos del alero, que recuerdan a las marcas de canteros, que no podrian serlo en este caso dado
que no hay labor de canteria, aunque si podriamos considerarlas marcas de operarios®,

La restauracién que se ha realizado recientemente ha consolidado las pinturas y con la
limpieza de unas zonas y la recuperacién del color en otras, luce con gran vistosidad's.

13 Archivo Diocesanode Mélaga (A.D.M.}Leg. 127 Libro de Cabildos dela Hermandad de] Santisirno Sacramento
(1709-1715). Leg. 128, pég. 2“Los hermanos Mayores de laCofradia del Santfsimo Sacramento confra losbienes
y caudal del Obispo Fray Francisco de San José. 1713”.
‘Archivo de la Catedral de Mélaga (A.C.M.) Actas Cap. vol, 39, fol. 249 (26-2-1710). A.C.M. Actas Cap. vol. 40,
fols. 449-454 y v. Para més informacién de la obra véase: CAMACHO MARTINEZ, R. y ROMERQ
MARTINEZ, I. M*: La iglesia del Sagrario de Mdlaga. Col. Asuntos de Arquitectura ‘El Bamroco’, Malaga, Col.
de Arquitectos, 1987,

14 GUERRA, M.: Simbologia romdnica. El cristianismo y otras religiones en el arte romdnico. Madnid, FUE,,
1986, pdgs. 195-356.

15 Debo esta informacién y las fotograffas a la restauradora Estretla Arcos, dade que por st tamaiic y localizacién
no es posible verlas desde la calle.

16 La restauracién, que afecta a las cubiertas y revestimiento exterior, ha sido realizada por los arquitectos Rafael
Gémez y Tristdn Martinez Auladell y el equipo que dirige la restauradora Estrella Arcos.
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Con ofra trama mucho més complicada, se decora la cabecera de la iglesia de San Felipe,
que fue contruida entre 1720-30 como capilla de las casas principales que el segundo Conde
de Buenavista, D. Antonio Tomds Guerrero Coronado y Zapata, tenfa en la calle de Gaona. En
efla encontramos una red de indole geométrica formada por la unién de puntos regulamente
repartidos y mediante lineas se configuran los motivos: cuadrifolias tangentes que encierran otras
crucetas geomeétricas, todo ello esgrafiado y policromado en tonos rojo, ocre, blanco y negro; el
paiio de la fachada se limita por una greca cldsica, de eses entrelazadas, separada de la malla por
lineas incisas sin policromar. La casa, que hoy es parte del Instituto de Bachillerato Vicente
Espinel, tiene restos en el zécalo de un esgrafiado de trama geométrica m4s sencilla, que también
se encuentra en otras casas cercanas (Gaona 12). (Lamina 3)

Del mismo tipo que la decoracién anterior es la que cubria la fachada del palacio de
Villalcdzar, construido desde fundamentos, como ampliacidn de las casas principales del
Conde de Buenavista, por el misimo D. Antonio Tomds Guerrero, y cuyas obras se realizaban

Sobre estos trabajos véase lacomunicacion presentadaal V Seminario Arguitectura y Civdad, Melilla septiembre
1993. CAMACHO MARTINEZ, R., MARTINEZ AULADELL, T. y ARCOS VON HARTMAN, E.: “Expe-
riencia de rehabilitacién en el centro histérico de M4laga: la iglesia del Sagrario” (en prensa).
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en 17257, Dado que éstas son contem-
poréneas de la iglesia y que cuentan con
el mismo promotor no es de extrefiar que
tengan similar decoracién exterior. La
trama geométrica se diferencia de la
anierior en Ja disposicion de la cruceta y
en los tonos, pues aunque son los mis-
mos hay un predominio del ocre; el
blanco y ¢l negro se combinan también
en [os motivos de cintas que encuadran
los vanos, configurando con otras grecas
la base de la comisa. El edificio fue
rehabilitado como sede de la Cdmarade
Comercio por el arquitecto José Segui,
inaugurindose en 1991, pero no se han
recuperado las pinturas que cubrfan la
fachada de un extremo a otro, perdién-
dose este elemento tan caracteristico de 3. Iglesin de San Felipe. Esquema del esgrafiade {s. Alfonso
la arquitectura malaguefia de estos mo- 7%

mentos. Al menos como un “guifio” apareciendo en un sector, como indicé el arquitecto, debian
haberse conservado como un testigo de su histeria. No obstante ain nos queda una muestra, ya
que la fachada que da a la estrechisima calle de Juan de Mdlaga, no se ha “restaurado™ y
mantiene sus esgrafiados policromados, que merecen conservarse en mejores condiciones.
(Ldmina 4)

Otras casas presentan también decoracién similar a éstas, como los restos de las calles de
Gaona, del Viento, Postigo de Arance, Nufio Gémez y otras. M4s completa, aunque sélo conserva
la incisi6n del esgrafiado, es la decoracién de los paramentos de la llamada Casa dei Obispo en
1a calle Cerrojo del Perchel, que presenta la trama diferenciada en los dos pisos, manteniendo las
lineas rectas para la del primero y las curvas para el segundo.

El origen de este motivo estd en el 1azo de ocho hispanomusulman, que en Occidente se atiene
en sus desarrollos al crecimiento del poligono estrellado de ocho puntas derivado del octégono'®.
Estos disefios pasten de la figura basica de este lazo (dos cuadrados yuxtapuestos en un 4ngulo
de 45° entre ejes) formando tramas cuadrangulares, es decir, sin rueda, y en este caso responden
al tipo més reducido.

17 Archivo Municipal de Milaga (A.M.M.). Actas n°® 12 (1724-25), fol. 106 y ss. Cdo. 8-5-1725. El Conde quiere
ampliar sus casas principales cor otras dos que tiene contiguas a ella frente a la escalerilla que sube al Postigo
de los Abades y solicita del Cabildo una rinconada sin provecho para el comin, que el Cabildo le dona
graciosamente por los muchos donativos que él dioc a la ciudad.

i8 GARCIA GRANADOS, J. A.: “Figuras y composicicn en el lazo de ocho hispanomusulmén™, Cuadernos de Arte
de la Universidad de Granada, XX1, Granada, 1990, pigs. 88-89.




Pero no s6lo se empled en las decora-
ciones del arte musulmén y mudéjar, sino
también en Ia arquitectura gética, posi-
blemente debido a una influencia orien-
tal, como puede apreciarse en laiglesia de
Asfs y otros ejemplos®®.

2. Las pretensiones de una nueva
imagen arquitectonica.

En una fase mds avanzada, a partir de
la mediacién del siglo X VIII, se sitdan las
decoraciones arquitecténicas que tienen
otro origen, como ya se ha indicado.

Las pinturas de esta modalidad que se
conservai en exteriores estdn casi todas
policromadas, excepto en el patio del
Palacio de Villalcdzar, donde los huecos
de las ventanas del patio estaban rodea-
dos de un orden de pilastrillas y frontones
de trazo negro y gran elegancia gue de-
bieron trazarse al remodelarse el palacio
hacia 1787 y que también han desapare- PALACIO 105 contes st VILLALEAZAT.
cido en la reciente restauracion del edifi- BETAUE B b Fr i PR
cio. st

Aunque un blanqueo reciente ya no
las deja visibles, en la Alameda Principal
n° 11, se vislumbraba un entablamento de
gran belleza que daba pie a imaginar la riqueza del conjunto; otra composicién arquitecténica
habia también en la casa n” 18, sede de la Delegacién Provincial del Gobiemo de la Junta de
Andalucta, pero en la fachada de Calle Panaderos (cubierta al realizarse Ia restauracién) y si
secompusoconriqueza y fantasiaesta zona secundaria con masrazén se disefiaria en la fachada
principal de la Alameda que, al ser remodelada en ¢l s. XIX, las eliminaria. Enfrente, enla calle
de Panaderos n® 10, los desconchones nos fueron mostrando una magnifica composicién
arquitectdnica donde las pilastras que enmarcaban la puerta imitaban un marmolado, aunque
el edificio fue demolido en noviembre de 1992, vy la n® 12, presenta algunos elementos
arquitecténicos pintados, sobre todo en la torre, donde también luce un reloj de sol. Lacasan®
11 de la calle de Atarazanas atribuida a Aldehuela, que ha conservado unos bellos estucos
dieciochescos en la escalera, también remodelé su fachada en el 5. XIX, y al introducir

4. Palacio de Villaledzar. Fachada principal (s. José M".
Romero).

19  MEYER, F.5.: Manual de ornamentacion. Barcelona, ed. G. Gili, 1976, pag. 14.
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molduras més clasicas cubrié las pinturas arquitecténicas que la articulaban y que empiezan a
aparecer hoy bajo la capa de cal.

Composiciones de este tipo se encuentran también en el Perchel, en la zona de la Cruz
Verde, en las Lagunillas, en la calle de Carreterfas y otras aledafias como Andrés Pérez, Puerta
de Antequera y los Martires; la n® 62 de Carreterias presenta un orden de gran fantasia, la
cercana casa h° 12 de la calle Arco de la Cabeza tiene su fachada articulada con elementos
arqutiecténicos pintados, marmotado simulado en la portada y vistosas rocallas y en Postigos
n° 25 también se ocupa toda la fachada con decoracién arquitecténica pintada. La casa del
Conde de Buenavista (Gaona n°9), 2 la que se ados6 la capilla citada, estd dejando asomar s
fachada enmarcada por un orden columnario y en algunos paramentos bajos se puede apreciar
Ia huella del esgrafiado de una decoracién geométrica sencilla. En la calle Nufio Gémez n° 9,
las composiciones arquitecténicas se encuentranen la parte interior de las arquerias que rodean
al patio articuldndolas con hermosos efectos de perspectiva, mientras que una de las habitacio-
nes se decora con paisajes.

En esta etapa podrian incluirse también algunas fachadas adornadas con guirnaldas y ristras
de frutas que, encajadas en pilastras, se encargan de articular el frontis. Aunque casi en ruinas,
pero en vias de recuperacién, la fachada de este tipo que se vislumbra mds completa es la de
1a llamada Casa de las Monjas, en la calle de 1a Puente del Perchel, que albergé a las monjas
dominicas de la Aurora, pero fue vivienda principal de D. Pedro de Alburquerque, quien habia
cedido anteriormente patte de ella a la Congregacion del Rosario de la Aurora para que
dispusiesen su capilla, Esta se traslad6 en 1739 a su nueva iglesia junto al Guadalmedina,
comprandoles la capilla la comunidad de religiosas, y tal vez al hacer las obras de adaptacion,
realizaran la decoracién de la fachada®. La casa n® 7 del Postigo de Arance se decora con
guirnaldas y hermosos jarrones y la n® 3 de la calle de los Negros presenta guimaldas,
decoracién arquitecténica y estd fechada en 1784,

Pero la obra que se ha conservado més completa en ¢l conjunto de las decoraciones
arquitectdnicas, recuperada en una restauracién reciente, es la fachada de la Casa de Expésitos,
que se construy6 entre 1784-85. Es probable que el plano del edificio fuera dado por Ventura
Rodriguez?, aunque fue dirigido por un maestro de la ciudad, posiblemente José Martin de
Aldehuela. El mismo pudo disefiar 1a composicidn pintada pues el orden arquitectonico asf como
los adornos de orejetas, guimaldas, etc. encajan en su estilo barroco clasicista muy ligado al
rococt, pero seria en una fecha un poco posterior atin dentro del siglo XVIIL, pues los trabajos
de restanracién realizados en 1988 han permitido comprobar la existencia de varias capas de cal
sobre ¢l ladrillo. Esto hacer suponer que la fachada serfa de ladrillo visto o encalada sobre €1, y

20 CAMACHO MARTINEZ, R.: Mdlaga Barroca. Arquitectura religiosa de los siglos XVIl y XVIII. Milaga,
Diputacién y Colegio de Arquitectos, 1981, pag. 269.

21 LLAGUNO Y AMIROLA. E.: Noticia de los arquitectos v arquitectura de Espafia desde su restauracion (con
adiciones de J. A. Cesn Bermiidez), ed. facs. Madrid, ed. Turner, 1977, vol. IV, pdg. 254. MORALES FOLGUERA,
J.M.yROMERO MARTINEZ. ). M".: La Casa de Expdsitos de Mdlaga. Col, Asuntos de Arguitectura ‘El Barroco’,
Milaga, Colegio de Arquitectos, 1986, pag. 8.




después se aplicaria el meitero, sobre el que se pinté la composicion arquitecténica, realizada al
temple a base de veladuras. En la restauracién se ha llevado a cabo una reintegracidn de los
motivos donde existfan datos para ello y en otras zonas se han dejado testigos que permiten
conocer las primitivas texturas®. La fachada, con dos plantas, presenta un ¢je central marcado por
laportaday el baleén superior, de bulbosa
peana, unido a ella, disponiéndose tres
ejesde vanos aunoy otrolado y rematada
lateralmente con dos svaves curvas a
medo de cubillos que se coronan con un
escudo pintado con anagrama mariano.
Las pinturas decoran el friso a modo de
guirnalda de frutas y cintas mientras que
las columnas de orden jonico con acerta-
do volurmen flanquean la portada y los
cubillos y se disponian también en los
recercados de las ventanas, mantenién-
dose algunas como testigos; guirnaldas y
pinjantes completan la decoracidn. (L4-
mina 3)

Una obra singular, y de 1a més com-
pletas de este tipo, es el patio de 1a Casa
de Estudios de los Filipenses, que por
incluir también temas figurativos pode-
mos situar en el apartado siguiente,
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temas figurativos.® i
El patio de la Casa de Estudios de los
Filipenses, hoy Instituto de B.U.P. *Vi- 5. La Casade Expdsitos. Fachada principal (s. José M”. Romero).

22  RUBIOBARROSO, M.: “Restauracién de tas pinturas murales de la fachada de 1a Casa de Expésitos de Mélaga™,

Jdbega n® 59, Milaga, Diputacién Provincial, 1988, pags. 54-58.
La restauracién de ia Casa de Expdsitos, dirigida por los arquitectos Bono y Machuca, se emprandi6 en 1987,
en diferentes fases, siendo la primera 1a crujia de la fachada principal que permiti6 recuperar tas pinturas, pero
actualmente no se ha terminado ¢l conjunto del edificio, que serd sede del Ceniro de Estudios de 1a Generacién
del 27.

23 No incliyo aqui la decoracién del clavstre del convento de los Minimos de Nuestra Sefiora de la Victoria, que
tenia pinturas, en €l cuerpo bajo, de [a vida de la Virgen (A.D.E. Caja n® 112), que posiblemente se realizarfan
al construirse nnevamente la iglesia por el Conde de Buenavista, entre 1694- 1700, pero no estdn integradas en
una composicién arquitecténica. Fue en esa fecha cuando se redecord el patio ya que conserva golpes de hojarasca
similares a Jos que se encuentran en la iglesia ¥ en ef camarin, y debieron pintarse estas escenas, pues si no la
decoracidén las hubiera daiiade. Al remodelarse el edificio para instalacion de una clinica en 1994, se han
recuperado algunas pinturas ea el patio y capillas de éste.
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cente Espinel’?, posiblemente trazado por Antonio Ramos, y construido entre 1750-53 por el
maestro Tomds de Valenzuela y su sobrino Joaquin Daniel, presenta en su cuerpo bajo una
danza de cuatro arcos sobre columnas toscanas con las enjutas recubiertas de almagra®, y sobre
éste dos pisos de balcones sencillos pero cercados sus huecos por una bellisima decoracin
arquitecténica pintada. EnIa primera planta un orden de columnas toscanas, antepuestas a otras
y disefiadas con perspectiva frontal, flanquean los huecos y sostienen frontones abiertos y
enrollados con cornucopias con flores que ain conservan vivos colores y de las que cueigan
guirnaldas, disponiéndose en el interior de éstos medallones con retratos; el segundo piso, de
menor altura, se compone con imaginativas pilastras formadas por placas recortadas que
recuerdan la decoracién prismética del barroco granadino y entre las que se encuentran
angelillos y guimaldas, recorriendo también con una guirnalda el friso del remate.

No hasido posible precisar los pormenores figurativos, dado el deterioroen que se encuentran,
pero es claro que los medallones de los dos balcones laterales de cada lado, ovales, encierran un
busto mientras que los dos centrales se amplian para disponer més de una figura y aungue no se
pueden distinguir con claridad, puede verse a un sacerdote filipense en uno, en otro una figura
femenina, en algunos un personaje masculino con dos nifios {;serfa alguno el Padre Rojas,
impulsor de la orden en M4laga, que en su afdn por educar a la juventud siempre iba seguido de
varios muchachos?), etc. Indudablemente estos temas no pueden ser caprichosos y estarian
relacionados con la historia de 1a Congregacion, pero el deterioro de las pinturas no permite ix mas
all4. Sobre la cronologia de estas pinturas no hay datos, pero son tardfas, del iitimo terciode siglo,
pudiendo realizarse tal vez al terminarse las obras de la iglesia, que se inaugurd en 1785%.

Duraante el verano de 1993 han aparecido otros motivos gue pueden tener la misma
cronologia. En una de las terracillas del patio interior se encuentra un conjunto de tres bustos
femeninos, que llevan instrumentos musicales, alternando con hermosos jarrones rococo.
Estos motivos son de una gran maestria por la soltura del dibujo y concepcién plastica, y pueden
relacionarse con el maestro que realizé las representaciones de los Continentes en el muro del
Pasillo de Atocha 3, recientemente desaparecidas.

Efectivamente, durante mucho tiempo s6lo se conservaba en este pasillo el cuerpo bajo de
un muro donde habfa escasisimos restos de lo que debia ser una hermosa composicién que fue
completamente demolido en marzo de 1993. La fachada era amplia completindose los grandes

24  LosFilipenses se establecieron en 1739 en 1a capilla y casa de la calle de Gaona, ya citada, que les cedié el conde
de Buenavista, realizando en 1753 la Casa de Estudios como ampliacién de sus dependencias, y en 1755 se inici6
la extension de la primitiva capilla.

75  Sobre las enjutas centrales de cada lado se encuentran los escudos de los benefactores de los filipenses, <l obispo
D. Juan de Fulate y Santacruz y el cardenal Molina y Qviedo, asf como emblemas del Oratorio y citas alusivas
a la sabidurfa, meta de una Casa de Estudios.

26 Estaspinturas, que han estado mucho tiempo cubiertas de cal, se descubrieron casualmente, y se rascd la cal antes
de conseguir de las instituciones una restauracién: la disposicién del alere, que no tiene vuelo suficiente, hace
que ¢l agua chorree por las pinturas ¥ esto unido al fuerte sol de la zona ha provocado que ej deterioro vaya en
aumnento. Siadn tardasen en acometerse las obras noquedard nadade Jas pinturas que, en suestado, yano permiten
conservarse bajo una nueva capa de cal, por lo que se hace urgente la consclidacién y restauracion.




huecos enrejados con un doble orden toscano en perspectiva, con vides enrolladas en el fuste
y sosteniendo un complejo remate de jarrones, que enlazan una guirnalda de lazadas y flores
de vivos colores cayendo de la imposta, disponiéndose rocallas en los extremos. En los
entrepaiios se pinté una procesion de extrafios personajes de los que s6lo se conservaba parte
de Jas cabezas. La primera representaba a una hermosa joven con un collar de gruesas cuentas
cubierta su cabeza con una mdscara de elefante; la del centro ests tocada con un casco con
cimera de plumas y la tercera cabeza, coronada con una diadema de pequefias hojas, Heva
también un collar de discos. Indudablemente esta fachada puede tener un cardcter simbélico,
una alegorfa de las partes del mundo ya que la primera figura, “tenendo in capo come per
cimiero una testa di elefante”, sigue el modelo de Ripa para la representacién de Africa, la
segunda con “artifitioso ornamento di penne di varii colori” podria ser América, y la tercera
“coronatadiuna bellissima ghirlanda di vaghi fiori” puede representara Asia”. Los atributos,
que debian ir a los pies de estas figuras han desaparecido con el resto de la composicién, que
en el ultimo de los entrepafios debia representar a Europa. El edificio contiguo (n°® 5), que
conserva bajo los huecos restos de una decoracién incisa marcando las peanas, debia ser un
almacén y esto unido a la representacién de vides en las columnas, permite relacionarlo con un
rico vifiero, lo cual no es extrefio teniendo en cuenta que la economia de M4laga en aquella
época estaba basada en la agricultura y muy especialmente en la produccién y exportacién de
uvas y vinos. (Laminas 6y 7)

Pero el conjunto mds importante de estas pinturas se encontraba en el Perchel y el edificio
de la calle de San Jacinto n° 4 se convierte en la pieza clave de las casas pintadas de Mélaga.

Este edificio con baja, una planta y dtico, cuyas ires fachadas (también a C/ Santa Rosa y el
Pasillo de Santo Domingo) estdn espléndidamente decoradas, se encuentra actualmente en
situacion precaria ya que el Plan Especial de Reforma Interior del Perchel Alto para la fachada
del rio Guadalmedina que lleva a cabo el equipo de Joan Busquets en colaboracién con Salvador
Moreno Peralia y José Seguf, no contempla su conservacion. Los indicios de pinturas que
asomaban bajo la capa de cal, ya detectados con anterioridad, provocaron el rascado de éstas, por
parte de la Delegaci6n Provincial de Cultura, en junio de 1993, para determinar si convenia su
arranque y traslado. Lariqueza ornamental en su conjunto ha aconsejade no s6le 1a conservacion
de las pinturas sino, si fuese posible, la rehabilitacién completa del edificio para mantener las
pinturas “in sitn”?, (Laminas 8-8-10)

Sus tres fachadas se componen con un orden gigante de columnas corintias, flanqueando
los huecos con otras del mismo orden, todas con guirnaldas de p&mpanos v racimos
enrollados en el fuste, también antepuestas a columnas y apoyadas sobre pedestales; estan
disefiadas con perspectiva lateral y rematadas por frontones abiertos de los que surgen otros
motivos coronados por angelitos, completdndose con rocallas que cuelgan bajo las impostas,

27 RIPA,C. Jeonologia, overo descrittione di diverse imagini cavate dall antichité, ¢ di propria inventione. Roma,
1603 {ed. facs. New York, [984), pigs. 335-338.

28 La reconstrucci6n ideal de las fachadas que presento ha sido realizada por €l arquitecto Carlos Gutiérrez de
Pabios, a quien le agradezco que me permita reproducirlas en este ariculo,
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¢que también guarnecen otros
huecos. En los entrepafios del
lado sur se disponen figuras con
indumentaria a la romana o
semidesnudas que podrian in-
troducirnos en una temdtica
mitoldgica: una figura femeni-
na y dos masculinas, una de
ellas apoyada en un escudo,
podria dar pie para identificar
entre los desconchones y la rui-
na a Diana (7), Marte (?); en el
aticohay representaciones aotra

6. Casa del Pasilio de Atocha, 3 “Africa” (Foto del archivo de SUR.  ©Scala encerradas en medallo-

Fernando Gonzdlez).

7. Casa del Pasillo de Atocha, 3 (Foto de Fernando
Bustamante ).

nes rococds que podrian mos-
trar algunos trabajos de los meses u oficios de
la ciudad, como se ha indicado®. En €l lado
norte, junto a los disefios arquitectdnicos y la
rocalla, puede contemplarse, muy perdido, un
desnudo con una figura de nifio encima. Se ha
indentificado esta imagen con un San Cristobal
pero la representacién del desnudo y el que no
lleve st bastén me hace dudar de esta iconogra-
fia. Podria ser también una Venus con el
amorcillo sobre ella, pero el nifio va a horcaja-
das sobre los hombros del personaje adulto que
resulta un tanto robusto, por eso me incline mas
a identificarlo con Hércules sosteniende al
nifio Eros, representacién pagana que evocaba
la idea de que los hombres mas fuertes han
sucurnbido al amor y de la cual los cristianos
cambiaron su significacién®. El P. Lamothe
rascd parie de la fachada, y completdndose con
la realizada recientemente aparecié una cartela
con la fecha 1779, asi como nuevos motivos:
medallones del dtico y un persenaje masculino
al gue acompaiia un nifio, con un infrumento

2%  SESMERQ, J.: “Laaparicion de unas pinturas confirma al Perchel como primer barrio organizado de Ja ciudad”,

en SUR, 3-2-1991.

30 REAU, L. feonographie de I'Art Chrétien. Tome KL Iconographie des Saints. Paris, PULF,, 1958, psg. 308.




musical, posiblemente una zanfofia. La fa-
chada del rio, que es también la més regular,
sufrié una intervencién en el siglo XIX que
ha permitidoi conservar sus pinturas con
mayor integridad, y resuita hoy de una belle-
za extraordinaria. Aunque a otra escala, se
disponen entre los huecos guarnecidos.cua-
tro guerreros sobre bulbosas peanas, llevan-
dotodos indumentarias y armas diferentes, y
los medallones del piso superior, apoyados
en un pedestal muy rococé sostenido por
angelitos, muestran tipos populares que po-
siblemente representen oficios. (L4minas 1
als)

Llama la atencién la diferencia de calidad
que existe entre algunas de estas figuras, la
del miisice y los medallones son un tanto
toscas respectoalas figuras de los entrepaiios,
de suaves lineas y modelado, y las arquitec-
ténicas, muy perfectas con respecto al or-
den, proporcion y perspectiva, realizadas
por quienes conocian su oficio.

Se ha identificado esta casa con la que
habitaba el Administrador del Convento de
Santo Domingo®, aunque ya en el plano de
Carridn de Mula se encontraba separada la
parcela de lacercadel convento porlacalle de
Santa Rosa. Por otro lado se considera la
9. Casa del Administrador. Fachada norte (s. Carlos Gutiérrez de  Vivienda de un rico hacendado vifiere tanto
Pablos). por la presencia de vides en las columnas

como por la existencia de una construccion
adyacente que conserva una poderosa crujia de fachada cubierta con béveda de medio cafién,
que debid ser el almacén®; y dado que en la portada de 1a Casa del Montepio, que realizé Martin
de Aldehuela, se encuentra también un doble orden toscano (al modo de Scamozzi), a él se ha
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31 LAMOTHE, J.: “La Casa del Administrador {Una casa pintada del arrabal de Santo Domingo)”, en SUR.
29-8-1992.

32 Alrealizar un informe para la Delegacién Provincial de Cultura el propietario nos indicé que esta crujia y solar
correspondia a ur antiguo Pésito de grano de la Iglesia ¥ que tenfa comunicacion, a través de un tinel det que
se conserva la entrada, con el convento de Santo Dommgo Portanto las relaciones entre esta casa y el convento
podrian confirmarse.




atribuido esta vivienda®. No hay muchas :
referencias documentales sobre estas pintu-
ras, pero no cabe duda de que existian maes-  {.
tros especializados en ellas.

También es dificil conocer su significa-  |.
cién. No cabe duda de que ¢s Ja vivienda de
alguien pudiente, que algunas figuras son
mitolégicas y gue posiblemente tienen que
vercon oficios de laciudad y con las celebra-
ciones que tuvieron fugar enella. Los guerre- :
ros, todos diferentes, podrian recordar a los
que formaban los cortejos de las procesio-

nes, y para ellos podian seguirse los modelos

mds dispares, posiblemente tomadosdecua- o Casa del Adminstrador. Fachada oeste (s. Carlos Gutiérrer de

dros o grabados®. En cuanto a las otras  Pablos).

figuras son mitoldgicas, excepto ladel musi-

co, de inferior calidad a todo el conjunto, por lo que parece un afiadido posterior y de otro
maestro, intentando ocupar un hueco que, en principio no se pensaria para esta imagen?.

En general, estas pinturas que hoy aparecen aisladas, no lo estuvieron en su origen, y la
sucesién de todas fas fachadas decoradas reordenaba y daba un carécter diferente a la ciudad,
ofreciéndonos una imagen deseada ciyos objetivos pueden suponer una respuesta coherente
al rechazo de 1o existente. Pero no es s6lo una arquitectura ilusoria, hay también otros motivos.
Elementos devocionales, mensaje comercial, realidad onirica, fantasfa de la imaginacion, etc.
es evidente que estas obras interesan no sélo por loque tienen de utopia y arquitectira fantdstica
sino también por sus aspectos técnicos, semdnticos, iconograficos o idecldgicos. Esla imagen
de una Milaga diferente que debemos conservar.

33 GONZALEZ FERNANDEZ, F.: “Una casa del Perchei”, en SUR 6-1-1993.

34  Elguerreroque se encuentra en el extremo derecho parece responder a un modelo renacentista y su indumentaria
&5 muy similar al “Joven caballero en un paisaje” pintado por Carpaccio en 1510. PITA ANDRADE, J. M. ¥
BOROBIA GUERRERQ, M. M.: Maestros anfiguos def Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, 1992, pag. 104.

35  LallamadaCasadel Administrador fue demolida a comienzos de 1995, no obstante, con anterioridad a esta fecha
las intervenciones acometidas por 1a Consejerfa de Cultura de 1a Junta de Andalucia a través de la Pelegacidn
Provincial de Malaga y de la Direccién General de Bienes Culturales, ha posibilitado recuperar y conservar estas
pinturas que, restauradas por Coresal, se han expuesto durante €] verano de 1995 enel Museo Provincial de Bellas
Artes de Malaga. No cabe duda de gue la conservacion de la pintara ha sido un acierto, pero contempléndolas
lamentamos, una vez mds, la decisién de demoler el edificio.
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11, Casa del Administrador. Reconstruccion del or-

P

den arquitectonico 5. Francisco Gonzdlez.

Rio).

12. Casa del
Administrader.
Fachada sur.
Detalle (Foto
de Luis del

13. Casa del
Administrador.
Fachada oeste.

Detalle (Foto

de Luis del
Rfa).
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14, Casa del
Administrador,
Fachada oeste.
Detalle (Foto
de Luis del
Rfo).

15 Casa del
Administrador.
Fachada oeste.

Detalle (Foto
de Luis def
Rio).




LAS PINTURAS
MURALES DE LA
FACHADA DE LA
IGLESIA DE SANTA
MARIA LA BLANCA
DE SEVILLA Y SU
RESTAURACION

Juan AGUILAR GUTIERREZ
Juan Antonio ARENILLAS!

ATRIO 8/9 (1996). Pags. 37-51

ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO

LaIglesia de Santa Maria de las Nieves (vulgo la Blanca) ubicada en el barrio sevillane de
San Bartolomé, en la antigua juderia es, sin lugar a dudas, un edificio fundamental para el
estudio de la ormamentacion y decoracidn barroca. Serd en sus bévedas y cipula donde este
estilo, a través de las yeserias, alcance su mdxima expresién.

Su nombre lo adopta de su homdénima romana de Santa Marfa de las Nieves. La fundacién
de ésta se narra en los dos grandes lienzos que Murillo realizé para la iglesia, hoy localizados
en ¢l Museo del Prado®.

En su eorigen fue una sinagoga judia edificada, probablemente, en el siglo XIII. En ¢sos
mormentos, el inmueble debia tener unas dimensiones similares a las actuales, con planta
basilical, tres naves, testero plano, columnas de piedra como sopoite y cubierta de madera®.

Segiin Francisco Cantera, el ingreso al edificio se harfa por la puerta existente en la calle
Archeros®. Sinembargo, estudios mds recientes parecen demostrar que la citada portada no fue
abierta hasta el segundo cuarto del siglo XVII. También se ha apuntado la posible existencia
de un templo visigodo anterior a la sinagoga judia, si bien, hasta el momento, no existe
constancia arqueolégica que demuestre tal hipdtesis. Respecto al topdnimo “Santa Maria”
parece ir siempre unido a templos que en ¢l transcurrir de los siglos, han adoptado distintas
religiones. En este sentido, Pavon Maldonado ha llegado a la conclusion de que Santa Maria
es advocacion de templo visigodo, que al pasar a mezquita (en el caso que nos ocupa, sinagoga)
la pierden, recuperandola cuando los cristianos 12 retoman®.

A finales del siglo XTIV, concretamente en 1391, como consecuencia de las predicaciones
del arcedianc Ferrdan Martinez, la poblacion cristiana saqued la juderia. Desde ese momento,
ésta desaparece come tal, surgiendo tres parroquias: Santa Cruz, Santa Maria [a Blanca y el
Barrio Nuevo. Laiglesia, por lo tanto, pasa al culto cristiano, sufriendo su primera gran reforma
proyectdndose la construccidn de la espadafia-fachada y la portada gdtica’.

1 El apartado “estudio histérico-artistico™ de las pinturas ha sido realizado por el grupo “Ccetégono, historiadores
del arte”. Por tanto son coautores de este los siguientes miembros det equipo: José Ramdn Barros, Mercedes
Ferndndez, Juan Carlos Herndndez, Luis Francisco Martinez y Josefz Mata.

2 Para ¢l esmdio iconogrifico de estas pinturas puede verse, VALDIVIESO, Encique: Historia de ia pintura
sevillana. Sevilla, 1986. Pag. 215,

3 FALCON MARQUEZ, Teodoro: “La Iglesia de Santa Marfala Blanca™, en Laboratorio de Arte, mim. 1, Sevilla,
1988. Pdgs. 117-118. Czekelins opina que el tamplo debié contar con tres 4bsides semicirculares en fa cabecera,
CZEKELIUS: “Antiguas sinagogas en Espafia”, en Arquitectura, 1931. Pig. 237.

Véase CANTERA, Francisco: Sinagogas espafiofas. Madrid, 1957. Pig. 296.

5 FALCON MARQUEZ, Teodoro. Op. cit. Pag. 118.

6 Segin este auter, en Jerez de Iz Frontera podria servir como ejemplo la mezquita de la Alcazaba que pasa a ser
Iglesia de Santa Marfa, con Alfonso X. PAVON MALDONADOQ, Basilio: Jerez de la Frontera, ciudad medieval.
Arte isldmico y mudéiar. Madrid, 1981 . Pig. 4.

7 FALCON MARQUEZ, Teodoro. Op. cit. Pig. 119. Segin Angulo, el primer cuerpo de la espadafia debe
corresponder también a esos momentos, ANGULO I[NIGUEZ, Diego: Arquitectura mudéjar sevillana de los
siglos X1, XIV y XV. Sevilia, 1932. Pdg. 48.
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El edificio actual data del sigio XVII, centuria en la que se ejecutan las principales obras.
En un primer momento, no se acomete la remodelacién total, sino que se hicieron una serie de
mejoras y adiciones al templo medieval. Posteriormente, s¢ realiza de nuevo el cuerpo de la
iglesia, con toda su omamentacién, ademas de culminarse la espadafia®.

Poriltimo, en el siglo XVIII debié hacerse el tercer cuerpo del campanario, asi como parte
de la decoracién mural que se pasara a analizar®.

La conservaci6n de pintura mural exterior en Sevilla y su provincia, aunque escasa, va
adquiriendo una gran significado e importancia. Gracias a las recientes resiauraciones que se
vienen ejecutandoen sus distintos edificios civiles y religiosos, puede decirse que Iaciudad estd
recuperando ese colorido variopinto que, segiin recogen los testimonios histéricos, cubria con
distintos motivos sus fachadas. La sensibilidad mostrada hacia los revocos exteriores estd
haciendo que se recuperen fachadas tan importantes como las delalglesia y Capillade Afuera
de 1a Cartuja o la Casa-palacio de Miguel de Mafiara, quedando algunas muy importantes por
descubrir, como la de la Iglesia de San Bartolomé'™,

De este modo, se estd volviendo a la lectura original de los edificios donde los revocos con
pinturas y esgrafiados formaban parte esencial en su concepcion. Puede decirse que era el color
el que definfa finalmente su fisonomfa, haciendo entender la fachada como un elemento vivo y
no como una superficie blanca y muerta. No olvidemos que ya la arquitectura cldsica fue
concebida para ser revocada. As{ Vitruvio, en su Libro Séptimo dice gue *los antiguos, que
idearon las decoraciones murales, imitaron primero losas de marmol con sus vetas, y luego
diversas combinaciones de anillos y tridngulos de ocre. M4s tarde Ilegaron a imitar las formas de
los edificios, 10s relieves, los fustes de las columnas, y los frontones”. En el siglo XVI, el bolofies
Sebastign Serlio indica “que el arquitecto no solamente deve ser curioso en los ornamentos que
han de ser de piedra y de marmol, pero tambien lo deve ser en la obra y pintura del pinzel para
adornar las paredes y otras paries de los edificios™'.

8  Sobre las reformas y ampliaciones efectuadas en el templo puede verse, entre otros, Fiestas que celebrd la iglesia
parrequial de Santa Maria la Blanca, capitla de ta Santa Iglesia metropolitana, y patriarchal de Sevitla, en obsequio
del nueve breve concedido por N. Smo. Padre Alexandro VIT, en favor del purisimo mysierie de la Concepcion sin
culpa original de Maria Santtsima Nuestra Sefiora, en el primer instante psysico de su ser con la circitnstancia de
averse fabricado de nuevo su templo para esta fiesfa. Dedicase a la Augusia Blanguisima Seflora, por el postrado
afecto de un esclavo de Su Purisima Concepcién”. En Sevilla, por Juan Gémez de Blas, Su Impresor Mayor. Afio
1666.; MORALES, Alfredo J.; SANZ, M* Jesis; SERRERA, Juan Miguel; VALDIVIESQ, Enrique: Gula Artistica
de Sevillay su provincia. Sevilla, 1981, Pdgs. 85-88; FALCGN MARQUEZ, Teodoro. Op. cit. Pag. 119-120.; CRUZ
ISIDORG, Fernande: Ef arquitecto sevillane Pedro Sdnchez Falconete. Sevilla, 1991. Pags. 42-46.

FALCON MARQUEZ, Teodoro. Op. cit. Pag. 123

10 Sobre las pinturas murales de la Cartuja y la Casa-Palacio de Maiara, s¢ realizaron informes historico-artisticos,
elaborados porel grupo “Octégono, Historiadores del Arte”, durante el proceso de restauracién, atn inéditos. Para
la Cartuja tambign puede verse ARENILLAS, Juan Antonio: Ambrosio de Figueroa. Sevilla, 1993. Pigs. 42-45.
Respecio a la Casa-palacio, QUILES GARCIA, Fernando: “La fachada a la calle Levies™, en Restauracion.
Casa-palacio de Miguel de Mafiara. Sevilla, 1993, Pigs. 342-347.

{1 VITRUVIO, Marco Lucio: “Libro Séptimo. Capftelo V.", Les Diez Libros de Arquitectura. Barcelona, 1955,
Vitruvio equipara la pintura con la representacion de un hombre., un edificic u otras cosas semejantes “cbjetos




Sielblanco es el color que ha
dado sentido y uniformidad a la
arquitectura y urbanismo sevilla-
no, hoy se puede decir que va
perdiendo su vigencia y que las
recientes restauraciones estdn
devolviendo su visién original a
laciudad. Eneste sentido, la Igle-
sia de Santa Marfa la Blanca ha
dejado de ser blanca, para trans-
formarse en color y geometria,
recuperando en gran parte el con-
cepto dado a la misma en los
siglos XVII y XVIII

En la reciente restauracién,
ademds de los revocos con pintu-
ras y esgrafiados, a ambos lados
de la portada principal, se han
podido recuperar dos columnas
romanas con inscripcidn que, en
1929 se hallaban al descubierto
¥, que corresponden, una a Cayo
Cecilio Virgiliano, varén de la
provincia Bética y, la segunda,
funeraria, a Cayo Fabio Firmano.
Estas columnas de reaprovecha-
miento, quizas deban asociarse a
los momentos constructivos mis
antiguos de la iglesia y, proba-

Fig. 1. Sevilla. Iglesia de Santa Maria la Blanca. Fachada sur.

blemente, a finales del siglo XTIV, cuando se realiza la portada'?.

En cuanto a las pinturas se refiere, tres son las intervenciones que han podido documentarse
tras la restauracién, De la primera, en la fachada sur, aparecid un motivo pictdrico relacionable
con “V.C.R” (Viva Cristo Rey), de color rojo y aplicado directamente sobre el muro.

definidos y determinados, de los que se toma modelo para $a imitacién de figuras™; SERLIO, Sebastidn: “Libro
Cuarte de Arquitectura”™. Folie LXXI vto., en Tercero ¥ Cuarto Libros de Arguitectura. Barcelona, 1930,
Contemplael tratadista, la posibilidad de “fingir algunos liengos o pafios colgados de la pared como cosa mobible™,
y para determinadas flestas “pintar algunas hermosas fictiones”. Estas iltimas soluciones fueron adoptadas en
la celebracion de las fiestas, para la inauguracion del templo de Santa Maria 1a Blanca.

12 GOMEZ-ZARZUELA, Vicente: Guia oficial del Comercio y de la Industria de Sevilla y su Provincia para 1929.

Sevilla, 929,
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Cronolégicamente podria corresponderal sigho X V1.
Serd en el XVII, cuando el templo sufra su primera
gran transformaci6n tanto arguitectnica como de-
corativa. En 1651 se le encarga al arquitecto Pedro
Sanchez Falconete la reconstruccién del campana-
rio¥, Si como parece la obra se gjecutd, debemos
asociar los motivos que aparecen en la espadafia a
este momento y, por similitud estilistica, aquellos
que encontramos en el piso superior en ambas facha-
das.

La tinica duda al respecto serfa el saber si el
terminado en revoco con pintura y esgrafiado, se
contemplaba en las claiisulas del contrato o si en su
defecto, esta decoracién fue proyectada como inte-
grante del amplio programa decorativo desarrollado
entre 1662 y 1666. Respecto a este programa €s
conveniente decir que en él intervinieron los principa-
les maestros del momento. Desde Valdés Leal a
Murillo, pasando por Pedro Roldén, participan en el
proyecto. Murillo fue ¢l encargado del programa
pictérico, aunque no sabemos si intervino paraalgoen
la concepcidn de las fachadas'.

De este modo, comenzaremos analizando la
intervencitn efectuada en el siglo XVII, que ocupa los dos cuerpos intermedios de la
espadafa y todo el piso superior. Los motivos geométricos que han surgido, unido al
variado colorido, ha hecho que los distintos elementos que conforman la fachada adquie-
ran un mayor realce y, a su vez, se individua-licen.

Enlaespadaiia, en el cuerpo mudéjar de lamisma, se simula un aparejo deladrillo de color
rojo, con enmarque 2 base de cfrculos negros, flanqueado por pilastras cuyo cajeado finge
el ladrillo. En los extremos, debian existir volutas fingidas en color ocre, de las que tan s6lo
se conserva el arranque de una. En el segundo cuerpo se simula el ladrillo y en las ménsulas
se hace abstraccién del cimacio caracteristico en la arquitectura de la primera mitad del siglo
XVIL

El piso alto ofrece los metivos més interesantes. Entre las ventanas, aparecen figuras
geométricas, circulos negros y rombos rojos, sobre fondo blanco, dispuestos perfectamente a
modo de pavimento o panel de azulejos. En la Hacienda de Benazuza, en Sanldear la Mayor
sobre la puerta que da acceso al patio de 1a “casa labor”, se rescataron revocos coil motivos

Fig. 2. Sevilla, Iglesia de Santa Maria la
Blanca. Portada principal.

13 Véase nota 9.
14 Fiestas. Op. ¢it. Eneste libro se relatacémo se adornaron las fachadas de la Plaza de Santa Maria la Blanca, y quien
estvo al frente de la direccién del programa pictérico decorativo, que no fue otro que Murillo.
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aparece una inscripcién enlague reza: “HAECEST
DOMVS DEIET PORTA COELI 1741”(ESTAES
LA CASA DE DIOS Y LA PUERTA DEL CIELO
1741), que nos permite datar la magnifica silleria
almohadillada que sobre ocres y amarillos, con
incisiones en negro, cubria las dos fachadas, en su
cuerpo bajo y, la portada hasta la altura de la
cornisa. Ademés las arquivoltas se ven alteradas por
la misma decoracién’. Bajo esta sillerfa puede
apreciarse otro revoco con esgrafiado y pintura en
blanco, relacionable con bastante probabilidad alas
intervenciones del siglo XVII, y muy semejante al
de la fachada de 12 Iglesia de San Alberto de Sevilla.
A pesar de corresponder la silleria dela portada
y el piso bajo a una misma intervencion, se puede
decir que existe una gran diferencia en cuanto a
concepto y tratamiento. Asf, en la portada principal
presenta mejor ejecucion, ofreciendo distintas to-
nalidades de color, intentdndose con ello realzar su
} i volumen. Frente a ésta, enconiramos la del piso

Fig. 4. Sevilla. Iglesia de Santa Maria lu . . ..
Blanca. Fachada sur. Detalle (durante la bajo, de mayor sencillez compositiva, en la que
restauracion). prevalece €l concepto de muro, por encima del de

portada principal.

Un aspecto interesante a destacar en el estudio de las distintas capas con revocos surgidas
en Santa Marfa 1a Blanca es la diferencia que existe entre las dos fachadas. En la sur o
principal del edificio, se han podido detectar al menos tres intervenciones, imientras que en
Ia fachada este, précticamente s6lo ha aparecido una. La causa pudiera ser la ya apuntada del
concepto de portada principal, frente al de muro o fachada secundaria, a lo que habrfa que
afiadir el deterioro producido por la accién de los agentes atmosféricos, distinte en ambos
frentes debido, principalmente, a su orientacién, y al cardcter principal de Ia calle Santa
Maria 1a Blanca, frente de accesorio de Archeros.

En conclusion, se puede decir que con la recuperacién de los revocos con pinturas y
esgrafiados de la Iglesia de Santa Maria la Blanca, se consigue, por una parte, ampliar el
catdlogo de esta manifestaci6n artistica tanto tiempo olvidada; por otra, el edificio recupera su
lectura original, al menos, en su mayor parte.

I8 Respecto a la aparicion de sillerias en fachadas puede verse, GARATE ROJAS, Ignacio: “El color de la ciudad:
revestimientos y fachadas™, en Rehabilitacidn y ciudad histérica. Cédiz, 1988. Pags. 403-425, donde da a conocer
las de la Iglesia de San Pablo, en Valladolid, y la Casa del Castril, en Granada. Para ¢l caso gaditano, ALONSO
DE LA SIERRA FERNANDEZ, Juan y Alonso: “Datos para ¢l estudio de la policromfa en fachadas. El Cédiz
barroco”, en Afrio, ndm. 3. Sevilla, 1991. Pags. 161-170.




CONSERVACION Y RESTAURACION”

Las obras realizadas en las
fachadas de la Iglesia de Santa
MarialaBlancase enmarcanden-
tro del “Proyecto de Urbaniza-
cién del Barrio de San
Bartolomé”,

Los trabajos de conservacién
y de restauracién de las pinturas
murales en la fachada, tuvieron
como fin, recuperar los espacios
decorativos que aln se conser-
vaban. Unos ciento cincuenta y
cuatrometros cuadrados aproxi-
madamente de superficie
policromada de un drea en fa-
chada de trescientos dieciséis
metres chadrado, extension to-
mada en proyeccion octogonal.
El proyecto de actuacién con-
templaba laconsolidacién de los
distintos estratos originales y su
integracién dentro del espacio.
Ne se pretendia, en ningtin mo-
mento, rehacer lo que el tiempo
y Ia historia habia destruido o
eliminado, aunque si dignificar
o singularizar la unidad poten-
cial de los restos conservados.

%ﬁ g K‘%’;z’ @ %5 #* §
b & - ‘%N i

Fig. 5. Sevilla. Iglesia de Samta Maréa la Blanca. Fachada sur.
Detalle (después de la restauracion).

19 Como consecuencia del trabajo de investigacién y de los informes peeliminares realizados por la comisién de
seguimiento de obras nombrada por la Consejetiz de Culiura de 1a Junta de Andalucta, a través de su Delegacion
Provincial, formada por Diego Oliva Alonso e Isabel Santana Falcd, se tuvo constancia de los recubrimientos
pictéricos, tras lo que después de valorar su importancia, la Consejerfa de Cultvra y Ja Gerencia Municipal de
Urbanismo decidieron descubrir y conservar las pinturas, redactindose un proyecto de obra especificando los
criterios de intervencion y las operaciones necesarias para descubrir, consolidar y conservar fas pinturas muorales.
Durante el proceso de restauracién, la obra conté con una comisién de seguimiento formada por Elisa Pinilla Pinilla,
restauradora de la Consejerfa de Cultura; Juan Antonio Ferndndez Naranjo, arquitecto de la Delegacidn de Cultura;
José Antonio Arce Ferndndez, arquitecte de la Gerencia Municipal de Urbanisio; Pedro Sénchez Begueria,
aparejador de Ja Gerencia Municipai de Urbanismo y, Diego Otiva Alonso arqueSlogo de la Delegacién de Cultura.

La empresa constructora adjudicataria fue Juan Carrasco S.L.
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Técnica de ejecucion

La técnica de ejecucion de las pinturas murales es uniforme en toda su extension, con una
sola capa de mortero, de unos 11 mms. aproximadamente de grosor, como base de preparacion.
Sobre ella, el ariista debié rasar y alisar el mortero, y atin hiimedo definid los espacios y los
elementos a representar mediante incisiones. Sobre este dibujo inciso y definida la composi-
cién en los paramentos, fue aplicando por partes los distintos colores.

Los pigmentos estdn aplicados al temple de cal, aunque este aglutinante se presenta
sulfatado y totalmente descompuesto. El pigmento aparecia totalmente pulverulento.

Estado de conservacién

El conjunto de policromia que hoy aparece rescatado en los paramentos, se encontraba
oculto debajo de innumerables capas de cal. El estado de conservacion de su estructura fisica
estaba mediatizado, principalmente, por los procesos de humedad que se han producido en el
conjunto. Las filtraciones, acentuadas por las grietas de las cornisas, habfan ocasionado
procesos de sulfataciones en el interior de los morteros con las consecuentes dilataciones y
exfoliaciones del material. Esta humedad endémica en los paramentos habia propiciado el
desarrollo continuado de elementos bioldgicos.

Soporte

Como soporte de la pintura se utiliza ladrillo y mortero de cal y arena. Aquel presentaba
disgregacion respecto al material de unién, debido fundamentalmente a las filtraciones de
humedad a 1a que habia estado sometido. Incluso en las 4reas donde las humedades se han
acentuado con mds crudeza, existen pérdidas de ladrillos,

Base de preparacién

El estado del mortero que compone la base de preparacién estd formado por un estrato
fino que rasa los ladrillos y un mortero de base de preparacién para las pinturas, ambos de
cal y arena.

La accién de la humedad habia ocasionado el fendmeno de criptofluerescencias en las
pinturas, con la consiguiente exfoliacién entre los morteros y el soporte de ladrillo. Como
consecuencia de esta humedad constante, el estrato de mortero aparecia totalmente disgregado,
En general, debido a las filtraciones, los morteros se encontraban exfoliados en toda su
extension.

Pelicula pictérica

Se nos presentaba una pelicula pictérica ejecutada al temple, muy pulverulenta, con
tonalidades bdsicas en negro y oxidos rojos y ocres.

El estado de conservacién venia marcado por la ya mencionada humedad y el desarrollo de
elementos bioldgicos. Como ya se dijo, la pelicula pictdrica se encontraba aglutinada en un
temple disgregado. En superficie se localizaban miiltiples eclosiones, caracteristica de las
hidrataciones de particulas de éxido célcico.



Estrato superficial

Como estrato superficial encontramos en primer lugar, sobre la superficie pictdrica una
capa gruesa de polve gue la cubria de manera uniforme. Hay que sefialar la accién degradante
de este polvo, como elemento catalizador de la humedad ambiental y portador de particulas
sulfurosas, asi como su accién 4cida en combinacion con la humedad.

Sobre todo €l conjunto existia un estrato compuesto por diferentes capas de cal ue cubrian
y ocultaban las pinturas de la fachada, observdndose dreas deteriminadas por repellados.de
distintos grosores, principalmenie, las bajas. '

Portada de piedra

La piedra se presentaba afectada por un estrato de suciedad y polvo. Como consecuencia
de la contaminacién medio ambiental, este estrato es especialmente sulfuroso, produciendo la
sulfatacién en superficie de la piedra y consecuentemente un aumento de volumen y la
disgregacion del material.

Tratamiento

El criterio expresado en el proyecto de intervencién, proponfa como principio de las
actuaciones la consolidacién de los restos del conjunto, la restauracién dptica de los elementos
conservados mediante su limpieza, su reintegracidn y la articulacion con el espacio arquitec-
tdnico. En este sentido, los trabajos han estado determinados siempre, por un respeto riguroso
a los distintos estratos superficiales.

Fases del tratamiento

Documentacién

En-esta primera fase se recogié pormenorizadamente toda aquella documentacion relativa
a la obra y a su estado de conservacién. Estas observaciones se constataron en grificos y
fotografias.

Recogida y analisis de muestras

Las muestras de los diferentes estratos que componen la obra se retiraron de aquellas zonas
que se consideraron que en su andlisis pudiera aportar la mayor informacién posible.

Los andlisis realizados informaron sobre la composicién cualitativa de los distintos
estraios, las caracterfsticas fisicas que presentaban y la disposicién dentro en la obra.

Examen morfologico.

Las muestras retiradas se observaron por estratos al microscopio, consigniéndose datos
sobre sus caracteristicas fisicas y su disposicién estratigrafica.

Para determinar el mortero de cal de la superficie carbonatada se procedi6 a seguir la
reaccién del i6n de carbonato a través del microscopio. En las muestras analizadas se
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observaron las efervescencias caracterfsticas del anhidrido carb6nico gaseoso al mezclar el
carbonato con una sclucion 4cida {(4cido cloridico diluido).

Estas observaciones se realizaron sobre cuatro muestras.

1* Muestra de Negro.

2* Muestra de Rojo.

3 Muestra de Ocre.

4* Muestra de Blanco.

Tratamiento de emergencia

En aquellas 4reas que se presentaban a punto de desprenderse se hizo necesario un
tratamiento de emergencia. En esas intervenciones se consolidaron aquellos estratos que
estaban amenazados por un desprendimiento inmediato.

Limpieza superficial

Antes de iniciar el tratariento de conservacién se retiraron de Ia superficie todos aquellos
estratos y depdsitos ajenos al original como polvo, depdsitos orgdnicos, hollfn, etc. Especial-
mente el formado por las distintas capas de cal y aquellos repellados debidos a intervenciones
posteriores.

Mis tarde se procedi6 a la eliminacién meticulosa de los hongos y liquenes, mediante un
cepillado de la superficie atacada. Una vez realizada la limpieza superficial se aplicé un
producto gquimico de cardcter fungicida (dcido oxalico). El cepillado y fumigaci6n se repetié
tres veces.

Consolidacion de lIa pelicula pictérica

La pelicula pict6rica se presentaba pulverulenta, con graves deterioros en aquellas zonas
donde se localizan las infiltraciones. La consolidacion se realizé con una resina acrilica disuelta
con un disolvente orgdnico (Sinocryl 9122X al 2 o 4% en disolvente nitrocelulésico). El
tratamiento se desarrollé por impregnacién y pulverizacién; por areas y colores.

Fijacién de la pelicula pictérica

Lafijaci6n de lapeliculapictéricaala base de preparacién se realizé mediante la utilizacién
de un adhesivo acrilico en emulsidn (Primal AC-33 a diferentes conceniraciones)

Fue conveniente simultanear este proceso con la consolidacion previa de aquellos estratos
de base de preparacién que se presentaban muy disgregados.

Consolidacién y fijacion de la base de preparacién

La consolidacién y fijacion de la base de preparacién contemplaba el tratamiento de
aquellos estratos disgregados, asi como la fijacién de los separados del soporte o entre si. Los
disgregados del mortero se consolidaron cen una resina acrilica, disuelta en un disolvente
organico (Sinocryl 2122 al 4% en disolvente nitroceluldsico).

Para la fijacién de los morteros exfoliados al soporte se empleé Primal AC-33 en




diferentes concentraciones. En aquellas dreas donde era necesario rellenar oquedades se
inyectd un mortero bajo presidn manual (hidréxido célcico + carbonato calcico + Primal
AC-33, al 5,4,1).

Eliminacion de las capas de suciedad

Después de la consolidacion se eliminaron de [a superficie todos aquellos estratos que
resultaban ajenos a la pelicula pictdrica como depositos, fijativos antiguos, suciedad, manchas
incrustadas en los poroes, etc. En el desarrollo de las operaciones se utilizaron disolventes muy
volatiles y poco grasos.

Los depdsitos de sales se eliminaren mecdnicamente mediante cepillado o diluyéndolas
primiero en agua.

Reintegracion de la base de preparacion

Las lagunas determinadas por faltas dentro de los espacios pictéricos, las cuales eran
necesarias reintegrar para la correcta apreciacion del conjunto conservado, se rasaron con la
superficie original mediante un mortero similar al original (mortero de cal y arena £:2).

Los amplios espacios de policromia perdidos de la fachada se trataron desde un principio
sin ningiin dnimo rehabilitador, por cuanto el criterio de actuacion fue siempre el de
significar y contrastar los restos originales. Primero se¢ hizo necesario en algunas dreas el
resanado del muro, solapando algunos reparches con ladrillo, principalmente en las 4reas
bajas.

Estas Iagunas se plastecieron, primero con un mortero compacto de cal y arena (Cal y drido
cdlcico.1-2) que dio a Ia superficie una homogeneidad (8 a 15 mm de grosor medio) rasdndose
unos milimetros bajo la superficie original. Sobre éste se aplic6 un estuquillo coloreado (valor
medio de la superficie original), limitdndose con este material los espacios que ocupaba la
decoracién original.

Reintegracién de las faltas de color

Las areas donde aparecia la superficie erosionada se reintegré aplicdndose sobre ella, una
veladura de color, consigniéndose su homogeneizacidn.

Las lagunas, donde previamente se habia rasado con mortero, se reintegraron de manera
invisible, utilizdndose como elemento de identificacion la distinta textura de la superficie, (los
plastecidos presentan una superficie mas lisa y compacta que los originales). Los colores de
reintegracién utilizados fueron pigmentos de la marca Whidnsor and Newton en su variedad
de colores permanentes emulsionados con resina acrilica (al 4%).

Capa de proteccién

Como estrato de proteccidn de las pinturas se utilizé resina acrilica pulverizada en
diferentes concentraciones. Esta capa sirve de velo protector de las pinturas, permitien-
do revelar su colorido formal y representar las superficies con una textura ¥ matiz
unificado.
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Documentacién grifica
Las distintas fases de los trabajos de conservacién se fotografiaron; adjuntindose los
graficos relativos al estade de conservacién, los procesos e intervenciones™.

20 Los trabajos de conservacién y restauracién de las pinturas murales de la Iglesia de Santa Maria la Blanca, s¢
iniciaron en el mes de marzo de 1992, culminndose a finales de! mes de ociubre del mismo aiio, En las labores
intervinieron los restausadores Miguel Angel Mercado Hervés, Maria Paz Bacbero Garcia, Enrique Balbontin
Casillas, José Maria Pefia Gallardo, Eva Marfa Claver de Sardi, Gerardo Rubia Gallego e Isabe] Castro, ademds
de seis historiadores del arte y un fot6grafo, realizando los dibujos Concepeién Linares Robles. En total se
invirtieron unas oche mil horas de trabajo.
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Fig. 6. Sevilla. Iglesia de Santa Maria Ia Blanca. Estado de conservacién actial, Idealizacién de la fachada en el sigle XVIIL
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SOBRE EL COLOR
ENIA
ARQUITECTURA
DELARZOBISPADO
HISPALENSE
DURANTELA
SEGUNDA MITAD
DEL SIGLO XVIHI

Francisco OLLERO LOBATO

ATRIO 8/9 (1996). Pdgs. 53-62

El terremoto de Lisboa de 1755 fue un hito fundamental en Ia evolucidn del paisaje urbano
de las ciudades y pueblos que existian en el antigno Reino de Sevilla. El impacto del
mencionado movimiento sismico destruy6é municipios enteros, como es el caso de Huelva, o
afect6 profundamente a los inmuebles de estas poblaciones, como n el caso de Sevilla, donde
una sexta parte de sus edificaciones quedaron asoladas o ruinosas'. Como consecuencia de esta
coyuntura, se inicid un amplio proceso de reconstruccién, fundamental en la creacién de una
determinada imagen de la arquitectura regional y cuyos proyectos y realizaciones son
expresion de las caracieres estéticos propios de la época donde se inserta.

S8i nos centramos en el campo de Ia arquitectura religiosa patrocinada por el arzobispado
hispalense, lafecha que antes aludimos supone el inicio de un perfodo de obras sin precedentes
en los templos de su juridiccion. Como consecuencia del movimiento sismico se acometieron
obras de mayor o menor magnitud en pricticamente todas las fdbricas parroquiales. Las
operaciones fueron dirigidas primeramente a la consolidacion de los edificios arruinados por
el terremoto, pero con posterioridad se desarrollaron reformas mis profundas, que condujeron
a la transformacion de los templos, bien mediante la ampliacién de su espacio, respetando
parcialmente sus fibricas primitivas, o bien con la construccidn desde cimientos de nuevas
iglesias, complejo proceso que ocuparé durante algunas décadas a los arguitectos y alarifes
asalariados del arzobispade y que consumiri una enorme cantidad de los ingresos procedentes
delos diezmos eclesidsticos. Silacausa inicial de tal proceso fue lacoyuntura catastréfica antes
mencionada, lo cierto es que también otros factores indujeron a tal empefio edificatorio,
Mediante las obras llevadas a cabo desde 1735 se pretendié mejorar las condiciones de los
interiores de las antignas parroquias para favorecer la decencia v el desarrollo del culto
litdrgico, adaptdndose la distribucién del espacio interno, creando nuevos espacios o edifican-
do ciertas dependencias auxiliares que favorecian el desenvolvimiento de las funciones
religiosas, Ignalmente, la extensién en superficie de muchos de estos templos permitia acoger
en ellos a un mayor nimero de fieles. El panlatino aumento demogréfico de los pueblos y
ciudades de la Baja Andalucfa hacfan necesarias tales reformas, con el fin de adecuar las
antiguas iglesias, en su mayorfa de fibricas tardomedievales o mudéjares, a las nuevas
condiciones de la poblacién, toda vez que de acuerdo con la identificacién de ]a sociedad con
la cristiandad caracteristica del Antiguo Régimen ¢l crecimiento del vecindario 1o era también
el de la feligresfa. Por iiltimo, no hay que olvidar el cardcter representative que tales
arquitecturas posefan para la sociedad de la época. Los iemplos y parroquias contitufan una
buena parte del patrimonio monumental de los nicleos de poblacién de Andalucia, y de
acuerdo con la mentalidad del Barroco, la prestancia v grandeza de estos edificios ofrecia una
medida esencial para calibrar Ia impostancia de cada una de estas localidades.

Un proceso constructivo tan profundo y global debfa atender a todos los elementos pldsticos
de la arquitectura. En la percepcién exterior de los nuevos templos, enla primera aproximacion

t  T.FALCGN: Pedro de Silva. Arquitecto andaluz del siglo XVHI. Sevilla: Dip. Prov, 1979. P4g. 17. Francisco
AGUILAR PINAL: Historia de Sevifia. Siglo XVI11. Sevilla: Universidad de Sevilla, 1982. P4g. 104,
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visual al resultade de las obras, jugaba un papel
importante el acabado de sus muros, y entre los
aspectos formales y expresivos de los exterio-
res se incluia el cromatismo de sus paramentos.
De este modo, cuando D. Juan Agustin de
Mora se goza con la répida reedificacion y
mejora de la arquitectura de Huelva tras el
terremoto de 1755, sefiala entre sus logros el
estar «adornados de bella pintura los frontis de
las casas...»2. Nuestra intencién es acercarnos a
algunas de las caracteristicas del color en Ia
arquitectura religiosa de la época, en funcién
fundamentalmente de las fuentes escritas, con
el objeto de profundizar en su significado,
origen ¥ autoria.

Los responsables del proyecto arquitects-
nico de reforma de una iglesia eran los maes-
tros mayores del arzobispado, encargados del
disefio de planos sobre las obras y del segui-
miento de las mismas mediante visitas. Enellas
los maestros mayores evaluaban ¢l estado de
los templos ¥ procedfan a la elaboracion de
diversos informes que constituian las condi-
ciones por las que debia regirse su construccidn. En estos informes existen diversas noticias
referentes a la policromia de su arquitectura, al final de la exposicién del parecer del arquitecto
o intercalado en los pamrafos correspondientes a cada uno de los principales elementos de la
obra. En cualquier caso, el acabado de las superficies exteriores o interiores de la iglesia queda
unido a la comprensién de tales operaciones como necesarias para el «aseo», «perfeccién»,
«hermesura» ¢ incluso «simetria» de la obra. Con ello se insertaban tales operaciones en el
respeto hacia los principios arquitectdnicos vitrubianos, sefialados por las «reglas del artes, fal
como literalmente a veces se escribe en los documentos. El concepto de hermosura es
interpretado, de acuerdo con la lectura que se hace del arguitecto romano, como «cierta
connatural trabazén de las partes y sus ornatos», que incluye en cada una de las partes lamisma
perfeccion de la integridad de la obra. Asf se define tal categorfa en tratados difundidos en el
XVHI como el de RiegerBustamante, que sin embargo distingue entre una «hermosura
verdadera», acorde con la definicién més global del término, y 1a «<hermosura aparente» la que
de cualquier modo llama la atencién en lo constriido, no sin trabazén y conveniencia®, El

2 MORA, Juan Agustin de: Huelva/ifustrada/Breve historia/de la antigua, y noble/villa de Huelva/obsequio a su
parria de uno/de sus menores hijos/. Huelva: Imp, de D, Jerénimo de Castilla, 1761.



amplio contenido de este concepto parece permitir [a inclusion en lo arquitecténico de labores
artisticas que, como la pintura sobre exteriores, posefan un caracter eminentemente ficticio e
ilusorio.

En cuanto a los pasos constructivos expuestos en los informes de los arquitectos para
proceder al acabado de la obra son anglogos en sus modos a otros tipos y lugares de la
arquitectura de la época®. Se distinguen dos operaciones principales, que eran el revocado,
también mencionado come jaharrado, y el enlucido, o mds raramente citado como enjabelgado,
de los muros®. El primero consistia en una capa de mezcla con que se ignalaba la superficie
ocultando huecos y irregularidades, mientras que encima se efectuaba el enlucido para
transformar al paramento en in plano pulido, limpio y liso. La mixtura de estos morteros estaba
formada principalmente por cal, yeso y arena, siendo a veces también utilizada 1a tierra
procedente del derribo. Entre [a cal, la mds apreciada era Ia de Morén sin duda. En cuanto al
yeso, se distingue el prieto utilizado en los jaharrados y el de blanqueo o yeso blanco. La
aplicacion de estas labores era general sobre las superficies de la iglesia, completando tanto los
paramentos exteriores comeo los listones de bévedas y cafiones en el interior, manoteados éstos
normalmente con un dedo de mezcla y luego blanqueados. De este modo, el color blanco de
la cal ocupaba un primer lugar en la apariencia cromstica de la arquitectura de los templos
diocesanos. El uso de una coloracion especffica de los muros se realizard normalmente sobre
este mortero ya blanqueado, aunque también al parecer se aplica directamente sobre el ladrillo
visto como refuerzo de la tonalidad propia de este material, tras el blanqueo de una lechada de
cal que sirva como soporte para la pintara®,

El tipo de decoraci6n pict6rica mds relevante es sin duda el de imitaci6én de materiales,
fundamentaimente de piezas de silleria. Si bien el avitolado de los revocos puede conside-
rarse como una manera sintética de proceder a tal simulacién, lo cierto es que la férmula
pictérica alcanza un gran protagonismo como ornato de los paramentos de las iglesias
diocesanas durante la segunda mitad del siglo. La pintura se aplica sobre la cal o al fresco
sobre los muros exteriores del edificio, a veces guifindose mediante perfiles incisos en el
revoco. Los temas de decoracién son figuras geométricas, a veces esquemas prestados de la
azulejeria o también adoptando formas de jaspes o marmoles de ritmo repetitivo, aparecien-

3 RIEGER, Christian: Efementos/de toda la/Arguitectura Civil feon las mds singulares observaciones de los
modernos. Madrid: Imp. de Joaquin Tharra, 1763, Traducidos y comentados por el P, Migue! Bustamante,

4 Por ejemplo, sobre la arquitectura civil de Cadiz, véase ALONSQO DE LA SIERRA FERNANDEZ, Juan y
Lorenzo: «Datos para ¢l estudio de Ia policromia en fachadas. Fl C4diz Barroco». en Afrio (Sevilla) 1991, ° 3,
pags. 161-170. Sobre Malaga, CAMACHO MARTINEZ, Rosario: «Cuando Mailaga no era blanca. La arquitec-
tura pintada del siglo XVII» en Boletin de Arte (Mdlagay 1992-93, n° 13-14, pigs. 143-170.)

5 A veces ambos términos, encalado y revocado, designan la misma tarea de enfocar el muro, empledadose
indistintamente. Sin embargo es mds frecuente que se alternen aludiendo ados operaciones diferentes y sucesivas.

6 Fernando QUILES: «E] exterior del edificio. La fachada ala caile Levies,» en Casa Palacio de Miguel Mafiara:
Restauracion. (Diego OLIVA ALONSO. Coord.) Sevilla: Junta de Andalucia. Consejerfa de Cultura ¥ Medio
Ambiente, 1993. Pags. 342-347. El antor cita el ejemplo de la coloracidn de Ta torre de San Pedro de Carmona,
donde «Por ser su conttruccidn de ladriflo, con sélo después de raspada blanquearlos con cal de Morén, ydespués,
esitando oreada, se le da la color, imitando 1a color de Fadrilio...».
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do en modelos mds evolucionados el uso del
orden nistico con la imitacién del relieve del
almohadillado. Son numerosos los ejemplos
de este uso, algunos de ellos constatados tras
larehabilitacién actual de los inmuebles. Las
sevillanas iglesias de San Esteban, Santa
Mari{alaBlanca, o los fingidos almohadillados
de las de San Bartolomé o la escuela de
Cristo son buena prueba de ello, También
esta decoracion es aconsejada repetidamente
en los informes de los maestros mayores del
arzobispado, si bien los detalles con respecto
al disefio concreto no se especifican, otor-
gandose por omisién la responsabilidad so-
bre tal tarea a los maestros que trabajaban a
pie de obra en cada construccién. Asi,
Ambrosio de Figueroa especifica en 1770
que el revocado del templo del Divino Salva-
dor de Castiblanco de los Arroyos, en obras
para su extensién y reforma sea «con el
adorno de canteria fingida rematando todo a
la perfeccién...»”. El maestro mayor Juan
Nufiez indica en 1756 en su informe sobre la reparacién de la iglesia de San Sebastisn de
Marchena que 1a torre de la iglesia habia que «enlucirla fingiéndole la canteria...»%. En la
parroquia carmonense de San Felipe, Pedro de Silva reconocia las obras que hasta 1770 se
habian efectuado en su fabrica, siendo una de ellas el estar su superficie exterior «pintada de
canteria fingida...». Otro arquitecto del arzobispado, José Alvarez, desentrafia en su informe
el color de 1a piedra que debfa cubrir la simulada canterfa en la iglesia de San Bartolomé de
Carmona, mediante una enlechada compuesta por cal de Mor6n, almagra, polvo de ladrillo
y humo de pez’. La tradicién en Sevilla de la simulacién de sillares est4 claramente presente
en Sevilla desde principios de siglo. Sin duda existe un deseo de conformar los exteriores de
los templos con la auténtica riqueza interior de piedras nobles que poblaban los zécalos y
gradas de presbiterios y capillas. El afdn por simular el empleo de materiales de mérito puede
quiz4s relacionarse con la revitalizacin que el uso del marmol adquiere en el 4rea sevillana

il

7 ARENILLAS, Juan Antonio: Ambrosio de Figueroa. Sevilla: Dip. Prov, 1993. Pég, 58.

&  Aschivo General del Arzobispado de Savilla. Justicia. Autos de fibrica, Leg. 1503. Iglesia de San Sebastidn de
Marchena, 756, «Autos por el mayordemo de las fbricas de las yglesias de dicha villa/sobre/gue se conzeda
lizencia para vender/el trigo y hazer una obra en la/ yglesia parrogquiat de San Sebastifn» Informe de Juan Nufiez.
7 oct. 1756.)

9 QUILES, Fernando. Op. Cit. Pag. 353 y 354. nota 54 y 51,




desde fines del siglo X VI '°, En cualquier caso, el uso de la canterfa fingida en los exteriores
de la arquitectura que se desarrolla tras el terremoto de 1755 supone una continuidad con lo
que se venia haciendo en las construcciones religiosas en el perfodo justamente anterior al
sefsmo. Asi, en 1749 el maestro asentista Francisco Jiménez Bonilla contratd la obra de la
torre de la iglesia de San Isidoro de Sevilla, obligdndose a enlucirla utifizando el recurso del
fingimiento de sillares’’. El recurso al juego cromdtico en la arquitectura estaba desde luego
avalado por la tradicién clasicista. La presencia del color en la construceién fue tratada por
Vitrubio en su libro VII. El adorno de las paredes exteriores, fandamentalmente ¢l juego de
jaspes y mdrmoles, era alabado por su variedad, siempre que el color se adecuase al cardcter
del edificio'.

Junto al prestigio globalmente reconocido del uso colorista de los materiales nobles, cabe
destacar también la valoracion que concretamente en Sevilla adquiere la obra de canteria. El
uso generalizado del ladrillo como primer material de construccién en la Sevilla dieciochesca
nohacfa oividar al sillar de canterfa, mds ain cuando la rareza del material encarecfa por defecto
su apreciacion. Ademds, los edificios més embleméticos de la capital, especialmente aquellos
que marcan la incorporacion de su arquitectura al gusto de la antigiiedad greco-latina en la
visién de sus contemporineos, estaban construidos mediante este material. Pese a la defensa
delladrillo que se realiza en la literatura artistica barroca, por ejemplo por Fray Lorenzo de San
Nicolds, omds cercano al érea sevillana por algiin impreso!?, lo cierto es que al gremio sevillano
de la construccidn se le acusaba de poca pericia en las labores de la canterfa, y como resultado,
en una descalificaci6n sobre su capacidad para el dominio completo de su arte. Por mencionar
un caso relativo a las obras de reedificacidn de la ciudad tras el terremoto de Lisboa, se expone
por los encargados del reconocimiento de la collacién de San Gil, que habiéndose pasado a
evaluar los daiios del Hospital de la Sangre «obra de las mds magnificas de la ciudad...» los
1naestros no se atrevieron a dar su opinidn sobre su estado, pues era «obra de canterfa, en la que
ellos no tienen intelixencia...»'. Sin duda, esta reverencia mas especifica por el material pétreo
debié pesar a ka hora de reiterar las decoraciones fingidas de 1a pintura arquitecténica en el 4rea
sevillana.

Los pareceres de los maestros mayores que trabajaron en la reedificacion de los inmuebles

10 RIVAS CARMONA, Jesiis: Arquitecturay Policromiy. Los mdrmoles del Barroco andalnz. Cérdoba: Diputacién
Provincial, 1990, Pag. 139.

11 FERNANDEZ CACHO, Yolanda: Frentes para la Fistorig del Arte Andaluz: Noticia de Arquitectura en el
Archive de Protocolos Notariales de Sevilla {1741-1760). Tesis de Licenciatura inédita. Sevilla: Universidad de
Sevilla, 1988. Fol. 228.

12 Asiscindica, porejemplo, entratados dieciochescos como el de C. Rieger. Og. Cit, Parte IV, Cap. L «Del adomo
y area de las casas» Fols. 259-260.

13 El folleto andnime Preguiita que hace un Geographo a un antifice architecto... Véase SANCHO CORBACHO,
Antonio: Arquitectira barroca sevillana del siglo XVIII. Madrid: 1952, (Madrid: Consejo Superior de Investiga-
ciones Cientificas, 1984). Pig. 16.

14 Archive Histérico Municipal de Sevilla. Seccién XVI Varios Antiguos, Leg, 499.4, Reconocimiento de [a

collacién de San Gil. 4 de Noviembre de 1755,
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del arzobispado nos ofrecen algunas noticias sobre otra decoracidn pictérica aplicada a la
arquitectura, come era la que se usaba para cubrir el ornato de los elementos tecténicos que
conformaban portadas y torres. Reconocida tradicionalmente como una alternancia cromética
propiadela arquitectura barroca sevillana, sereconoce enel acabado de los exteriores de lacasa
Lonja un corigen inmediato para tal procedimiento. En la arquitectura dieciochesca se acepta
que su utilizacidn en €l contraste de fondos y ordenacién tecténica conseguia dos resultados
divergentes: o bien se aplicaba el tefiido rojo sobre los fondos de ladrille mientras que los
elementos compositivos quedaban en el color de cal o en la mezcla del enfucido, o bien eran
éstos ltimos los que recibian la coloracién contrastando con los espacios neutros™. En la
arquitectura de la segunda mitad del siglo aparece como mds habitual el uso de 1a coloracién
mds intensa sobre los elementos tectdnicos, especialmente sobre los que marcan la horizontalidad
del desarrollo compositive de la téctonica, principalmente cornisas, molduras y capiteles,
difiriendo del tratamiento del revoco. Tal modo ya aparece en la referida construccién de la
torre de San Isidoro de Sevilla, donde su exterior quedaria «entallado como va explicado y
pintados sus frisos y comizas y todo 1o demas abitolado...»16. Se utiliza con tal fin el rojo como
color principal, formande normalmente bicromia con el blanqueado de cal o ¢l ocre, estando
este pigmente destinado a cubrr los fondos o ciertos elementos compositivos en cajones o
espacios intermedios. Almagra, ocre y humo de pez formaban los ingredientes bésicos de la
pintura de estos elementos arquitecténicos, dando tonalidad y mordiente con el pez- a la obra.
Los maestros mayores vigilan el desarrollo de las operactones, como hace Pedro de Silva en
la iglesia de Nuestra Sefiora de la Encarnacién de Constantina, donde a la torre «se le biene
dando de color, que ya estdn al prinzipio del tercer cuerpo, precisando seguir ya con el mismo
género de obra, per lo menos hasta todo el cuerpo de campanas, su banco y coronazidn del
cuerpo basto...»'?. Bajo la influencia de la estética arquitecténica difindida por las Academias,
el uso de esta coloracién diversa en los paramentos de las iglesias se entiende como inapropiada
para el decoro de tales edificios. El color de los paramentos pasa a ser homogéneo, conseguido
mediante el blanqueo de la cal o bien mediante el uso generalizado de algiin color no agresivo
para su percepcién visual., Asi en 1828 cuando se termina finalmente a obra de la iglesia
parroquial de Los Palacios, esta aparece pintada totalmente de ocre tanto en sus muros y
bévedas interiores como en su torre, aplicandose 1a pintura sobre una lechada de cal de Mor6n'®.

15 SANCHO, A. Op. Cit. P4g. 16.

16 FERNANDEZ, Yolanda. Op.Cit. Fol. 230.

17 Tasésucostoen 1500 reales, indicando que si se continuaba la operacidn desde el suelo hasta el tejado tal aprecio
ascenderfa a 2500 reales. (AGAS. Leg. 2981, «Autos por la fibrica de la yglecia parroquial de Nuestra Sefiora de
la Encarnacién sobre el reconocimiento, aprecio y execucicn de la obra que dicha yglesia necesita, y embargo de
tos diezmos» Fol. 401. Informe de Pedro de Silva. 16 Septiembre de 1773.)

12 Ante la continua necesidad de encalar 1a media naranja, crucero y nave principal de la iglesia se decide por
economia y «consultando por otra parte la mejor decencia de la casa de Dios... pintar las mencionadas piezas con
ocle de superior calidad, cuyo color es muy estable, y cor sélo limpiarlas se conservardn hermosas y brillantes»
Igualmente la torre «después de blanqueada con cal de Mordn se pintd de ocle superior, para que hermanase con
el cuerpo superior ¥ media naranja...». (Leg. 2114. Obras de ta iglesia parroquial de los Palacios. informe del 8
de diciembre de 1828. s/f.}




El uso del color empleado en el resalte de los elementos de la composicién arquitecténica del
edificio se completaba, como es bien sabido, con los apliques cerdmicos de azulejos y remates.
Pero también la pintura se usaba para cubrir el herraje y portaje del templo. El metal de las bolas,
cruces y veletas de remate de las torres se pintaban usualmente al 6leo, dordndose sus perfiles.
Igualmente las puertas exteriores se pintaban al aceite como protecci6n de las inclemencias del
tiempo, con una mezcla formada por aceite de linaza, albin y humo de pez. Son numerosos los
ejemplos de la pintura aplicada con tal fin. Citamos aquf dos de ellos: El campanario de lanueva
iglesia de Castilleja del Campo debia quedar, segiin dispone Pedro de Silva, con sus «...bolas,
cruz y beleta pintada a el olio para su conservacién...»', Por su parte, este mismo arquitecto
dispone que el remate de la torre del templo de El Cerro del Andévalo quede igualmente
«dexando la cruz y veleta pintadas a ¢l olio y perfiles dorados...»*®, Sobre la pintura de las
puertas, sirva de ejemplo el pago de 52 reales por el color dado a las puertas realizadas por el
carpintero Antonio Gémez, vecino de Sevilla, para la iglesia parroquial de Pilas, cubiertas con
la mezcla que aludimos 2. De este modo, a veces en simultaneidad con el uso de la canterfa
fingida en los paramentos adyacentes, los frontis y cuerpos de campanas adquirfan una singular
potencia formal y expresiva con tal concentracién cromética, sin duda mucho més acentuada
en su acabado de lo que hoy dia podemos percibir,

En casos excepcionales, a estos temas decorativos que hemos glosado -imitacién de labor
de canteria y refuerzo de los elementos téctonicos- se unian otros como motivos figurativos,
a veces empleados como trampantojos apoyando la funcién de la arquitectura, como en ¢l caso
de la torre de la iglesia parroquial de Moguer, donde junto al dnico vano central del cuerpo de
campanas se le asocian otros dos finguidos en cada frente, ocupados cada uno de ellos por una
simulada campana?®.

Los autores de la pintura aplicada al acabado de los alzados arquitecténicos eran maestros
pintores, que trabajaban en compaiiia de otros artistas en la edificacion de las iglesias, de
manera que la obra se convertia en un taller para el que ejercian sus funciones, bien a pie de
obra, bien mediante encargos, diversos expertos en distintos oficios. Asf podfan trabajar para
una obra de importancia propietarios de almacenes de madera, carpinteros, caleros, ladrilleros,
esparteres para las sogas, tiros y espuertas, cantareros, maestros alfareros para la cerdmica,
carreteros para los portes y el traslado del personal, herreros, maestros canteros, albatiiles... a
veces formando cuadrillas con oficiales y peones. Las corporaciones gremiales velarfan sin
duda por evitar el intrusismo en los distintos campos artisticos, pero sobre todo es la

19 (AGAS. Leg. 3439. Autos para las obras de la iglesia parroquial de Castilieja del Campo. 6r. Informe de Pedro
de Silva. 11 de septiembre de 1760.).

20 FALCON, Teodoro: Do tos para el estudio de la arquitectura de Huelva y su provincia, Huelva: Instituto
de estudios onubenses «Padre Marchena». Diputacién Provincial, 1977. Pig. 148.

21 (AGAS, Leg. 2135. 1766. «Autos por la fébrica defla yglesia parroguial de dicha villa de Pilas/sobre/que se
reconozcan las obras y reparos que dicha yglesia nesesita y su costo/y se embarguen sus diezmos para/costearlas»
Cuoentas de gastos del administrador de Ta obra desde el 27 de abril al 7 de septiembre de 1767. 8 octubre 1767,
Fols. 15-18r.).

22 Véase FALCON, T. Op. Cit. (1979) Pg, 40,
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archidi6cesis la primera interesada en ajustar la calidad de la obra con la especializacién del
trabajo®. Los maestros pintores eran uno més de estos artesanos, que recibian el dinero para
sus gastos del director de obra y que cobraban una cantidad determinada por la suma de su
sueldo diario. Conocemos el nombre de algunos de estos pintores de la arquitectura, en su
mayoria de escaso renombre®.

La libertad creativa de estos pintores sobre su trabajo quedaba ciertamente limitada por
la figura del maestro asentista de la obra, arquitecto responsable del cumplimiento de las
condiciones mds generales otorgadas por los maestros mayores del arzobispado y coordina-
dor de la labor de cada uno de los asalariados de la obra. Este acordaba el disefic concreto
que debia seguirse, y el maestro pintor se convert{a en un mero ejecutante de lo dispuesto por
el constructor. La subordinacidn al asentista afectaba también al maestro losero o alfarero
encargado de las piezas cerdmicas que adornaban la construccion®. De este modo tode el
color de los exteriores del templo quedaba bajo el dominto de lo estrictamente arquitecténi-
co. La inspiracién sobre los motivos y composicién de la obra pictérica pedian derivarse de
los tratados cldsicos, como se deduce de la documentacién sobre la obra del cuerpo de
campanas de 1a torre de Santa Maria de Utrera, terminada tras un largo y complejo proceso
constructivo por el maestro alarife Tomds Botani bajo las indicaciones del maestro mayor del
arzobispado Ambrosio de Figueroa®. El pintor Alonso de Vargas fue ¢l encargado de la

23 «No dé nuestro provisor a hazer de aquf adelante obra alguna de las iglesias, sino a cada official de su officio,
conviene a saber; la cateria al cantero; la pintura, al pintor; la talla, al entallador i asi de todos los otros officios
a cada uno lo que fuere del suyo, so pena que el contrato que de otra suerte se hiziere, sea en si ninguno...» NINO
DE GUEVARA, Fernando: Constituciones/del arcobispado/de Sevilla... Sevilla: Fmp. Alonso Rodriguez, 1609.
Libro segundo. Titulo «De judiciis, & officie ordinarii». XXI1. «Las obras de las Iglesias se den a hazer a cada
official de su officio.» Fol. 44v.

24 Juan Rodriguez, maestre pintor, vecino de los Palacios, en laiglesia de la localidad. Se le dié pago «por su trabajo
de haver pintado las puertas de la yglesia= capilla de bautismo= la correspondiente a su lado= reja del coro=
campanilleros, pilpito y pulpitilios= reja de sacristia, puertas con selosfa, puertas de sementerio y de lugares
comunes, dorar [a cruz de 1a torre, ¥ otra para la linterna pintada y dorada y el valor de azeyte de linaza y demds
colores que se han gastado.» (Leg. 2114. Obra de la iglesia parrogquial de Los Palacios. Coenta del director de la
obra. 1796. Fol. 179r.)

José Carrasco, oficial dorador, hace el dorado de veleta y cruz, y bordea rejas ¥ barandas de Ia torre de San Pedro
de Huelva. (FALCON, T: Documentos...Op. Cit. (1977). Pég. 172.)

Ignacio Barona, hace ¢l dorado de cruz y veleta y pinta la torre, wtilizando de recipiente varias tinajas. (Leg. 2981.
Obra de la iglesia de N. Sra. de la Encarnacién. 1770, Pago de 1774. Fol. 56v.)

Alonso de Vargas pinta la torre de canterfa de 1z iglesia de Santa Maria de Utrera. (véase nota 28)

José Valdés. Dora la giralda de 1a iglesia de San Pedro de Carmona en 1785. (SANCHO, A. Op. Cit. pég. 211))

25 Cartadepago de Alonsode Tapaz, maestro losero de Triana, por varios remates de losa fina, azulejos y redoblones
vidriados, realizados para su colocacidn en la obrade laiglesia de Santa Marja de Utrera «con arreglo a las medidas
del maestro Botani» (AGAS. Leg. 3328. Utrera. Afio de 1763. «Autos para la fdbrica de la Yglecia parroquial de
Santa Maria sobre el reconocimiento, aprecio y execucion de la obra de dicha yglesia y su torre.» Fol 203.)

26 Sobre el cuerpo basto de fdbrica renacentista de la torre s2 construyd un campanario de planta rectangular con dos
cuerpos decrecientes y remate, el primero de ellos con dos vanos en cada frente principal, y el segundo conuniinico
arco central. Su composicidn desarrolla libremente ¢l orden dérico para ambos volimenes, con pares de pilastras
en el primer cuerpo de campanas, seimicolumnas dispuestas en dngulo y entablamentos de potentes cornisas
voladas y alabeadas. La obra finalizé er 1773, v el informe de Ambrosio de Figueroa que propone sobre su




coloracién de Ja torre de la iglesia, ocup4ndose entre otros menesteres del «friso de lacornisa
de la torre de dicha iglesia» siguiendo el disefio dispuesto por ¢l maestro Tomés Botani,
maestro de la obra, «conforme al autor Bificla»?”. La obra del teérico italiano fue muy
conocida durante el barroco sevillano, donde surgieron incluso comentaristas de su Regola...
Su tratado estuvo presente en la bibliotecas de de los artistas de primera linea de la ciudad,
como en la del pintor Domingo Martinez, o en la de eruditos como Domingo de Urbizu o el
conde del Aguila® pero también tenia una amplia divulgacion entre los profesionales de la

29

terminaci6n esté fechado el 7 de mayo de ese mismo afio. El 24 de ese mes el provisor del arzobispado determind
que Tomds Botani fuera ef maestro encargado de las operaciones. Sobre esta obra, véase, junto a la documentacién
que se cita en este rabajo, MENA VILLALBA, Francisco Javier et al: Guia furistica de Utrera. Sevilla: 1987.
Pig. 83. y OLLERO LOBATO, Francisco: Noticias de Arquitectura (1761-1780). Sevilla: Guadalquivir, 1994.
Tomo XIV de la coleccién «Fuentes para la Historia del Arte Andaluz». Pég. 76 y 77 y nota 27,

(Véase nota 28)

Ast lo indica SANCHO (Op. Cit. P4g. 15} en relacién con su estudio sobre los dibujos arquitecténicos finmados por
D.Z.; sobre 12 presencia de Vignola en las bibliotecas mencionadas, véase ARANDA BERNAL, Ana Marda: «La
biblioteca de Domingo Mariinez. El saber de un pintor sevillano del XVHD». Afrio (Sevilla) 1993, n° 6, pigs. 63-98;
SANZ, Marfa Jesiis y DABRIO, Maria Teresa: «Bibliotecas sevillanas del perfedo barroco. Datos para su estudios,
Archive Hispalense (Sevilla) 1974, n® 175, pigs. 113155. AGUILAR PINAL, Francisco: «Una bibliceca
dieciochesca: La sevillana del Conde de Aguila». Separata de Cuadernos Bibliogrdficos (Madrid) 1978. Vol. 37.
El documento no describe tal disefio, ¥ de la pintura roural de la torre quedan pocos restos, aprecidndose el tono
tojizo sobre los vuelos y pilaseras en las esquinas del cuerpo de campanas, Asimismo, se imita el aparejo de canteria
en los paramentos del cuerpo inferior de la torre, tantoen sus frentes laterales comoen el que mira hiaciala cabecera
del templo, oculto a la contemplacicn visuat desde la fachada y que suple la falta de ordenacion tecténica com tal
decoracién (FOTOS 1 y 2). En estos muros se simulan, en correspondencia con los arcos del campanario, varics
vanos ciegos, -dos en el frente trasero y uno en cada lateral- del mismo color que e despiece de los sillares. Por
los recibos de la cuenta de la obra conocemos que Vargas empleé para esta tarea sobre la torre pétrea de Utrera
benin para la proteccién y reparacién de la piedra desprendida, aceite de comer como aglutinante, y como
pigmentos la almagra, el ocre y varias libeas de cardenillo o carbonato de cobre. Archive General del Arzobispado
de Sevilla, Secci6n Justicia. Autos de fabrica, Leg, 3328. Utrera. Afio de 1763, «Autos para lafibrica de la Yglecia
parroquial de Santa Maria sobre el reconocimiento, aprecio y execucitn de la obra de dicha yglesia y su tome.»
Incluimos aqui 1a descripeion y transcripeién de algunos de estos documentos:

- Fol. 210. 14 Nov. 1773. Alonso de Bargas del mayordomo de )a parroguial recibié la cantidad de 45 reales por
su trabajo de cinco dfas para «pintar el friso de Ja comisa de la torre de dicha yglesia por disposicidn del maestro
Don Thomas Botani, conforme al autor Bifiola; y los sinco reales hasta los quarenta y sinco, coste de la pintura.»
- Fol. 216. 8 Mayo 1774, Recibo del mayordomo de Ia parroquial por gastos del pintor Alonso de Bargas en 57
reales.

«En seis quartillos de azeite de comer comprados para la pintura. Cinco reales y medic. Sreales__17
maravedis.

De libra y media de cerdas para brochas a razdn de diez reales libra, 15 reales

De dos libras de cardenillo a catorce reales, a veinie y ocho reales y une del porte hazen 29 reales.

De guatre pucheros de a quarta para la pintora: Una cazuela de a libra para cozer el azeite y hazer el betin para
pegar unos pedazos que se havian caido a las piedras de remates en el manejo que se hizo de ellas a ef tiempo de
labrarlas, y en quatro ojas de terrén compradas para lo mismo cinco reales y medio Sreales
y 17 maravedis.

De el hilo de tramilla comprado para las brochas, o cinceles, gue sirvieron en la pintura, dos rea-
les. 2 reales.»

- Fel. 213. Recibo de] ordinario de la villa de Utrera Tomds Garcia, por pertes del maestro Tomds Botani. Entre
otros, portes de ocre, almagrs, ldpiz ¥ otras menudencias.-
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arquitectura, fundamentalmente porque oftecia un sistema modular para la composicién de
los 6érdenes comprensible y ficil de llevar a la prictica. Desgraciadamente el estado de la
pintura mural de la torre de Santa Maria de Mesa no permite establecer con exactitud el
trasunto compositivo que se sugerfa fuese copiado por el maestro pintor?® (fotos 1 y 2).
Posiblemente se tratara de adecuar las formas y dimensiones de la pintura de resalte de
acuerdo con la ordenacién téctonica elegida en la construccién. Para ello, el texto y las
ldminas de las ediciones del tratado del autor italiano ofrecian una \itil referencia, tanto para
el orden dérico, utilizado en la composicién de la torre, como para los demds érdenes
clasicos®®. En cualquier caso, tal tarea es testimonio de la introduccién del campo de la
especulacién teérica sobre el color aplicado ala arquitectura, y con ello de la importancia con
que sus responsables valoraban este género artistico.

30 En el tratado se especifica la composicién de cada entablamento, incluyendo ademds una cornisa compuesta de
su invencién. En cuanto al adorno de laminas del tratado, citamos la edicion que adjunta los dibujos delineados
por Diego de Villanveva, {Regla/de las cinco ordene-/nes de arguitectura. Madrid: Imp. de Joaquén Tbarra,
Edicitn de 1764.)




LA POLICROMIA
DE FACHADAS
ENLA
ARQUITECTURA
SEVILLANA

Fernando QUILES

ATRIO 8/9 (1996). P4gs. 63-75

Una ciudad es un organismo vivo que muda de piel constantemente. Es un hecho
incuestionable que ha de ser tenido muy en cuenta a la hora de abordar la conservacitn de
los testimonios histéricos que atesora, ademds de la adopcién de los criterios mas adecuados
para facilitar el ajuste con el proceso evolutivo de la masa social que la habita. Por otro lado,
si deseamos intervenir con seriedad en la proteccién de un patrimonio cultural heredado
hemos de acabar, ante todo, con los tépicos que se han empeiiado en mantener y rentabitizar
ciertos sectores econémicos de la ciudad, dando una visién sesgada y confusa de la realidad
histérica.

Desde una perspectiva histérica hemos de tener en cuenta que la Sevilla deseada y
divulgada, la que se fragué en el momento de mayor esplendor, no fue una cindad blanca,
de paredes enjalbegadas, sino un espacio matizado por el sugestivo color de su arquitec-
tura.

En el desarrollo de la «doctrina» que defiende la ciudad encalada ha jugado un destacado
papel cierta derivacién y malinterpretacién del espirite de la Academia de San Fernando de
Madrid y de algunos de sus mas destacados miembros. De entre ellos Juan Agustin Cean
Bermidez, quien en cierta ocasion se llegé a quejar de los excesos cometides por aquellos
malos pintores que confundian las policromias con los «papeles pintados»'.

El menosprecie de esta pintura nace del rechazo a los excesos y al falseamiento de la
realidad material. Valga el comentario realizado en una de las comisiones de arquitectura
convocada a principios del siglo XITX para tratar sobre una prictica usual en esos
momentoes, la policromia de las fachadas de locales comerciales: «Ultimamente a2 mocién
de los sefiores directores y tenientes traté la comisién sobre el modo de cortar el
vergonzoso abuso introducido en la construccién de los edificios modernos y ripidamente
extendide por los impresarios estasistas en el reboce y pintura de las fachadas, como
también la ridicula mania de pintar al olic y al temple no solamente las jambas y dinteles
de las puertas de tienda, sino la parte del cuerpo bajo que ocupan aunque sea de canteria
cuyo precioso material no admite otro color que el que le dio la naturaleza; de suerte que
una misma fachada se ve coloreada de diferentes modes y maneras segiin el capricho y
antojo de quien lo manda o egecuta con menoscabo de las artes y a costa de la opinién y
mofa de naturales y estrangeros... En tal estado cree la comision deber representar a la
Real Academia acerca de este mal, suplicindola tome parte en su pronto remedio,
invitando para ello al Ex®. Ayuntamiento y pidiéndole mande como de su atribucién
inmediata el que se piquen y limpien dichas fachadas, jambas, dinteles y tranqueros,
cualquiera que sea el coler con que estén manchados encargando a los Agentes de policfa

1  «La guerra de sucesién acabd de borrar las pocas buenas ideas que habian quedado de las bellas artes. Palomino
y Garcia Hidalgo trabajaron por conservarlas; pero ni ellos ni sus discipulos pudieron conseguirio, Entonces fue
quando los adornos de la arquitectura llegaron al sumo punto de ignorancia, de arbitrariedad y de depravacién.
Las cornucopias ¥ los papeles estarnpados substituyeron a los buenos y antiguos quadros que salfan en
abundancia del reyno.» Diccionario de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Esparia. Madrid, 1800,
I, LVIN-LIX.
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zelen sobre semejante abuso, no permitiendo més reboco que el mds conforme y arreglado
a un buen método de construccién...»>

Este radical rechazo a lo artificioso tendria, no obstante, sus matices. En realidad el mundo
académico se encontraba dividido entre la critica sistemética y la aceptaci6n abierta provocada
tras ¢l conocimiento de un sustrato histérico que da carta de naturaleza a lamisma. A mediados
de siglo se suscité un debate sobre la oportunidad de la policromfa de la arquitectura. En esta
linea Jarefio y Alarc6n presentaba, en 1867, una disertaci6n sobre La arquitectura policrémata
como discurso de ingreso en la Academia®,

La Academia en modo alguno podia despreciar una materia artfstica que por otro lado no
era patrimonio exclusivo del mundo barroco. La arqueologia contemporsnea habia probado
que era una préctica que hundia sus raices hasta el sustrato romano.

Carlos I, con las campaftas arqueolégicas que emprendiera en territorio italiano, posibi-
lité el descubrimiento de magnificos ejemplos de arquitectura policromada romana cuya
conservacién ocasioné una importante polémica‘. A consecuencia de estos trabajos de
exhumacién pudo demostrarse que la cultura que en parte sustentaba el credo neocidsico en
absoluto edificé bajo criterios acrométicos. M4s axin, tras afios de investigacitn pudo recupe-
rarse ¢l aspecto de la villa romana, prototipo de arquitectura Iujosa y de gran abigarramiento
ornamental, en la que la pintura ocup6 un espacio fundarental con atrevidos «trampantojos»
y formas miméticas que introducian mejoras cuando no sustitafan el mobiliario’,

En nuestro 4mbito geografico no ha llegado a tanto la pintura mural. En It4lica se han
conservado algunas muestras que permiten conjeturar sobre la abundancia de esta modalidad
ornamental®. Por la proximidad merecen ser resaltados los restos de los murales que se
conservan entre las ruinas de la antigua Mérida, en cuyo Museo hay importantes ejemplos de
viviendas decoradas con arquitecturas fingidas y otros elementos ornamentales.

2 Lacuestidn fue suscitada sobre todo -segin creo entender- por €] hibito de los comerciantes a pintar las fachadas
de sus negocios de una manera llamativa. La Real Academia llevada por el celo y por criterios de ornato de la
capital, tomé en consideracion el hecho en junta del 25 de marzo de 1829. Asf [o expuso al ayuntamiento el 29
de marzo. Archivo de Iz Real Academia de San Fernando de Madrid, leg. 29-4/1, Comisitn de arquitectura, 21-
III. Censurado.

3 En alguna medida hubo de influir la discusién planteada en relacisn a la policromia de las estancias de la
Alharnbra.

4 Las campafias patrocinadas por Cartos Il no fueron las primeras, puesto que desde principios del siglo ya se
estaba excavande sistemdticamente. Cfr. Jizan Antonio Calatrava Escobar: «El descubrimiento de Pompeya y
Herculano y sus repercusiones en la cultura ilustradas. Fragmentos, nis. 12-14 (Madrid, 1988), psgs. 81-93.

5 «Setratabadecrear un decorado escenogrifico lo mds concreto posible, que conjugara todas las formas pensables
de dispendio en arquitectura y pintura. La forma en que los muros eran decorades, o en cierto sentido
ilusoriamente desintegrados, incluso en los més pequefios dormitorios a fin de que quien se hallase en la
habitacién estuviese inmerso en una multitud de estimulos dpticos contradictorios, revela un afin casi neurético
por el dispendio tujoso ¥ por conseguir imponentes perspectivas arguitectémicas. (...) {Un mundo de ensuefios en
cuanto alujo y cultura griega! Las piaturas, al igual que tas estatuas, debian sugerir asoctaciones cultas, satisfacer
al menos en lafantasia el gusto del observador porun entorno magnifico y frasladarlo a un mundo més beflo.» Paul
Zanker: Augusto y el poder de las imdpenes, Madrid, 1987, pag. 50.

6 Cfr. ABAD CASAL, Lorenzo: Pinturas romanas. Sevillz, 1980.



El color fue un elemento mds de la arquitectura desde principios de nuestra Era, que se
incorporé a la la produccidn de las sucesivas etapas histéricas. Ya se trate de la civilizacién
isldmica como de la cristiana, hay que admitir la existencia fachadas policromas. Desde los
restos de paramentos murales de algunos castillos del reino granadino” hasta portadas goticas®,
hay sobrados testimonios como para reconocer que era habitual este agregado epidérmico.

Si avanzamos en e tiempo, restringiéndonos al caso sevillano, veremos que no desaparece
esta modalidad ornamental, si bien su campo se actuacién se desplaza hacia muros interiores.
En principio la cultura bajorrenacentista mantiene los esquemas fundamentales de la tradicion
medieval, y la casa guarda todos sus bellezas para disfrute del propietario y de sus visitantes.
Existe un alto nivel de introversién en el espiritu de la arquitectura doméstica, més por
tradicién que por conviccién, puesto que las novedades constructivas avanzardn hacia la
apertura de la casa al exterior. En este sentido Pero Mexia decfa que «de diez afios a esta parte
se han hecho més ventanas y rejas que en los treynta afios de antes»®, La frase es expresiva de
los nuevos tiempos, del sentido evolutivo en el gusto por la «exteriorizacidn», el cambio en el
sentido de la privacidad y, al fin, el equilibrio en la relacién interior-exterior. El muro de la
casa adquiere cierta permeabilidad y facilita el intercambio entre la ciudad que es observable
desde la casa y la casa que a su vez lo es desde la calle'.

De todos modos la trasgresién de la ateraperada estética mudéjar vy la ruptura con la
opacidad de las fachadas se opera en situaciones muy puntuales. Las pinturas murales juegan
entonces un papel significativo, a modo de carta de presentacitn de la casa y sus habitantes,
de ahi que se sitien en un espacio intermedio en tormo al patio principal, en antesala: hablard
de las cualidades de la familia propietaria y de la nobleza del espacio ocupado mediante un
lenguaje plagado de metéforas cldsicas. Sirva de ejemplo el de la interrumpida serie de la Casa
de Pilatos, con representaciones de personajes ilustres de la antigiiedad. Este seria el proceder
de otras grandes familias de la Sevilla del quinientos.

Perdidos en gran parte estos testimonios, hay que acudir a las referencias documentales
para conocer semejantes précticas en otros lugares. Es el caso de Melchor de Cornieles,
alguacil de los Veinte de a caballo, al decorar sus estancias con el criterio representativo y
omamental que se desprende del contrato de ejecucién firmado -en agosto de 1553- con
Sebastidn de Ojeda y Alonsc de Salas en estos términos:

«Primeramente el corredor que esté a la entrada de la puerta con todo el patio a la redonda
con ¢l portal que hace ala subida de la escalera de dos varas con corona y todo de vn alizer de

7 Como sefiala Ascensién Ferrer en el articulo publicado en esta misma revista, al que me remito.

& Noconozco restos de pinturas en paramentos exteriores en la Andalucia medieval, pese a que hubieron de existir,
En interiores es de sobras conocida la técnica. Me remite a diversos estudios gue se conocen reatizados por Elisa
Pinilla y Juan Miguel Gonzilez Gémez sobre la provincia de Huelva, José M*, Medianero, !a de Cérdoba, o Rafael
Cdmez con respectc a la de Sevilla,

9 Citado por LLEG CANAL, Vicente: Nueva Roma: Mitologia y Humanismo en el Renacimiento sevillano.
Sevillz, 1979, pdg. 39.

10 De este modo tiene fugar un cambic en la escenografia urbana que afecta a tanto a las fachadas como a [as propias
calles. Marfas, Femando: E largo sigle XVI. Los usos artisticos del renacimiento espariol. Madrid, 1989, pig. 52.
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figuras de romano y haciendo vn repartimiento de vn tablero de figuras de romano y otro de
figuras de colores muy buenas y subidas.» Los corredores altos tendsian cierta comesponden-
cia con los bajos. Asimismo los rincones estarfan decorados con «unas medallas en los
arranques de los arcos altos y bajos y en los desvanes y alficares, de su rromano.» Los «seis
suelos de corredores altos y bajos, de artesones... y los albedenes de las salas altas y bajas... y
que se echen sus alicares... que parezcan azulejos'.» La escalera estaria pintada como el patio,
todo al temple con huevo «porque queden fixas las colores de manera que el agua ni las pudiera
dafiar ni despintar.» :

Este documento refleja la estética de una clase ensimismada y poderosa que pretende
mostrar su abolengo a través de las formas pldsticas que ofrece a la contemplaci6n de sus
congéneres.

Por delante de estas interpretaciones pictéricas se encuentra la de la propia monarquia, el
espejo en el que se mira la nobleza. En el 4mbito cortesano la pintura mural adquiere gran
importancia, sobre todo a raiz de la llegada de técnicos italianos que han de trabajar en las
estancias del Escorial. En la expansion de esta corriente creativa se vieron afectados los Reales
Alcazares sevillanos. Durante el primer tercio del X VI, a instancias del alcaide de 1a casa real,
don Gaspar de Guzmén, los pintores Diego, Lucas y Miguel de Esquivel decoran las nuevas
dependencias de los jardines con «estofados de cojollos, jaspes y fabulas»'?,

Algo mds tarde prosigue la tarea Juan de Medina, autor de la decoracién pictérica de los
cenadores Ochavado y del Le6n*. La béveda del Ochavado quedé con «cojollos destofados
con variedad de pdjaros y animales hechos por el natural, bichos y otras cosas de que se
compone este género, y en los pilares que la sostenian fueron «pintados de quadrado con ocho
términos o pilastras de figuras pintadas al fresco», y sobre ellos unos arcos de f4bricas con «las
bolsuras y pilares acopisados con sus pilastras de jaspes de diferentes colores». Con una
comisa pintada de jaspes y adornada de «talla fingida», y en el muro compartimentos fingidos
de mdrmol blanco con nichos en los que se cobijaban figuras fingidas de bronce',

Entre 1644 y 1646 Juan de Medina continuaba pintando en el cenador del Leén donde
volvi6 a emplear fingimientos ornamentales en abundancia. De nuevo aparecen imitaciones
de jaspe para cubrir la sencilla materia arquitecténica empleada’s.

Nada de lo visto es exterior en sentido estricto, volcado a la calle, aunque evidentemente
se encuentra en el trénsito hacia ella y supone la proyeccién de un mensaje ademds de la
existencia de una afinidad técnica.

11 Es de sefialar en este conjunto pictérico la contigiiidad existente entre Ia temética de la azulejeria y la policromia,
perceptible durante toda la Modernidad.

12 José Gestoso: Ensayo de un diccionario de los artifices que florecieron en Sevilla desde el siglo XIIT al XVIH
inclusive, 111 Sevilla, 1908, pdg. 345.

13 MARIN FIDALGO, Ana; «Pintura de corte humanista en los jardines del Alcdzar de Sevilla: Las decoraciones
de los cenadores ochavado y del ledns. Archive Espafiol de Arte, 254, 1991, phg. 212-218.

14 MARIN FIDALGO, Ana; «Pintura de corte humanista...», op. cit., pég. 214.

15 GESTOSO Y PEREZ, José: Sevilla Monumental y Artfstica. Sevillz, 1889-1892, 1. 1, pégs. 396-7.

16 Cfr. MARIN FIDALGO, Ana: «Pintura de corte humanista..., pags. 212-218.



Quizis a través del modelo cortesano se introduzca en Sevilla dicha modalidad ornamen-
tal, que a partir de entonces gozard de enorme popularidad y, en una vertiginosa carrera,
acabaré impregnando toda la arguitectura de color. Ya no sélo se hardn imitaciones de
materiales nobles y arquitecturas fingidas sino también de elementos figurativos.

Rigen en el progreso de esta manera ornamental tres principios fundamentales: la valora-
cién de las formas arquitect6nicos, la biisqueda de otra materialidad y la proteccién de los
materiales integrantes de las fibricas. En una fachada policromada ¢l color es aplicado como
resalte de elementos sustentantes y sustentados, cada uno con su pigmento diferenciador. Pero
también apareceré fingido un paramento que no es el auténtico, ofreciendo al espectador una
nueva realidad, pretendidamente més rica y ostentosa. Seria la quintaesencia del espiritu
dramatico -en ¢l sentido representativo- de la época. Mayor énfasis no cabe sobre la teorfa de
la arquitectura aparente de fray Lorenzo de San Nicolds. En realidad es una revisién de la
arquitectura mudéjar, con la formulacién de una realidad ficticia y la vuelta al intimismo.

El salto al muro de fachada se produce a lo largo del siglo XVII. Poco se puede afiadir a lo
dicho sobre la importancia del color para el mundo barroco. Lo impregna todo y avanza
incontenible por interiores y exteriores de los edificios. En este progreso la arquitectura
religiosa fue el mejor campo de experimentacién. En la decoracién de interiores fueron
utilizados miltiples recursos omamentales, desde las simples imitaciones de marmoles en los
zécalos, a modo de enchapaduras, hasta los trampantojos mds o menos virtuosos. En el
empeiio por enriquecer el espacio sagrado se produce una sintesis formal en la que la pintara
mural fuerza €l nexo entre las diversas técnicas artisticas: la simbiosis se produce con la
pléstica escultérica y al mismo tiempo con los elementos tecténicos. Es posible comprender
el notable desarrollo de la policromfa de fachadas al tener como gufa este vector en el
despliegue de los revestimientes efectuados en la arquitectura nobiliar. A mediados de siglo
es patente la progresiva ampliacién del 4rea pintada. Tanto en la arquitectura piblica como en
la doméstica se empieza a aplicar el color decididamente, convirtiendo las fachadas en
manifestacién de «las ambiciones, el gusto y los muchos 0 pocos recursos de los vecinos»'’,
Llegarfa a ser una modalidad tapizante que emplea imégenes extraidas de los mas dignos
portales sefioriales.

Durante el XVIII se produce una explosién de color que inunda la cindad. Calles enteras
acabarfan animadas por este estimulo visual. En la bisqueda de los efectos coloristas se llega
a paradojas como la que se produce en la casa de Maiiara, en cuya fachada se imita el ladrillo
ocultando el mismo material constructivo. Los componentes arquitect6nicos de los edificios
-pilastras o marcos de ventanas y balcones- son resaltados de este modo, llegdndose incluso al
espectacular trabajo de santa Maria la Blanca donde la fantasfa decorativa suple con mucho a
las elementales formas de la fibrica. Este notable e «irreverente» ejemplo no debié ser tnico.

Los criterios decorativos responden al gusto generalizado de 1a sociedad, y el disefio, en

17 Enpalabras de Dan Stanislwski citadas por Graziano Gasparini: La arguitectura cofonial en Venezuela. Caracas,
1965, pég. 63. :
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el caso de la arquitectura
religiosa, a los propios
maestros mayores. La
existencia de una direc-
cién facultativa obliga a
la plasmacion de disefios
previos y no a impulsos
caprichosos. Es més, tras
el andlisis de algunos
modelos se aprecia la in-
fluencia de repertorios
tradicionales extraidos
incluso de tratados
arquitecténicos’®, La pre-
paracion de esta pintura,
Torre-mirador. Tarifa. a base de cal con almagre
-albin- y calamocha, se
complementaba con humo de pez, una sustancia en cierto modo impermeabilizadora. La
aplicacién de una capa de revestimiento a la fibrica era primordial para garantizar la solidez
¥ la conservacion del muro. Cabe traer a colacidn la opinién del técnico diocesano José
Alvarez, quien, estando al frente de las reformas de la iglesia de san Bartolomé de Carmona
-a fines del XVIII-, planted la imitacidn de sillares como un método indicado «para mayor
lucimiento y permanencia»'®.

A partir de ahi queda referir que la fachada del edificio constituye un campo de experimen-
tacitn y de bisqueda de nuevas realidades, distintas a las de la propia fabrica. Ante todo existe
el deseo de imitar materiales nobles, principalmente jaspes®; a posteriori se producirin los
alardes coloristas y el juego con la ficcidn,

Lamoda perdurd y todavia a principios del XIX los maestros mayores segufan defendiendo
la necesidad de policromar las fachadas de los edificios religiosos.

El repertorio omamental, al margen de evocaciones pldsticas, poco utilizadas en las
fachadas sevillanas, es relativamente simple. Abunda la imitacién del aparejo de silleria
isédomo y el almohadillado, con o sin sombreado. El latericio, més raro, aparece tanto a soga
como a s0ga y tizén. Todo ello enriquecido con lazos de color, guirnaldas o cartelas diversas.

Las fantasias omamentales provienen de la combinacién de distintas formas geométricas

18 Como Francisco Ollere explica en el estudic que aparece en este mismo niimero de la revista,

19 Fernando QUILES: «La fachada a la calle Levies». Restauracion casa-palacio de Miguel Mafiara. Sevilla, 1993,
pag. 353.

20 Laura MORA: «] colore delle superfici architettoniche», en Facciate dipinte. Conservazione e restauro
{Génova, 1984), pdg. 15]. Esta misma antora sefiata otra funcidn, la higiénica, dade que la pintura puede ser
utilizada para proteger el muro de los distintos agentes atmosféricos y de los insectos.



basadas en el circulo y el cuadrado y comple-
mentado con la mezcla de tintas aziles y rojas
dentro de lineas blancas o negras. No hay exac-
titud en la copia de los modelos manieristas,
como ocutre con el juego de la interseccién de
circulos y cuadrados de cierta reminiscencia.
Existe una mayor nitidez en la imitacién de las
propuestas serlianas en cianto al aparejo de
sillar se refiere. El modelo de «diamante de
tabla Hano» fue muy utilizado en version sim-
plificada en las fachadas sevillanas.

A otro nivel conceptual y técnico se sitian
algunas expresiones de mayor plasticidad, caso
de las que aiin se pueden apreciar en la fachada
de la Casa de Mafiara, a base de pilastras
sosteniento una porcién de entablamento con
su friso y comisa, més dos cartelas de perfiles
mixtilineos a los lados del balcén.

El capricho omamental fue propio de la
arquitectura doméstica, cuya decoracién era
definida por el gusto particular de cada propie-
tario, que a su vez se guiaba por la veleidad de
las modas. En cambio, en la arquitectura Fachada de la Casa de los Leones. Lora del Rio.
diocesana existia un mayor rigor en el trata-
miento colorista de las superficies exteriores. Por lo general prevalecia el resalte de los
elementos arquitecténicos a base de una sola tinta, y en los pararentos imitacién de aparejo
de canterfa regular, sin excesos celoristas. El maestro José Alvarez fue uno de los més
destacados propagadores de esta faceta policroma. Alld donde intervino se han podido
apreciar labores pictdricas, siempre a manera de silleria almohadillada®.

El abandono de las pricticas policromas tal vez no se deba exlcusivamente a la trascenden-
cia de la estética neocldsica, sino también a cuestiones de orden practico, tal vez el ahorro en
los materiales ¢ acaso por motivos puramente higiénicos. No obstante, durante el XIX no se
rompe definitivamente con la tendencia precedente y algunas casas seguirdn pinténdose
aunque con colores més atennados. En estos nuevos tiempos se produce un cambio sustancial,
puesto que en la decoracién de las fachadas no se juega con un lenguaje exclusivista y ficticio,
puesto que fa arquitectura forma parte de una realidad eminentemente urbana, y por tanto en
su configuracién formal se busca la homogeneidad estética o adecuacién al entormno y la

21 La cilla capitular de Marchena es de 1773 y conserva una compieta demostracién de lo dicho. Cfr. Juan Antonio
Avrenillas: Arguitectura civil en Marchena durante el siglo XVHT, Marchena, 1990, pag. 62 y figs. 19 y 20.
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incorporacién de la casa
al «decorado del trinsi-
ton?2,

En la actualidad...

Ennuestros dias se ha
producido una doble y
contradictoria situacién
en el tatamienio de la
policromia de fachadas.
Primerola actuacion agre-
siva motivada por el des-
precio deun hecho que en
lo conceptual tuvo su tras-
cendencia aunque mate-

Fachada de casa en calle Sta. Clara. Sevilla. rialmente fuera superfi-

cial. Algunos técnicos

movidos por criterios personales y erradamente histéricos al considerar la existencia de

paramentos exteriores limpios de revocos y con €l ladrillo visto, o en todo caso influidos por

cuestiones meramente crematisticas, han permitido la destruccién de lienzos completos de
pinturas en edificios antiguos. '

Por fortuna una linea mas seria de intervencién con un fundamento cientifico y certero
defiende Ja recuperacién de los restos existentes como testimonios histéricos con suficiente
carga significativa. La rdpida evoluci6n que se ha producido en esta direccién quizés se deba
a la urgente necesidad de poner en conocimiento del piblico la existencia de dichos restos y
asf emprender su defensa, aunque también motivado por ¢l encuentro fortuito de importantes
restos en edificios restaurados a instancias del gobierno auténomo. En menos de una década
se han producido suficientes hechos para poner en valor estas pinturas.

El debate, fuera del marco geogrifico andaluz, tiene abierto un amplio frente, del que tan
sélo quiero hacer referencia al hecho genovés. Como fruto del mismo queda el interesante
trabajo colectivo Facciate dipinte. Conservazione e restauro, publicado en 1984, con algunas
colaboraciones destacadas como la sintesis de Laura Mora, «Il colore delle superfici architettoni-
che», y la de Paolo Marconi, «Le facciate dipinte dinquecentesche a Roma: problemi di
storiografia e di conservaziones»®*.

Centrandome en territorio andaluz y comenzando con el objeto especifico de este trabajo,
he de resaltar dos hitos fundamentales. Ante todo el proceso de rehabilitacion a que fue

22 Cfr. GONZALEZ CORDON, Antonio: Vivienda y ciudad. Sevilla, 1849-71929. Sevilla, 1985, pig. 46.

23 Larevista Arquiteciura concibié €l ntimero 277 como monogréfice sobre el tema. En el 4rea de posible influencia
hispana se han producido algunas experiencias en este campo. Conozco el caso del arquitecto Juan Benito Artigas
en México, y el del restaurador-conservador Rodolfo Vallin en Colombia.



sometido el barrio de san Bartolomé, a partir del final de la década de los ochenta. A
consecuencia de ello aparecid en todo su esplendor la pieza pionera y quizds mds polémica, ¢l
mural de la fachada de la casa de Maiiara. El espfritu critico que guié Ia conservacién de esta
obra también incidi6 en el rescate de las rutilantes pinturas de santa Maria la Blanca, los restos
de la cabecera de san Esteban y ahora conduce al descubrimiento de 1o que gqueda en el palacio
de Altamira®,

La segunda cita con €l tema se produjo en Cadiz, en las «Primeras Jornadas de Conserva-
cién y Restauracién de Bienes Culturales», organizadas bajo el denominador comiin de «El
coler de la arquitectura» (7-9 de noviembre de 1990). En ellas se presentaron numerosas
comunicaciones sobre las més diversas posibilidades del tema: azulejos, piedras y revocos.
Aparte de comunicaciones puntuales que trataron directamente el tema objeto de este estudio,
como lade Ignacio Gérate, hay que destacar la interesante sfntesis elaborada por Juan y Alonso
de la Sierra sobre el caso gaditano. En dicha ponencia expusieron el estado de la cuestion de
paso que hacfan un [lamamiento para proceder a la recuperacion de importantes restos
cubiertos por la cal y en peligro de desaparecer. Estos fueron dados a conocer mediante una
extraordinaria serie de dibujos realizados a partir de una minuciosa labor de investigacién®.
Las actas de las Jornadas permanecen inéditas, por 1o que hay que remitirse al articulo en el que
Lorenzo Alonso de la Sierra resumnié la ponencia, titulado «Datos para el estudio de la
policromia en fachadas. El C4diz Barroco»2,

Entre los primeros estudiosos de la pintura mural de fachadas ha de recordarse a Alberto
Oliver, quien ha expuesto sus conclusiones a través de diversos foros piblicos, como las
Jornadas organizadas en Cadiz en 1992, a las que concurrié con el trabajo «Un tema olvidado
en las restauraciones arquitectdnicas: enlucido y color en las fachadas barrocas»; o las «I
Jomadas sobre Patrimonio» (Priego de Cdrdoba, mayo de 1992), donde dio a conocer el
notable caso de santa Maria la Blanca, en un trabajo realizado con [a colaboracién con José M.,
Sénchez y titnlado «Los enlucidos de las fachadas en la Sevilla Barroca: la iglesia de Santa
Maria la Blanca»,

La faceta técnica es la que ocupa desde hace afios a Ascensién Ferrer, profesora de la
Escuela de Bellas Artes. A ella dedico su tesis doctoral de la que ha publicado un resumen en
el libro La pintura mural, de reciente aparicién.

En Granada hay que citar a un destacado defensor de los morteros tradicionales, Ignacion
Gérate. Lleva afios postulando la necesidad de utilizar la cal grasa en las restauraciones de

24 Larehabilitacién de la casa de Mafiara, actuai sede de la Direccién Gral. de Bienes Culturales, fue dirigida por
Fernando Villanueva Sandino, los murales fueron restaurados por Tuan Aguilar, y el iécnico conservador que
supervisd toda la obra -y en parte es responsable de su existencia- fue Diego Oliva,

En relacién con el palacio de Altamira se encuentran los esgrafiados de las casas de ia Juderia, en la actualidad
hotel propiedad del duque de Segorbe. Constimyen uno de los primeros ejemplos de recuperacién de estos
revestimientos.

25 Las Jornadas fueron coordinadas por Lorenzo Alonso de la Sierra bajo el patrocinio de la Delegacion Provincial
de Cultura en Cédiz.

26 Publicado en el mimero 3 de esta misma revista,
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edificios histdricos, asi como la recuperacién de los revestimientos policromos. En su faceta
de arquitecto ha tenido 1a posibilidad de mostrar su postura en la restauracién de las fachadas
policromas de la carrera del Darro. En paralelo desde hace unos afios justifica sus ideas al
respecto en trabajos como «El color de la ciudad: revestimientos y fachada»?, o las «Técnicas
histéricas de revestimientos»*. Las conclusiones las ha presentado en el libro dedicado a las
Artes de la cal. ,

A la labor de Gérate hay que afiadir el esfuerzo de la Escuela de Arquitectos granadina
convocando unas Joradas sobre Revestimientos y color®, en las que se advirti6 una mayor
madurez en la comprensidn del fenémeno. El fruto de este encuentro va a conocerse a través
de las actas, de segura publicaci6n.

En Malaga también se han enfrentado los especialistas con esta materia, y si cabe antes
que en otros lugares. Rosaric Camacho expuso el estado de la cuestién en el articulo
titulado «Cuanto Mélaga no era blanca. La arquitectura pintada del siglo XVIII»*, donde
ofrece un panorama sorprendente, de amplio desarrollo temdtico. La rehabilitacin de 1a
Casa de Expsitos en 1987 es una obra pionera y sin duda punto de partida para
sensibilizar a la opini6n piblica ¢ introducirla en el debate. El resultado comienza a verse,
y larestauracién de los murales del Sagrario de la Catedral (efectuada por Estrella Arcos)
esel fruto ello.

Quiero dejar para el final de este apretado resumen e] comentario a dos obras que dan
cuenta de 1a necesidad de efectuar una necesaria labor de sintesis. Se trata de los libros ya
citados de Ignacio Gérate y de Ascencion Ferrer,

Desde la posicién privilegiada que les otorgan los conocimientos técnicos de sus respec-
tivas titnlaciones, puesto que uno es arquitecto y la otra conservadora-restauradora, efectfian
sendas aportaciones que apoyan en sélidas bases experimentales.

Ignacio Gérate, arquitecto de amplia experiencia en el campo de la restauracién de edificios
histéricos, sostiene que es preciso recuperar el uso de los morteros tradicionales con 1a cal
como producto basico, El soporte de esta tesis es puramente empirico. La tradicién 1a avala y
las intervenciones personales lo confirman. Ademés, como buen comunicador ha dejado
testimonio de sus avances en algunas conferencias y sobre todo en el libro publicado en 1994
con el titulo Artes de la cal®’. Un estudio denso y en el que el autor hace gala de su sensiblidad
por la arquitectura histérica. Estd estructurado grosso modo en dos partes, la histérica yla
técnica. Dentro de la primera hay dos capitulos, eI dedicado al «Cromatismo de las cindades
histGricas» y el que se ocupa de «La cal en la Historia». La segunda parte podria estructurase
a su vez en dos apartados, uno dedicado a los «Materiales bésicos» y las «Técnicas»
propiamente dichas, y otro a la «Restauracion e investigacién de morteros antiguos».

27 Rehabilitacién y ciudad historica. Cadiz, 1988, pégs. 403-425,

28 Conferencia dada en Milaga en 1990.

29 Dirigidas por Javier Gallego Roca.

30 Boletin de Arte, ns. 13-14 (1992-1993), pags. 143-170.

31 Ministerio de Cultura. Instituto de Conservacién y Restauracin de Bienes Cuimrales.



Al margen del bagaje técnico que se le
supone y es apreciable en el libro, es de desta-
car el manejo de la historiografia al uso, empe-
zando con el «manifiesto» de Brandi al que cita
ya desde el comienzo. También toma como
punto de partida la siguiente reflexién personal
(pag. 13): «El color de las ciudades historicas,
como una manifestacién mds de la cultura, hay
que considerarlo en el mismo plano que los
viejos edificios o monumentos que €1 comple-
menta.»

En el capitulo dedicado a la vertiente his-
térica de la policromia de fachadas el autor se
remonta al sexto milenio para dejar constan-
cia de esta ancestral tradici6n. Sigue con Gre-
cia donde gozé de enorme predicamento, al
igual que en la arquitectura isldmica. Comple-
menta el estudio evelutivo con las aportacio-

nes de otros trabajos, como las generalizacio-
nes de Rasmussen y ¢l andlisis sobre las apli-
caciones pictéricas en la arquitectura romana
efectuado por Cordaro, Baldi y los Mora. De
Lampérez toma algunos ejemplos medieva- Torre de la Catedral de Cuernavaca. México.
les. "

A continuacién, y dentro del mismo capftulo, propone Gérate la confeccién de cartas del
color empleado en las ciudades histéricas, asi como fichas andliticas de cada testimonio
existente, con el fin de sostemer una intervencién seria y responsable. En favor de esta
actividad recomienda incluso la formaci6n de equipos pluridisciplinares. Por dltimo, refiere
la situacién de dos centros histdricos de primera magnitud: Lima y Granada. En esta ltima
es muy interesante el fendmeno pictdrico de la carrera del Darro, con una sucesion de
fachadas que Gérate reproduce a escala.

En el capitulo segundo el autor vuelve sobre sus pasos para repasar por etapas los sistemas
de revestimiento a base de cal.

Es de agradecer -al menos por el nedfito- que el andlisis de materiales y técnicas, efectrado
en los capitulos sucesivos, estén expuestos con claridad y sencillez. Comienza con el andlisis
de los materiales, agua, arena, cal, yeso y pigmentos -ademds de aditivos y colas, resinas, lacas
y barnices-, De estos tres dltimos realiza un andlisis pormenorizado de las propiedades y
modos de empleo, incluyendo ademas la versién de la tratadistica cldsica. En cuanto a las
técnicas hace diversos apartados, dedicados a los revocos y morteros, esgrafiados, estucos y
pintura al fresco. Mantiene el esquema en el tratamiento de las técnicas, con el complemento
de las fuentes antiguas. Aporta Gérate, guiado por la experiencia profesional, algunas
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soluciones a problemas de conservacién de materiales. En el caso de los frescos apunta
soluciones para la consolidacién de la capa pictérica y del sustrato, al tiempo que dedica unos
pérrafos a los retoques. Ello enlaza con la dltima parte del libro, la referida a la «Restauracion
¢ investigacion de morteros antiguos». Como colofén se ocupa del estado de la cuestién
basdndose en opiniones de técnicos conservadores-restauradores, como Philippot y Mora, o de
maestros artesanos como el estuquista Emilio Quilez; efectuando una clasificacion en factores
de deterioro de los monumentos (con un texto de la Unesco al respecto), restauracién de
revocos antiguos e investigacién de morteros también antiguos (apoyéndose en un texto hecho
piblico en 1981 por Igmar Holmstram en el que defiende el uso de la cal grasa como material
con mejores prestaciones que el cemento Portland).

Refuerza Ignacio Gérate las teorias que mantiene a lo largo del libre con un nutrida
seleccién de textos cientificos e histéricos, de manera que el ensayo estd configurado por
agregacion sucesiva de opiniones diversas agrupadas en funcidn de la oportunidad de las
mismas. Junio a este aparato documental hay que destacar una importante serie de ilustra-
ciones alusivas, compuesta tanto por fotografias como por dibujos y grabados antiguos.

El trabajo de Ascensitn Ferrer, que constituye por el momento la novedad editorial sobre
el tema, pretende ser un recetario para los profesionales en la materia. El titulo es muy
genérico, La pintura mural. Su soporte, conservacion, restauracién y las técnicas modernas®,
aunque la base del trabajo es el tratamiento del soporte,

Resume la profesora Ferrer técnicas, problemas de conservacién y métodos de restaura-
¢ién de los sustratos murales, con el acierto de aportar principalmente soluciones extraidas
de experiencias préximas cuando no personales. Actualiza por tanto un trabajo cldsico que
ha sido utilizado como manual en nuestras escuelas de Bellas Artes, el de Paolo y Laura
Mora y Paul Philippot, La conservation des peintres murales®™,

Consta de diez capitulos agrupables en cuatro apartados, de acuerdo a las materias
generales, a saber: historia, técnica, degradacion y restauracién de materiales. Inicia el libro
con la evolucién histérica de los soportes y técnicas murales, partiendo de la base paleolitica
y distinguiendo entre la tradicién occidental y las experiencias asidticas, americanas -
precolombinas- y africanas; tode ello dentro del capitulo I («Historia de la pintura mural»),
Pasa a continuacién a desarrollar los aspectos técnicos en el capftulo H («Soportes murales»),
ocupéndose de los soportes tradicionales (piedra natural, tierra, ladrillo v piedra elaborada)
y los modemos, asf como las técnicas pictdricas que resume en un cuadro sinéptico. En el
capitulo ITl presenta las formas de degradacidn de los soportes murales («Agentes deteriorantes
de los soporte murales»), ya sea por incidencia de agentes externos, como agua, sales, etc.,
o internos. Por tiltimo, revine en los capitulos IV al X el tratamiento de las distintas formas
de deterioro. En principio analiza los métodos de indagacién para conocer el estado del
soporte, ya sean destructivos o no (cap. IV). Una vez hecha esta consideraci6n previa

32 Editado por el Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Sevilla en 1995, ISBN. 84-472-0215-1. 224
péigs., 45 fots. y 34 dibs.
33 Ed. Compositori, Bolonia, 1977.



propone soluciones a los problemas ocasionades por el agua (cap. V}, las sales (cap. VI), ¥
demss factores de deterioro (cap. VII). En otra fase del proceso de restauracién presenta
Ascension Ferrer métodos de consolidacién de los distintos estratos que componen el
soporte (cap. VIII). Como solucidén dristica y definitiva a los problemas provocados por el
deterioro de la base pictérica hay que considerar el arranque de Ia pintura (con soluciones
en el cap. IX); cuestién que es oportunamente complementada en el capftulo X con las
férmulas mds idoneas para darle otro sustento.

El libro tiene un enfoque netamente prictico, pues en su mayor parte estd dedicado a dar
soluciones a los problemas de conservacién. Sia ello le agregamos la claridad expositiva con
la que la autora trata los distintos temas, es dable pensar en el éxito de la empresa.

Estas sintesis cientificas no ocultan el delicado equilibrio en que se encuentra todo intento
de proteccién de las pinturas murales. Todavia no se ha detenido el proceso de deterioro. Al
tiempo que avanzan los estudios especializados prosigue la destruccién de las mismas.
Algunas empresas constructoras especializadas en el drea de la restauracién de inmuebles
histéricos, han sustituido algunas de estas superficies -espero que con desconocimiento del
dafio que hacfan- por otra para abaratar los costos de obra, dejando como concesién algunos
testigos. Otras, menos senstbles pero bajo el control de instituciones piiblicas, en campaiias de
supuesta «limpieza» de fachadas histdricas, ni siquiera han intentado la sustitucién con un
mortero tradicional, sino que han dejando el ladrillo visto con el llagneado a merced de los
agentes atmosféricos™. Esperemos que las cosas cambien. Y si no, sirvan estas pdginas como
testimonic de una realidad en peligre de extincion.

34 Esta decisiva intervencidn, muchas veces mal dirigida por desconocimiento de la sustancia hist6rica, otorga un
valor afiadido a las restauraciones patrocinadas por ¢l gobierno auténomo, algunas de las cuales he referidoen ¢l
texto.
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LA PIEL
DEL BARROCO

Juan Benito ARTIGAS

ATRIO 8/9 (1996). Pags. 77-87

1. Critica y documentacién.

Hace ahora doce afios, desde 1979, en que viera luz la primera edicién de [a obra La piel
de la arquitectura, murales de Santa Maria Xoxoteco, en ella se demuestra la importancia
capital que cobré la pintura mural en la arquitectura de Nueva Espaiia. Al escoger el titulo de
“la piel de la arquitectura” y establecer la pardbola entre el despojo de los acabados de un
edificio y el desuello de un hombre por tres fabulosos ¥ aterradores demonios, aterraderes
porque en la animalistica humanidad de su representacién aparece nuestra indiscutible y no
deseada semejanza con ellos, quise que los lectores sensibles escucharan los gritos de dolor de
tantos y tantos edificios a los cuales se ha hecho perder la epidermis en aras de los prejuicios
de algunos pseudomrestauradores. ;Quién no ha escuchado los lamentos producto de la
demolicidn de los aplanados en el edificio de 1a Ciudadela, en 1a Ciudad de México? ; Cudntas
bestias demoniacas estdn confabuladas para desollar el Centro Histdrico de la otrora Gran
Tenochtitldn y Ciudad de los Palacios?

La plaga amenaza con abarcar no sélo a los edificios, sino que alcanza cindades enteras

como la sefiorial Morelia, donde ya aparecié el deterioro exterior de la piedra, por haberle

arrancado el recubrimiento de proteccidn, y se sigue extendiendo ahora, cada vez mas, en la
antigua capital del virreinato.

Resultd buen pretexto aquél que alguien inventara en frase grandilocuente, al llamar a
nuestra ciudad, cindad de chiluca y tezontle. Cuidado con las frases grandilocuentes! Nada
mas que e] tezontle, las més de las veces, no quedaba a la vista, se usaba por su ligereza que
atenuaba el hundimiento en ¢l fango.

Tanto se ha dado por seguro que el tezontle aparecia a la vista, que todavia los sillares
rugosos de tezontle negro, en el intradds de las bévedas de la iglesia de Santo Domingo, enla
espléndida plaza del mismo nombre de la Cindad de México, porque -decian los desolladores-
el tezontle aparecid, al quitar el recubrimiento, perfectamente cortado en sillares. Y digo yvo,
una cosa es que los constructores antiguos no fuesen idiotas, y supiesen trabajar los materiales
de construccién, y otra es que fabricaran un techo negro, cuando es sabido que el negro no
refleja la luz, y que la luz se difunde basicamente desde el techo. ;Este es el modelo que ha
dejado escuela?

Hay veces en que al restaurar fachadas, y pienso en unadel siglo XVIIque estd en el Zécalo,
si se encuentra que los paramentos exteriores no son de tezontle, se corta éste en lajas
rigurosamente rectangulares y se chapealafachada para que el tezontle “quede ala vista™. Todo
ello con altisimos costos de material v mano de obra. jNi hablar! Se ha inventado el tezontle
como acabado generalizado para el Centro Histérico de la Ciudad de México, y hay quienes
siguen la receta a ojos cerrados. Aqui no hay mala fe, sélo hay ignorancia y falta de
investigacidn.

Y conste que no hay que ir muy lejos para hacer consultas, en el libro La Ciudad de Ios
Palacios, cronica de un patrimonio perdide, de Guillermo Tovar de Teresa, en sus fotografias
del pasado siglo, son contados los edificios que no estdn aplanados. En la Plaza Mayor, todas
las fachadas estaban aplanadas o pintadas a la cal, incluyendo arcos v pilares que hoy ensefian

77



78

al aire la cantera. En el Zécalo, las generacio-
nes ultimas han organizado el “gran carnaval
del tezontle”, que seguimos presenciando y
que cambié la fisonomia del lugar. Por ejem-
plo, enel cuerpo inferior de la Catedral Metro-
politana, cuando todavia estaba allf “la Piedra
del Sol”, las fachadas estaban aplanadas; el
arquitecto Gabriel Garcia del Valle recuerda
cudndo se hizo el cambio por recuadros de
cantera. En la fachada poniente, entre el edifi-
cio de “la Mitra™ y la portada lateral de cate-
dral, detrds de lareja, queda todavfa, un iltimo
recuadro trabajado en estuco.

La conclusion es que no se estdn realizan-
do las investigaciones necesarias con el cardc-
ter cientifico suficiente para determinar la piel
original de la arquitectura, en materiales, tex-
turas y cromética, en cada uno de los edificios
enque se trabaja y que cada uno tiene su propia
problemdtica. Porque quiero creer que de lo .

Uno de los magnificos demonios desolladores de
que se trata es de restaurar, aunque a veces no Santa Maria Xoxoteco. 1979,
lo parezca,

Pero no se piense que todas las experiencias han sidonegativas. En una ocasién se me acercé
un joven arquitecto y me dijo con entusiasmo que estaba restaurando Ia pintura de la fachada
de una iglesia virreinal, y que el dnico apoyo que habia tenido contra las oposiciones del cura
y del presidente murticipal, que pretendian borrar todo vestigio, habia sido mi libro sobre Santa
Maria Xoxoteco. La pintura de la fachada se salvé al final y quedd ala vista. Con ello se justificé
plenamente ¢l trabajo de investigacidn y el de difusién de la cultura.

El investigador David Wright, identificado con Querétaro, en su articulo de titulo
afirmativo Deben pintarse los monumentos novehispanos, se refirié a la “falta de respeto
hacia el acabado de superficie que originalmente presentaban los monumentos de aquella
época” en las restauraciones que se efectdan. Otro trabajo al respecto es de la quirica
Dolores Elena Alvarez Gasca, titulado El registro de materiales, en La Documentacion de
Arquitectura Histérica, recopilacién y edicién de Dirk Biihler.

Debe haber otras investigaciones que yo desconozco. Muy recientemenite se han organiza-
do varia reuniones para explicar la proteccion fisica y quimica de los materiales de construc-
cidn, una de ellas, eminentemente técnica, es el Curso sobre Conservacion de Materiales en
Monumentos Histéricos, Guanajuato, Gto., Mayo-Agosto de 1991, dirigide por el ingeniero
Luis Torres Montes y la quimica Dolores E. Alvarez Gasca, que por Ia calidad de los
organizadores promete conclusiones de valia.

Durante el tiempo que colaboré en el taller del arquitecto Félix Candela, al construir sus




famosos paraboloides hiperbélicos, cascaro-
nes de hormigén armado de s6lo cuatro centi-
metros de espesor, terminados en material
aparente, si al momento de descimbrar alguna
seccién no habfa quedado perfectamente cola-
da, presentaba porosidades que afeaban la
apariencia del material. De inmedijato los maes-
tros de obra tenian instrucciones de resanarlos,
y como era practicamente imposible iguatar el
color del concreto colado con €l color del
resane, se pintaba el hormigén con pintura de
cemento aplicada con brocha de aire, para
igualar el color de superficie. Era muy dificil
notar a simple vista estos resanes, puesto que
se obtenia un acabado uniforme.

Ma4ds adelante, laborando en la Secretaria
de Patrimonio Nacional comentibamos estas
experiencias y la necesidad de proteger la
piedra expuesta al aire libre. Asi, en 1982, el
compafiero de trabaje arquitecto Agustin
Salgado Aguilar, une de los restauradores de
estructuras més profesionales con que cuenta
el pafs, al notar el enorme deterioro producido San Juan del Obispo, Antigua Guatemala. 1991.
porel smog de la Ciudad de México en la parte De._mareﬁa!izacién de la estructura. La pared no
superior de la torre poniente de la Catedral ra;;l;:iﬁ ’;?;:f::;:fz;:j;fﬁ?;‘z: :: ef_i ewe;a ?;omz
Metropolitana, decidid protegerla pintdndola que tiene enfrente. Autorretrato.
con cal, igualando el color de la cantera en
cada uno de los siliares. Nadie se percats de la solucién, Lo cierto es que la medida fue acertada,
ahora bien, ya pasaron nueve afios y habria que aplicar una nueva capa, claro estd que en todo
el edificio. Por lo pronto, en lugar de deteriorarse las capas exteriores de la piedra de la torre,
se deteriord la pintura, para eso se puso. Este es un sistema efectivo y barato de proteccion los
antiguos lo conocian perfectamente.

Cuando el afio pasado de 1990, el arquitecto Emilio Prado restauraba la iglesia de Santa
Prisca y San Sebastidn de Tasco, pudo descubrir y dar firmeza a los motivos pictéricos
ornamentales que acompaiian el interior de las bévedas de la nave principal del templo, no
faltaron autoridades competentes -més bien incompetentes- que pretendian que fuesen
eliminadas de nuevo y que kas bévedas quedasen otra vez en blanco, como las habfamos visto
las dliimas generaciones. Como en la cancién de La Burrita, pareciera que damos ‘“unos
pasos p’adelante v otros tantos para atrds”. Bueno, lo cierto es que efectivamente hay
progreso, y esto es gratificante para todos nosotros. Contamos ya con restauradores y
escuelas de restauracion y de estudios superiores en arquitectura historica, cosa que hace
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veinte afios, cuando empezibamos a restaurar técnicamente, hubiera sido un suefio suponer,

Puede verse en México, el estudio de El pintor de Conventos, de Constantino Reyes
Valerio, quien hace un andlisis para aproximarse a la superficie mural cubierta por la pintura
al fresco durante el siglo XVI, en los conventos de aquella época. En ellos, segiin el autor,
el antifice es el indio, y tiene razén, pero no el iinico, porque no llega a definir el investigador
si el dibujo a la manera renacentista y la perspectiva, una de las grandes conquistas del
Renacimiento en Occidente lo aprendieron los indios por dsmosis, porque alli no figuran para
nada artifices espafioles. De cualquier manera, y contando con estos antecedentes, que son
indiscutibles pasos adelante, nos queda mucho por hacer, como es fundar un museo de
pintura mural donde concentrar parte de lariqueza desperdigada por todo el pais, prehispdnica
y virreinal, a mucha de la cual no hay acceso, siendo que muchisimos fragmentos que nadie
irfa nunca a visitar, que son de alta calidad, se estdn perdiendo por encontrarse a laintemperie.

Lo cierio es que en México coniamos con pintura mural del sigle XVI, en mayor
superficie a la vista que en muchos otros lugares, y que aqui la critica le ha dado mas
importancia, por ejemplo, que en Espafia, donde la pintura mural de aquella época empieza
a descubrirse, sin que se le conceda la importancia que merece, la hay a la vista en
menumentos como la Cartuja de Miraflores, cerca de Burgos, y en la Universidad de
Salamanca. Con respecto a la pintura barroca es poco lo que se conserva en México, por la
razén de que se elaboraba al temple y se desprende del muro con mucha facilidad, en delgadas
peliculas, sin dejar rastro alguno. En Espafia si se conserva muchisima pintura mural barroca
y muy importante, en la arquitectura, y también allf se desuellan los edificios sobre tedo por
el exterior, debido a que piensan, como en México hace veinte afios, que el titulo de arquitecto
capacita para restaurar, cuando es piiblico ¥ notorio que se requiere de estudios especiales.

Propongo a la concurrencia a este simposium internacional que una de las conclusiones del
mismo sea la recomendacién de la formacién de un museo nacional de pintura mural, arte en
el cual Méxicoresultaun pafs privilegiado ya que posee pinturas prehistoricas, mesoamericanas,
clasicistas, barrocas y de la época independiente, sin contar a los muralistas contemporéneos.
Es algo que tarde o temprano fendrd que hacerse. Existe un antecedente espléndido de
exhibicién de pintura mural prehispinica en una de las salas del museo de Jalapa, alli se pueden
apreciar, desplegadas en distintos paneles, las capas sucesivas de sobreposicién pictdrica que
encontraron y desprendieron de una misma pared. El museo de pintura roménica de Catalufia,
es también un modelo a seguir; de no haberse fundado, mucha de la pintura allf expuesta se
hubiera perdido ante la imposibilidad de proteger tantos y tan dispersos lugares.

2. Desmaterializacién de la estructura.

Ahora bien, ;qué ocurre con el Barroco por dentro y por fuera? ;Cémo es la piel del
Barroco? Es sabido que el Barroco conjunta en una sola expresion pldstica las fres artes
visuales: arquitectura, pintura y escultura, y que aunque todas ellas aparecian también en el
clasicismo lo hacian de diferente manera. Mientras que durante el Renacimiento la escultura



y la pintura e incluso los
elementos puramente ar-
quitecténicos, no pierden
su propia individualidad,
¥ su ubicacién dentro del
conjunto estd dictada por
la arquitectura, en ¢l Ba-
rroco la disposicién de las
tres artes pldsticas obede-
ceaunplanieamiento que
sacrifica todo a favor del
conjunto; las ires bellas
artes se fundenenumasola
expresion artisticaalacual
subordinan su individua-
lidad. De esta manera, Sontuario Mapethé, Hgo. 1990. Vista del frente del edificio, emplazado en
hasta la misma arquitec- terreno agreste y de vegetacion desértica.

tara, a su vez, cede algn- _

nas de sus cualidades en favor del conjunto expresivo.

En ¢l Barroco, la arquitectura se funde con la escultura y con la pintura, y la arquitectura
total no sélo perdetia determinado componente si desapareciesen el relieve o el color, sino que
quedaria mutilada, destruida en cunanto a un todo que es.

Mientras que ¢l clasicismo habia diferenciado con nitidez cada uno de sus componentes,
el Barroco los mezcla y combina hasta el punto de que muchas veces no es posible definir dénde
termina uno de ellos y empieza ¢l otro. Esta interaccion entre pintura, escultura y arquitectura
configura el espacio estético caracteristico del estilo barroco.

Siendo la iluminacién uniforme en intensidad y distribucidén durante el Renacimiento,
tendiente areproducirlaluz natural, durante la época barrocala luz produce efectos de destellos
y de sombras densas, puede caer como una cascada desde lo alto, rebotando y llenandose de
coloracitn en la pintura y en los relieves de las superficies o puede dejar en penumbra una
seccidn del edificio, a la cual la vista tiene que acostumbrarse.

Si en el Renacimiento, la estuctura marcaba ritmos y secuencias, ante los cuales se
subordinan las otras dos artes pldsticas, cada una en su posicién claramente establecida y
diferenciada, en el Barroco, la estructura visual de sustentacion exclusivamente arquitectonica
cedi6 su lugar al conjunto, y lejos de dominar un estricto ordenamiento geométrico general,
llegé a desaparecer debajo de una superficie vibrante, que cuando reposa lo hace para crear
contrastes con las secciones abultadas y coloreadas. Es asi como el elemento estructural,
puramente arquitecténico, llega a desaparecer en el Barroco Hispanoamericano, cubierto por
un mundo de efectos luminosos ¥ de colorido, acentuados por el relieve. Desaparece la
estructura de la percepcién visual, y conella, 1a sensaci6n de pesantez como cualidad expresiva
de la arquitectura, la cual cede su lugar a una impresién de ingravidez, de falta de peso.
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Podriamos llamar a este fen6émeno la
“desmaterializacion de Ia estructura™, El ele-
mento de soporte se ha esfumado para la
visién, la masividad v la referencia de la
fuerza de gravedad no tienen sentido en la
expresion estética de un Barroco plenamente
desarrollado; pudiéramos decir que el edifi-
cio ha perdido su relacién con el suelo, y que
sus composiciones flotan suspendidas, se ha
convertido en pura expresién espacial. Por
ello la expresividad estética del Barroco His-
pancamericano lega a ser atectdnica, porque
est4 lejos de resaltar visualmente un sistema
de sustentacién directa sobre el terreno. Hasta
pudiera parecer, sin serlo, que todo ello es un
efecto de pura exterioridad, de epidermis.
Estructura portante, epidermis o acabados vy
espacio arquitectonico. La estructura hemos
quedado que cuenta poce en el Barroco His-
panoamericano, sobre todo si la comparamos

~ conel papel preponderante que adquiere en el
Barroco Romano, en el Austriaco o en e] de
Santuario Maperhé, Hgo. 1990, Portada de la iglesia. Aleijadinho, perono podriamos exagerar hasta
Contrapunto entre lqs redondeces del relieve y las el punto de negar su presencia, porque su
aristas recias. forma, atn cuando no resalte como factor
dominante, condiciona, indiscutiblemente, los espacios; no es igual un espacio circular unitario
como el de San Luis de los Franceses de Sevilla o la compartimentacidn de espacios creada por
adiciones sucesivas del Santuario de Atotonilco en Guanajuato, ni son ellas como la iglesia de
tres naves y cubierta de madera de Colohete, en Honduras, Centroamérica. Sin embargo, las
tres son obras maestras barrocas, su barroguismo consiste en sus acabados, en su piel y en el
cardcter comiin de sus espacios, éste es su elemento distintivo, a pesar de sus enormes
diferencias estructurales,

iPorquélaiglesia de San Juan de Dios en Granada se convierte en pura exprestén espacial?,
¢serda por el empleo de yeserfas, dorados, espejos y pintura que desmaterializan las paredes y
las convierten en profundidad haciendo desaparecer su planitud? Recuérdese el nicho superior,
colocado detrds y encima del altar, hueco iluminado que efectivamente perfora el retablo
testero de la iglesia.

En la Cartuja de Granada, tras el baldaquino de la nave principal se abre simuftineamente,
en profundidad y refiejos, la cristalera que da acceso al camarin, que lejos de interrumpir el
espacio lo continia hacia dentro y hacia detrds del espectador.

En Santa Rosa de Viterbo, en Querétaro, los retablos surgen desde si mismos hacia lo alto




y se adentran en el espacio de la nave por debajo de las bévedas, en redondo, haciendo juego
con la celosfa y el abanico del coro de monjas. Es un Barroco envolvente que gira todo
alrededor y por el techo. El fondo no cuenta més que como luz de diferente intensidad en cada
uno de los recintos de la nave,

En Tepotzotlan, en la capilla del Rosario de Santo Domingo de San Cristébat de las Casas,
en San Jos¢ Chiapa de Puebla y en el Bajio, las impresiones que producen los brillos de los
retablos, se acentian con la luz de las ventanas colocadas enmedio de ellos para contribuir al
deslumbramiento general. '

En la capilla del Santo Cristo de Tlacolula, en Oaxaca, la pared se adentra hacia el aire del
templo, transformada en entrelazos zigzagueantes, policromados y dorados. Las esculturas de
cuerpo completo sobresalen del muro, sin llegar a separarse de él, porque de él forman parte:
trabajadas en estuco, muestran dnicamente la mitad de su figura hacia fuera, porque la otra
mitad es pared firme. Tiene Tlacolula retablos dorados, esculpidos en argamasa, formados
también desde los paramentos y ligados a ellos,

No le bast6 a este Barroco con ¢l color, sino que se abulté en yesetias y relieves, en frontales
y celosias de plata y de hierro forjado, para penetrar el espacio del templo. El contrapunto de estos
salientes estd logrado por medio de pequefios
espejos que perforan con sus fuces la superficie.
Es asf como el muro de sustentacién se ha roto
y desaparece entre brillos y sombras, creando
multidireccionalidad en el espacio interior.
Crucificados en vertical, en “X” v de cabeza,
llagas sangrantes y figuras descabezadas. Se
vuelve confusa la atraccién de la fuerza de
gravedad v por efecto de la impresién, por
instantes, pareciera que se pierde el equilibrio.

Si el ser humano no puede cambiar de piel,
porque “la piel aporta fisonomia y protege del
medio ambiente”, en la arquitectura sucede
algo parecido. Cada estilo tiene su propia
epidermis que no es de ninguna manera un
agregado omamental superfluo, puesto que

forma parte indiscluble con el todo que es la
obra de arte. Si se desprendiera la piel, todo ¢l
ser arquitecténico quedaria matilado; la piel
no es, pues, un 6rgano de pura exterioridad, de
apariencia pura.

Los acabados de un estilo arquitecténico
determinado, y cada estilo elige 1os suyos, no

N N Santuario Mapethé, Hgo. 1990, Detalle del interco-
son una casualidad; cada estilo €SCOZE SU  ummio de la portada que muestra su colorido y varias

propia ornamentacién o sistema decorativo, s “calas” o “catas” de pintura.
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se prefiere. en cada estilo artfstico, el detalle y el todo son congruentes. No existiria un estilo
barroco sin su propia epidermis, como no existe un clasicismo o un arte maya, sin las suyas
propias. .

Asi de esta manera, la piel del Barroco no es resultado de un propésito de aglomeracidn, de
suma, de amontonamiento, sino el resultado de una “veluntad de forma” que precisa, dictada por
suépoca. Desde el acabado de las superficies internas de sus edificios, el estilo Barroco se expande
por el aire en la misica de érgano y en los cinticos, sean estos cultos o populares, y en los aromas
del incienso y de la cera derretida, o cuando se emplea la juncia perfumada como alfombra
crujiente sobre los pavimentos. Iluminado todo este aire, todo este ambiente, todo este espacio
estético, por las irrupciones abruptas de la luz o por su ausencia, en zonas determinadas del
edificio. De ninguna manera, el espacio expresivo estético del Barroco es una casnalidad, sino el
producto de una “voluntad de vida” con su correspondiente “voluntad de forma™, inherentes a su
momento histérico. Todo ello produce la sugerencia de movilidad en las formas y en los espacios
que esté siempre presente en dicho estilo, aun cuando no gire la estructura.

Recuerdo cuando llegd a México una mujer bellisima que fue presentada en un teatro con
gran éxito. jFue todo un acontecimiento! Los periddicos de aquel dia escribieron con enormes
titulares expresiones como la siguiente: “la bella dama ni canta, ni baila, ni falta que le hace”.
Podriamos decir algo semejante del Barroco Hispanoamericano: el Barroco Hispanoamerica-
no, las mas de las veces, no hace girar su estructura, “ni falta que fe hace”, porque resuelve sus
cualidades de expresividad estética con elementos diferentes a los estructurales. El componen-
te fundamental del estilo Barroco sale de 1a pared y se concreta en el aire, porque la arquitechira
del Barroco, descansa, ante todo, en su espacio expresivo estético. En consecuencia, ¢l
restaurador debe recuperar ese aire, debe reconstruir esa especie de “inmaterialidad” que es el
alma del Barroco,

3. Santuario Mapethé.

Paracubrir el rubro de investigacién de campo quiero presentar un edificio que constituyd para
mi una revelacién el afio pasado, cuando lo visité por primera vez. Se trata de laiglesia del pueblo
de Santuaric Mapethé, en el Valle del Mezquital, préximo a Ixmiquilpan. La documentacion
histérica que trataremos de resumir es debida a una gentileza del profesor Daniel Guzmdn Vargas,
buen conocedor del lugar. '

La poblacién se Itamé Real del Plomo Pobre porque se explotaba en ella, desde el siglo X VI,
dicho mineral, y allf mismo se lavaba, por lo cual su nombre indfgena es el de Mapethé, que
guiere decir “lugar de lavaderos™ en lengua oiomi. Se cuenta que €l famoso minero castellano
Alonso de Villaseca, hacia 1540 6 1545, doné a la iglesia del real de minas un Crucifijo
milagroso del cual deriva el nombre de Santuario. Santuario Mapethé es como se le conoce
actualmente.

Los documentos antiguos informan que este edificio ocupd el lugar de otro anterior,
abandonado y en ruinas; que Agustin de la Cruz Morales fue promotor de las obras y que se



empez6 a juntar material
para construccion el 2 de
mayo de 1727. En 1728
obtuvo permiso del Vi-
reey para empezar los ci-
mientos, locualindicaque
existiria, por lo menos, un
proyecte arquitectdnico
inicial. En el dintel de la
puerta que conduce al re-
tablo, estd grabada la fe-
cha 26 de mayo de 1737,
para entonces se asocia
con ella el nombre del
“maestro alarife Gregorio
Duran”. En “1739 se te- Santuario Mapethé, Hgo. 1990. Al trasponer la puerta nos reciben la calidez
nfan cerrados los arcos de los rerablos dorados y los efectos de la pintura mural y de la ituminacion,
torales para las bévedas™,

y para 1744 se nombra al arquitecto Nicolds de la Cruz, como informante del derrumbe del coro
y para hacerse cargo de la obra.

Al bachiller Antonio Fuentes de Le6n, primer cura clérigo, a partir de 1751, se debe la
construccién de los cinco hermosos retablos, el mayor fue acabado de dorar el 15 demayo de 1765
y el 28 de agosto de 1773 se habian terminado los dos altares laterales préximos al presbiterio.
Entre 1775 y 1778 se elaboraron los otros dos retablos. Cinco en total.

Es decir que ¢l edificio religioso iniciado en 1728, estarfa acabado en 1750 para haber sido
ocupado al afio siguiente. ;En 1744, cuando el coro se vino abajo, estarfa construida la portada?
Entre 1765 y 1778 se construirfan los retablos con que se engalana el interior, el cual conserva
también su pavimento de madera y pintura mural “de fines del siglo pasado o principios de
éste”.

Es sorprendente la ubicacién de Santuario-Mapethé con su riqueza arquitecténica en
terrenos tan 4ridos como el Valle del Mezquital, lugar pricticamente incomunicado hasta
tiempos muy recientes. Encontramos aqui otra vez, este contraste tan frecuente en México que
noalcanzamos a bien comprender, pero que maravilla, entre la naturaleza dsperay ladelicadeza
de la creaci6n artistica. Y aqui también como en Tasco y como en Guanajuato aparece la
conjunci6n de un real de minas con la plena arquitectura barroca, si bien no podemos aseguurar,
en este caso, que la bonanza minera del sitio haya sido causa de la importante inversién que
supone una fibrica como la que estamos tratando. De cualquier manera no cabe duda que el
fenémeno de la creatividad humana no puede explicarse inicamente en términos econémicos.
Es indiscutible que entran en juego otro tipo de valores, superiores a los puramente utilitarios.
Conocemos lo dificil que resulté la construccién de la estructura en la cual participaron 17
barrios préximos a Ixmiquilpan’, tal vez durante 23 afios con sus representantes ¢ mandones,
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y es probable que el bachiller Antonio Fuentes de Le6n se allegara los medios econmicos para
Ia construccién de los retablos de fondos diferentes a los del Real del Plomo Pobre. Esta
sugerencia surge del escrito de José Vergara.

Laiglesia del Santuario es de una sola nave rectangular, sin crucero, con ciipula sin tambor
por el exterior, gallonada octogonal sobre ¢l presbiterio, y de bévedas de arista y de cafién con
lunetos, entre los arcos fajones sostenidos por pilares, a lo largo de 1a nave. Estructura tipica
del Barroco en México. Al acercarnos al edificio nos sorprende su emplazamiento en una
ladera, con una barda perimetral de arcos invertidos que se abre en el frente del templo con una
arcada real de un solo vano. Ya dentro del atrio irregular, con sus bardas en muy diferentes
niveles, encontramos una buena cruz de cantera rosa con relieves, muy robusta, y en el fondo
aparece la fachada del templo con una esbelta torre octogonal en su costado derecho.

La puerta principal tiene vano ochavado con enjutas de adormos vegentales y estd enmarcada
por una primorosa portadilla, muy abultada en sus elementos omamentales. Consta esta portada
deuna calle central cuyo cuerpo inferior se sittia entre dos pares de columnas exentas quealbergan
un niche en cadaintercolumnio. Se prolonga este primer cuetpo, después de un amplio arquitrabe,
en olro superior o dtico, ordenado en torno a un éculo también ochavado, ubicado entre cuatro
pechinas rectilineas que recuerdan la punta de diamante.

Los relieves son carnosos, incluso en los medallones de grutescos que rompen la continui-
dad de los fustes estriados de las columnas, y en los capiteles corintios (?); lo mismo sucede
en el friso convexo (pulvinato) del entablamento, con rostros de querubines y hojarasca con
motivos decorativos, en tanto que los nichos de los intercolumnios retoman el perfil lineal
guebrado de la entrada.

Las columnas préxi-
mas a la puerta se siguen
et otras menores en el
CUEIPO superior, mientras
que las columnas extre-
mas del cuerpo bajo, ter-
minan en el alto en rema-
tes verticales de contomo
sinuoso y volumen estria-
do. Acaba este §tico por
lo alto en una cornisa de
movimiento ondulante y
en tres elementos verti-
cales muy esbeltos, v,
hacia los lados, en ban-
das sigmoideas que fina-
lizan en pequeiios roleos
¥ que se separan hacia

Santuario Mapethé, Hgo. 1990. La corporeidad gue pierde la estructura con
sus quicbros y puntos de fuz es transmitida al espacio arquitectonico que
cobra el papel preponderante en esta arquitectura, abajo para cortarse en su



término inferior en Angulos de noventa grados. Dentro de estas bandas laterales 1a pared simula,
también en relieve, sillares de piedra que contrastan con la planitud del aplanado exterior de
Ia fachada. Redondeces en las columnas, en la cornisa superior y en las bandas laterales; lineas
rectas y quebradas en el 6culo, en sus pechinas y en los sillares simulados. Contrapunto entre
formas redondeadas abultadas, trazos rectos y superficies planas.

Con todo y estar muy bien estructurada visualmente esta portada lo que es verdaderamente
relevante en ella es que conservalos colores de su terminado final. Es 1amds completa en cuanto
a acabados que podamos observar, tal vez la tinica que se haya salvado del desuello por lo
inaccesible de Santuaric Mapethé hasta los tltimos diez o quince afios. Ejemplo que es
necesario resaltar para su conservacién y como modelo de los acabados exteriores del Barroco.

Cuando se abre ¢l portén de la entrada, de entre la penumbra interior relucen los brillos de
los retablos para dorar el aire con su luz cilida. Al penetrar en la cuevaresuenan nuestros pasos
sobre el piso de madera y se abre el espacio hacia lo alto en los fogonazos de luz de las ventanas
de laciipula. Los retablos reclaman nuestra atencién y los demés elementos arquitecténicos
desaparecen de nuestra percepcién con formas imprecisas. Fijamos nuestra vista s6lo por un
instante porque con cada movimiento el punto focal de observacién se modifica hacia
diferentes luces y profundidades. Un medallén de pintura con un 4ngel misico, ¢l reflejo en
la vitrina central de alguno de los retablos, el corte sinuoso de determinado elemento para
sefialar una puerta o un nuevo camino hacia Ja sacristfa o hacia el coro. Es inaprensible este
Barroco, se nos escuzre de entre las manos, impide una observacidn precisa, nos centra en un
aire denso que todo lo envuelve, Espacio que acentiia su corpereidad con las vibraciones de 1a
misica de érgano perceptibles hasta por su impacto sobre la piel y sobre las maderas, aroma
de incienso, y de flores multicolores. Impresién de un momento que deja profunda huella en
nuestros cuerpos y en nuestras almas. Inmersos en esta vivencia nadie piensa con razones ni
con l6gica constructiva, nuestros sentidos perciben que la arquitectura se ha vuelto de aire.
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L INTRODUCCION

A partir de congresos internacionales
(Venezia 1979, Lecce 1981, Laussane 1985,
Torin 1988, Pavia 1990, Lisboa 1992, etc.) se
han publicado diversas apertaciones ala con-
servacién de los monumentos que reflejan la
creciente preocupacién por estos temas. A
nivel nacional, podrian citarse entre otros,
diversos trabajos sobre conservacion de ma-
teriales pétreos, presentados a la decena de
Congresos Nacionales de Conservacion y
Restauracién de Bienes Culturales que se
vienen realizando desde 1976, y en otros més
especificos como las Jornadas sobre Restau-
racidn y Conservacion de Monumentos cele-
bradas el afio 1989 en Madrid, publicadas en
1991.

El estudio y conservacién de los jardines
islanticos va a ir tomando relevancia a partir
de los trabajos que comienzan a publicarse a
finales de la década de 1960¥. En ellos se
pone de manifiesto la importancia de la con-
servacién de los jardines de interés
histérico-artistico, en los que las fuentes y €l
agua son una parte esencial.

Podemos destacar diversas memorias de
obra en las que se describen las intervencio-
nes y reparaciones en algunos patios, siste-
mas de conduccidn y fuentes de la Alhambra
619 o algunas memorias de excavacién y
crénicas arqueoldgicas en donde se exponen
los programas de actuacién seguidos en otras
zonas de interés %, Acerca de la interven-
ci6n en las fuentes y patios sélo podemos
destacar algunas crénicas y estudios 2%,

Por su gran valor histdrico-artfstico, se
han estudiado estas dos fuentes pertenecien-
tes a los Palacios Nazarfes, cuyos inicios se
remontan a la fundacién de la dinastia nazari
por el sultain Muhammad I al-Ahmar

{1238-1273). Las obras mis notables se de-
ben a sus sucesores: Muhammad II
(1273-1302), Muhammad IIT (1302-1309), y
principalmente a Abu-1-Walid Ismacil
(1314-1325), que edificd el primitivo Mexuar
y ¢l Bafio de Comares, Abu l-Hayyay Yusuf
1(1333-1354), el rey sabio de la dinastia que
amplié la Torre de Comares, y Muhammad v
(1354-1359 y 1362-1391), ¢l mayor cons-
tractor de la Alhambra actualmente conser-
vada: Patio de los Arrayanes, Patio de los
Leones, etc... .,

De los seis palacios reales nazarfes que
llegaron aexistirala vezen la Alhambra, el de
Comares es el principal, en cuanto a su proto-
coloy cardcter oficial. Sunombre procede del
top6nimo drabe Qumaris, pues segiin relataba
Bermtidez de Pedraza en 1608 y Hurtado de
Mendoza en 1627, los artesanos que trabaja-
ban en la torre podfan proceder de la ciudad
fortaleza de ese nombre. Representa ala casa
de ciudad, frente a la villa urbana constituida
por €l Palacio de los Leones. En cambio,
segiin Gallego Burin®' el nombre procede de
las vidrieras de colores que cerraban los nue-
ve balcones que se abren en la gran sala que
ocupa en interior de la Torre de Comares,
vidrieras que atin hoy reciben en Oriente ¢l
nombre de “comarias”. El Palacio se podria
calificar como oficial, ceremonial y pompo-
80, y de estructura lineal y monoaxial. Estas
caracteristicas de casa de cindad también las
posefa en la Alhambra, salvando las distan-
cias, el antiguo Palacio del Partal y el desapa-
recido Palacio del Conde de Tendilla, tam-
bién llamado de Yusuf 11132,

Las fuentes del Patio de los Arrayanes
estdn situadas en los extremos norte y sur de
un gran estanque (34x7.3x1.5m), por lo que
en la época de Washintong Irving se le lla-
maba Patio de 1a Alberca (al beerkah, estan-
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Fig. n®{

que en irabe) con peces y rodeado de rosales
que recibe el agua de dos vasijas de marmol.
Segin nos describe Bermiidez Pareja ¥, esta
alberca es una pieza verdaderamente monu-
mental e impresionante por su misma gran-
diosa preporcién y belleza. Ocupa un puesto
prominente ante la cimara del rey y la torre
del salén del rono. Sélo la supera en exten-
sidn superficial [a alberca de la Torre de las
Damas (Partal). Marginan los costados lar-
gos de la alberca estrechos parterres
enmarcados por canalillos de méarmol, en
donde las flores y algtin arbol compartirian
originariamente arrayanes recortados o li-
bres, el espacio ocupado ahora por dos blo-
ques excesivos y duros, solamente de arra-
yanes.

El extremo norte de la alberca, junto al

portico de la Sala de la Barca, esta decorado
poruna fuente gargolada que logra arrancar al
agua gran variedad de calidades y luces, man-
teniendo a un tiempo el dinamismo del surti-
dor en [a pila y la quietad del espejo de la
alberca. Prieto-Moreno * dice lo siguiente
acerca de estas dos fuentes: “la sumisién de
los elementos naturales al servicio de la at-
mosfera mayestitica se manifiesta en las dos
fuentes de los extremos del estanque, cuyos
surtidores, que brotan a escasa altura,
borbotean como un manatial que se deslizaen
lento arroyuelo sobre el lago del estanque,
proporcionando una impresion de frescura vy
el goce vitalizador de 1a Naturaleza, del que
no serecatael drabe ni enlos lugares de mayor
fermalismo protocelario”.

Estas pilas esquermdéticas tan particulares



son conocidas vulgarmente con el nombre de
“oujtarras”, por su similitud con este instru-
mento musical, aungue como puede obser-
varse en las figuras, s6lo el contorno interior
dela gdrgola, en el patio de Arrayanes, guarda
un estrecho parecido con una guitarra cldsica
espafiola. Por ello, ciertos autores prefieren
denominarlas, en general, “fuentes pique-

¥

ras.

II. INTERVENCIONES DE REFORMA
Y CONSERVACION

Las fuentes que nos ocupan, habitualmen-
te debieron de brotar 2 modo de manantial, y
s6lo en ocasiones saltarian como surtidores,
desplomandose sobre el marmol y alborotan-
do 1a poca agna que momentineamente se
esparce con temblorosos resplandores sobre
el disco de 1a fuente haciéndolo relucir como
un dinar de plata, en tante escapa por un
angosto canalillo. La inclinacién contra co-
rriente del canalillo retiene un minimo de
agua en el vaso de la fuente, pero se acelerala
salida del resto por la misma estrechez del
canal y la inclinacién general de la pieza que
impulsan al agua a caer en una cavidad ancha
trazada como arco de herradura apuntado, a
cuyas curvas se adapta, partiéndose el caudal
en dos ramales que a la salida del arco toman
direccién opuesta, cruzdndose y chocando
contra los lados paralelos de un canal més
ancho que el primero, en el que el agua
zig-zaguea relampagueando hasta el extremo
de la gérgola, en donde ¢l canal vuelve a
estrecharse, ahora con suaves curvas y leve-
mente sumergido en la alberca, para que el
agua que llega sinimpulso se congele y forme
un cuerpo sélido, sin choques que promuevan
ondas concéntricas, de suerte que se mantiene
la tersura del espejo, sélo alguna vez herido

Fig. n°2

por el ala de las golondrinas o moteado por las
burbujas y los coletazos de los peces, que
acuden a devorar las larvas de los mosquitos
o lo que el visitante les echa y raramente
alterado por el viento que lo riza como una
cota de malla®,

Estas descripciones contrastan con la
imagen que presentan en el grabado reali-
zado por David Robert en 1835. En €l, las
gdrgolas se sustituyen por una especie de
pasarelas con apariencia de trampolin (Fig.
1). En cambio, en el grabado de Gustavo
Doré de 1862, si se representa una verdade-
ra gdrgola, aunque carezca de la termina-
cién que hoy dia posee (Fig. 2).

En época cristiana, durante los siglos
XVIaXVIIL, fue colocada en el centro de 1a
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alberca una fuentecilla
alta con cherros que anu-
laban los efectos logra-
dos por las fuentes bajas
musulmanas de los extre-
mos ¢, que era uno de los
mads sorprendentes y cau-
tivadores del monumen-
to. Esto fite debido al des-
conocimiento de la fonta-
nerfamusulmanaen aque-
lla época. No sabemos si
esta simple ¥ mezquina
fuente central fue mas
adelante intencionada-
mente desmontada, o si
cay$ de modo fortuito, recuperando de este
modo la alberca su encanto ',

Hace més de un siglo que fue ordenada la
copia y sustitucién de las fuentes de los extre-

mos de la alberca. En la decisién de este

cambio influyé el estado de descomposicidn,
no sélo de las fuentes, sino también de la
soleria de grandes losas de marmol blanco de
los pérticos del patio ¥ de una faja en torno a
la alberca, corpletada por los canales de
mérmol que bordeaban las dos mesas de arra-
yin, todo lo cual fue renovado, aexcepciénde
la fuente del extremo norte. Segién Bermiidez
Pareja® es posible que la fuente del extremo
sur fuera sustituida, por encontrarse mds de-
teriorada a causa de las intensas heladas v el
desgaste que suponfa la proximidad de un
almacén de materiales pesados, en la inme-
diata cripta del Palacio de Carlos V (Sala de
los Secretos).

Esta sustitucién debid de ocurrir después
de 1862, fecha en la que Gustavo Doré refleja
en uno de sus grabados la ausencia de esta
fuente (Fig. 2). De ésta no fue conservado ni
el mas minimo fragmento como testimonio.

Fig.n* 3

La copia que la reemplaz6 s6lo recogeria en
Hneas generales la forma y dimensiones de la
pieza original *. Esto suponia que Ia alberca
no mantenia el espejo de su superficie, pues
era quebrantado por las ondas producidas por
esta copia inexacta,

En busca de la debida fidelidad al pasado,
entrelosdias 4y 15 de marzode 1967, 1acopia
“defectuosa” fue desmontada def Patio de los
Arrayanes, pasando a sustituir a la fuentecilla
situada en el Pértice de [a Torre de las Damas
en el Partal, donde no se sabe con exactitud
que fuentes pudo haber (Fig. 3). La fuente sur
fue sustituida por otra copia (Fig. 4), pero en
estaocasion de formas y medidas casi exactas
a la original (Fig. 5), situada en el extremo
norte.

Acerca de los surtidores metédlicos, pre-
sentes hoy dfaen la mayoria de las fuentes, es
lamentable el hecho de que por causa de la
rapifia, se hayan perdido todas las piezas
originales por donde brotaba el agua de las
fuentes. Bermiidez Pareja* resalta la posibi-
lidad de que fueran piezas delicadamente
cinceladas y torneadas, sin Have de paso, ya



Fig.n" 4

que esta se encontrarfa en una arqueta o
cauchil préximo.

II1. TIPOLOGIA DE LAS FUENTES

En contraste con las fuentes occidentales,
voladas sobre soportes altos, las fuentes
nazaries que conservan su estructura original,
forman una lamina de agua algo més bajaque
el pavimento. En cuanto al “espejo” de las
fuentes redondas y relucientes como *“dinar
de plata”, se enfondan en el suelo, sin que en
general los bordes rebasen los pavimentos, 0
los rebasan poco !,

Las pilas esquemdticas son simples
rehundimientos circulares en el pavimento,

Fig.n°5

para recoger el agua que brota en el suelo
como un manantial esquemiticamente
geometrizado. Los bordes se enrasan con la
solerfa (la mayorfa) o bien sobresalen leve-
mente de ésta a modo de simple pestaiia que
advierte del desnivel y subraya la condicién
mifnima de fuente de estas pilas (fuentes pi-
queras o guitarras, cuando presentan gargo-
Ia). Sobre Ia base circular, las paredes estan

labradas verticalmente formando un vaso ci-

lindrico bajisimo, con canalillo o cerrado,
Como las pilas de gallones sirven de base aun
surtidor o borbotén.

Estas fuentes son una versién geométrica
del manantial, como lo son del acanto y otras
plantas o flores, los atauriques de la decora-
¢i6n isldmica granadiua, por tendencia habi-
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tual de la sensibilidad islamica a idealizar las
cosas. Los poetas musulmanes suelen descri-
bir las fuentes de este tipo comeo manantiales,
o como “dinar de plata”*. De este tipo se
estudian las Fuentes “piqueras” del Patio de
los Arrayanes: Guitarra norte y Guitarra sur.

Estas Fuentes-Guitarra, presentan igual

Fig.a® 6

forma y composicién, pero sélo una de ellas
recibe la luz solar directa y se encuentra en
avanzado proceso de deterioro, Estarazén las
hace interesantes para un estudio comparati-
vo, en el que se tenga en cuenta la orientacién
y el tiempe de exposicion a los agentes de
deterioro,

Sus vasos son cilindricos de fondo plano
y paredes verticales lisas, de 90 mm de alto,

con escotadura vertical por donde escapa el
agua al canalillo de la gérgota, Las paredes
de estos vasos sobresalen del suelo 45 mm,
con 77 mm de grueso, sin més labor que el
redondeado del borde. Contornea a este re-
salte una solapa plana, lisa, de 150 mm de
ancho situada a nivel del pavimento, en vez
de la nivelacién horizontal que en época
cristiana se le dio, y que con posterioridad
fue corregida®.

En la actualidad hemos observado que la
pila sur estd claramente desnivelada respecto
al pavimento, posiblemente por hundimiento
o porque de esta forma se evita que el agna
produzca ondas en la superficie de la alberca.
Por esta razén, el disco de la fuente no llega
nunca a cubrirse de agua y la gargola se
encuentra ligeramente sumergida en el estan-
que. Esto hace que se produzca una alteracisn
diferencial, tanic en el disco como en la
gérgola, que acentia el deterioro estético de la
fuente (Fig. 6).

En contra de lo que se dice en la bibliogra-
fia, y como se puede observar en la figura 4,
la Fuente norte de los Arrayanes parece estar
constituida por tres blogques de marmol y no
por uno, dado que pueden evidenciarse una
junta transversal en el disco y otra en la
gargola.

Una pieza moderna, de bronce, sustimye
convencionalmente a la boca primitiva del
surtidor, que seriadela misma materia. Esmuy
dificil averiguar el didgmetro de salida y el
caudal de agua que lanzara originariamente.
Abastecido hoy por una red de tubo de hierro,
puede subir el agua hasta e alero del tejado. No
debié de ser asi en la Edad Media ‘s,

Se ha de destacar que la inmnensa mayoria
de las muestras tomadas son exclusivamente
de agentes de deterioro y sus productos de
alteracion (concreciones y acreciones). Por




respeto a las obras estudiadas y con el fin de
nosumarnos a sus causas de deterioro, s6loen
muy contadas ocasiones se han recogido
muestras de morteros, y en ningdn caso de
méarmol original.

IV.METODOLOGIA

a) Puntos de muestreo
Para el estudio de cada fuente se conside-
raron las siguientes dreas de estudio:
1) SURTIDOR; interior, cuerpo supe-
rior ¢ inferior.
2) SUPERFICIE HORIZONTAL DEL
DISCO:; notte y sur.
3) SUPERFICIE VERTICAL CURVA-
DA EXTERNA.
5) SUPERFICIE VERTICAL INTER-
NA; sumergida o no.
6) AREA DE DESAGUE (gérgola); ho-
rizontal y vertical.

b) Técnicas de observacién microscdépica y
andlisis elemental

Distintas técnicas de microscopiahan sido
utilizadas para examinar los agentes de dete-
rioro y sus productos de alteracién (micros-
copios Spticos convencionales o invertidos y
electrénico de barrido-SEM). También se
realizaron observaciones y fotograffas con el
Microscopio Electrénico de Barrido para el
estudio de las acreciones y concreciones mi-
nerales que producen las microalgas sobre el
mdrmol original. Asi se ha podido conocer la
estratificacién existente, la disposicién de las
distintas especies algales y el proceso de
formacién,

Parala observacion de las muestras conel
microscopio electrénico de barrido (SEM),
éstas fueron preparadas en la Unidad de

Microscopia Electrénica de los Servicios
Técnicos de la Universidad de Granada, utili-
zandoun protocolo convencional para el equi-
po DSM 950 Zeiss, existente en dicho centro.
Para el estudio de los elementos quiinicos
constituyentes de los productos de alteracidn,
seutiliz6latécnicade microandlisis SEM-EDX,
empleando imdgenes obtenidas mediante elec-
trones secundarios y retrodispersados
(back-scattering). Para ello, fue necesario la
realizacion de las correspondientes ldminas
delgadas, a partir de las muestras selecciona-
das para su andlisis elemental, que fueron
cubiertascon carbonoen unequipo evaporador
Hitachi y montadas en los tambores.
También se realizaron otras laminas del-
gadas, a partir de muestras de estromatolitos
(depositos organo-sedimentarios o fico-cris-
talinos), para su observacién al microscopio
petrografico. Se utilizé un microscopio
Jena-Zeiss, con dispositivos de analizador-
polarizador y de luz transmitida y reflejada.

V. ESTUDIO DE LAS FORMAS DE AL-
TERACION

Haciendo usode un glosario terminolégico
especffico para fuentes monumentales basa-
do en diversas propuestas aplicables a mate-
riales pétreos *. A continuacién se describe el
estado de conservacién que presenta cadauna
de las obras estudiadas (Fig. 7).

FUENTE NORTE DE LOS ARRAYANES

Se trata de 1a fuente piquera més antigua y
deteriorada de toda la Alhambra. Presenta las
morfologias de alteracién que a continuacién
se exponen:
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ALTERACIONES CROMATICAS

-Moteado: el que aparece es fundamen-
talmente de origen biol6gico y se dispone en
todas las zonas donde existen comunidades
pustulares de algas. Se debe destacar la apa-
ricién cambiante de un gran moteado circu-
lar, que a diferencia del anterior se debe a la
pérdida de pigmentacién que produce el ob-
turador metilico del surtidor cuando es de-
positado sobre una pdtina algal. Este aclara-
do circular se debe a la degeneracidn de las
células por la supresién de su fuente de
energfa (la luz). Cuande este moteado es de
menor tamafio, es debido a las monedas que
arrojan los visitantes, 0 a cercos de antibiosis
producidos por hongos en el seno de las
comunidades algales si tienen forma de ani-
Ho irregular.

-Patina: modificaciones naturales de co-
loracién y textura del material son muy fre-
cuentes en las dreas salpicadas que se extien-
den 50 cm mas alla del borde del disco, que
confieren una coloracién pardo-rojiza a la
blancura del marmol de Macael (Fig. 8).

-Pitina bioldgica: ademds de las pitinas
algales caracteristicas del interior de la fuen-
te, aparecen algunas almohadillas de musgos

-Faltas

Pitina biclégica

y plantas vasculares en las fisuras de la super-
ficie externa de la gargola (Fig. 9). Son desta-
cables las pdtinas algales de color verde claro
(Fernandinella alpina y Pleurastrum) que se
producen en la superficie del disco, color
pardorosado (Schizothrix gomontii y Lyngbya
amplivaginata) que aparece en el borde exter-
no y de color violeta més o menos oscuro
{Phormidium subfuscum) que en otofio
recubren el suridor metdlico .

~Tincién: es el resultado de los productos
de corrosidn que proceden de estructuras me-
tdlicas lavadas que terminan introduciéndose
en la piedra; se localizan cerca del surtidor de
bronce. Las algas endoliticas pueden actuar
favoreciendo el transporte de los iones meté-
licos alinterior de la piedra (biotransferencia).

COSTRAS

-Depositos superficiales: acumulacion de
material diverso se produce durante los
“blooms™ de los tapetes algales fibrosos, prin-
cipalmente en las zonas de mayor corriente de
agua (redfilas) como por ejemplo, alrededor
del surtidor y en los laterales de la salida del
disco.

-Acrecidén: se produce como consecuen-
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cia de la precipitacitn y agregacién mineral
en el fondo y pared interior sumergida del
disco y la gdrgola. Se da tanto en zonas
horizontales como en verticales, Se caracte-
rizan por ser planas y extensas o por formar
cordones en los dngulos perpendiculares,
principalmente en la gérgola.

-Concrecidn: la superficie exterior del
borde curvo, presenta protuberancias deno-
minadas nédulos, relacionadas con las
salpicaduras del surtidor y presencia de pis-
tulas algales. También aparecen estructuras
semejantes en las paredes verticales no su-
mergidas (que suelen estar colonizadas por
comunidades pustulares de algas).

-Incrustacién: se han encontrado comu-
nidades incrustantes o penetrantes, denomi-
nadas euwendoliticas, principalmente en el
disco. La especie incrustante Chamaesiphon
incrustans se encuentra formando parte de
comunidades de color verde parduzco (piis-
tulas, tapetes fibrosos y estromatoliticos).

PERDIDAS DE MATERIA

*» Con formacion de huecos:

-Picados {pitting): estas pequefias cavi-
dades puntiformes que suponen eliminacién
de materia, aparecen en las zonas de
salpicaduras donde abundan las pidstulas
algales. Hyella fontana fue encontrada en
inviernoperforandoel sustrato con susrizoides
productores de dcidos, debajo de los tapetes
que cubren los nédulos fico-cristalines.

-Crateres: pérdidas de materia conside-
rables se producen por toda la fuente, princi-
palmente en las partes externas de mayor
relieve. Estas concavidades profundas son
mds abundantes que los picados y suponen
una importante pérdida de marmol original,
Las algas que se han encontrado en estas
cavidades presentan gran cantidad de gelati-

Fig.n* 8

na o amplias vainas coloreadas que cambian
bruscamente de volumnen en los procesos de
hidrataci6n y desecacién, tan caracteristicos
de los ambientes anfibios como los referidos.

-Excoriacién: eliminacién de materia por
accién mecénicaexterna, Posiblemente seala
causa de muchas de las pérdidas de material
original que esta fuente sufre por causa de la
actividad humana. Las algas son causantes
indirectos de estas alteraciones, pues la exco-
riacion mds importante es debida a la gran
cantidad de frotados que hasufridoen sularga
vida, con la vinica funcién de eliminar las
algas.

-Faltas: se pueden observar numerosas
pérdidas en toda la superficie no sumergida
tanto del disco como de la girgola. Estas
lagunas de material pétreo al ser mas facil-
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mente colonizables por
las microalgas, estdn so-
metidas a sus efectos
disgregadores y desinte-
gradores.

*Sinformaciénde hue-
cos;

-Desintegracién
(crumbling): pérdida su-
perficial de cohesidn
intergranular que se pro-
duce principalmente enel
exterior delafuente, enla
que estdn implicadas dos
especies de cianobacte-
rias (Chlorogloea microcystoides y
Schizothrix gomontii).

-Disgregacitn: desprendimiento de cris-
tales por ligeros estimulos mecdnicos y au-
mento de la porosidad; ta encontramos en las
reas exteriores muy alteradas donde las al-
gas gelatinosas y envainadas tienen un papel
importante (Fig. 10).

-Erosién: los procesos de meteorizacién
aceleran el deterioro, especialmente la
gelifraccién (asi ilamado el efecto cufia del
agua que pasa a estado sélido en el interior
de la matriz porosa de Ia piedra). La fuerte
retencion de agua que realizan las algas que
aqui se desarrollan, incrementa la posibili-
dad de que por congelacién se produzca este
fenémeno.

RUPTURAS

-Fisura: rotura del material sin despla-
zamiento relativo de las partes se presenta en
el borde semicilindrico de la gdrgola. Exis-
ten dos rupturas transversales que al parecer
son las uniones de distintos bloques de mér-
mol,

DELAMINACION

-Descamacién: despegamiento de esca-
mas con apariencia de material inalterado se
observan en los bordes curvos del disco,
principalmente en las partes mas elevadas.

-Separacion de placas: levantamiento de
laminas extensas y rigidas de varios milfme-
tros de espesor (placas), independientes de la
estructura de la piedra. Aparece en la base del
disco, observindose una répida colonizacién
de las nuevas superficies,

DISFUNCION

-Obturacién (plugging): los filamentos
de algas verdes producen una ralentizacién
del agua a su entrada por la gérgola. La
proliferacién masiva de algas y sedimentos
tiene lugar en periodos sin tratamiento.

FUENTE SUR DE LOS ARRAYANES

Esta fuente, la “guitarra™ de colocacidn
més reciente de la Alhambra, al estar situa-
da en el extremo mds umbrio del patio,




presenta causas y formas
de alteracién bien dife-
renciadas:

ALTERACIONES
CROMATICAS
-Moteado: fundamen-
talmente de origen biclé-
gico, aunque también se
produce por procesos de
descamacidn
fisico-guirnica; apareceen
todas las zonas mojadas
por el surtidor. En este

caso el “gran moteado™ es
incluso mds conspicuo, ya
que el decoloramiento se produce sobre pitinas
mas oscuras (Fig. 6). Cuando el moteado
forma un anillo, es porque el obturador met4-
lico ha permanecido depositado durante me-
nos tiempo, eliminande sélo la ficoflora en
intimo contacto con el reborde de dicho ta-
pon.

-Pétina: la adquisicién de una pédtina ge-
neralizada se evidencia al observar la super-
ficie superior de la gargola, que axin conserva
la tonalidad mds clara del mérmol,

-Pdtina biolégica: predominantemente
de coloracién muy oscura, pardo verdosa o
pardo ocricea, constituida por comunidades
de algas que se disponen segiin un gradiente
de aporte hidrico. La pitina més abundante,
con mayor aporte de agua y coloracién par-
do-ocre-rojiza estd constituida por
Pleurocapsa minor, hacia el exterior una
franja parda muy oscura formada por
Chamaesiphon polonicus, y en el limite de
minimo aporte hidrico una estrecha banda
verde intenso correspondiente a Pleurastrum
sp. (Fig. 4).

-Limenitizacién: es posible que exista

Fig. n® 10

pero estd enmascarada, por las coloraciones
pardo-rojizas de las comunidades de
cianobacterias que pueden estar asociadas a
fenémenos de transferencia (biotransfer).

-Tincién: algunos preductos de corrosion
procedentes de estructuras metilicas lavadas
se localizan cerca del surtidor de bronce.

COSTRAS

-Acrecién: se produce precipitacién y
agregacion en las superficies sumergidas,
sobre todo en [a girgola que cuenta con mas
caudal de agua. Se produce sélo en zonas
horizontales. Se caracterizan por ser planas
y extensas (placas}, o por formar cordones
en los dngulos perpendiculares. Su forma-
cién es muy rdpida, va que hemos observado
su aparicién después de una intervencién de
raspado parcial de la misma. En poco tiempo
se puede llegar a producir la regeneracion
absoluta de la capa ficocristalina (Fig. 11).

-Concrecién: en esta fuente, las zonas
donde se favorece este tipo de alteracién
superficial no se encuentran apenas baiiadas
por el agua por 1o que no se desarrollan las
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comunidades normalmente formadoras de
este tipo de alteracion.

-Incrustacién: este fendmeno se ha evi-
denciado tan sélo en la capa de material
agregada por las cianobacterias, que anclan
sus rizoides (Pleurocapsa minor) o que pene-
tran activamente (Hyella fontana).

DELAMINACION

-Descamacion: despegamiento de lami-
nas irregulares con apariencia de material
inalterado se observa en los bordes externos
del disco.

-Separacion de placas: el levantamien-
to de laminas extensas y rigidas de varios
milimetros de espesor, independientes de la
estructura de la piedra, es muy frecuente en
la superficie horizontal del disco que es
bafiada por el agua. En esta lamina, como
resultado de la acrecidn de particulas, se
producen las incrustaciones citadas ante-
riormente. Por excoriado durante la limpie-
za queda al descubierto el marmol blanco
(Fig. 11).

DISFUNCION
-Sobreinclinacion: al-
teracidn de las caracteris-
ticas funcionales y estéti-
cas de lafuente acausade
lainclinacidnexcesivadel
plano de la fuente respec-
to al pavimento del patio.
Este debe estarligeramen-
te inclinado, segiin la tra-
dicién romana, pero esta
fuente se encuenira bas-
tante mds inclinada. Es
posible, que tenga la ven-
taja de no poner en peli-
gro el efecte de espejo de
la alberca, perc ciertamente, la inclinacién
es demastado visible y produce un gran con-
traste en el disco (por el crecimiento de
microalgas de coloracién muy oscura) que
en ninglin caso se asemeja al concepto de
“dfnar de plata” para el que fue concebida.

Fig. n® 1]

VL. ESTADO DE CONSERVACION DE
LAS FUENTES

La Fuente del Pértico norte del Patio de
los Arrayanes presenta un estado de conser-
vacién muy preocupante. El transcurso del
tiempo, o mejor dicho, la aceidn continuada
de todos los agentes de deterioro durante
varios siglos, producen légicamente vn con-
siderable incremento del nimero v gravedad
de las alteraciones. Se puede destacar que la
fuerte disgregacién y desintegracién exis-
tente es potenciada por laexposicidn alaluz
solar directa que produce una intensa evapo-
racion en las superficies externas del disco.
Esto acelera los procesos de formacion de
phtinas de alteracién fisico-quimicas y bio-




l6gicas que terminan re-
percutiendo en e| estado
deconservaciénde esta va-
liosa obra. La observacién
de pérdidas recientes de
material original en las
zonas de salpicaduras in-
dica que el proceso de de-
terioro de esta fuente con-
tinfia siendo muy répido.
Las costras superficiales
mds oscuras y endurecidas
acaban desprendiéndose y
dejando al descubierto los
granos del marmol, que de
esta forma son mds facil-
mente colonizados por las cianobacterias
Schizothrix gomontii vy Chorogloea
microcystoides. Esta dltima se introduce en
las fisuraciones, al igual que algunas espe-
cies de bridfitos y espermatéfitos (Fig. 9)
que por su accién mecénica y quimica sobre
la piedra contribuyen al desmoronamiento
de este marmol tan castigado por el tiempo.

Siendo una de Ias fuentes més recientes de
la Alhambra, la pila gargolada del Pértico sur
no deja de presentar una fuerte alteracién de
tipo estético, producida fundamentalmente
por las cianobacterias antes citadas. Al mis-
mo tiempo, los efectos de la gelifraccién en
invierno y la acrecién mineral, provocada por
tapetes rugosos de varias especies del género
Phormidimm (Figs. 12 ¥ 13), méximaen vera-
no. La formacién de escarcha disminuirfa si
se corrigiera la sobreinclinacidn que posee la
fuente respecto al pavimento, pues el volu-
men de agua aumentaria y se repartirfa
homogéneamente por todo el disco, como
ocurre en la fuente norte. A la vez se evitarfa
la patente zonacidn existente por la forma-
ci6n de un gradiente hidrico, a primera vista

Fip.n° 12

es la alteracion mds importante en cuanto que
le confiere un aspecto antiestético y poco
higiénico a toda la fuente (Figs. 6 y 11).

VIL. CONCLUSIONES

El principal problema de conservacion
que presentan las fuentes monumentales de
1a Alhambra estirdiadas en este trabajo, es la
aparici6n insisiente de fuertes fendmenos de
concrecién, acrecién, alteraciones cromdticas
y pérdidas de material (Fig. 7). En todos
estos procesos se ha comprobado la presen-
cia e importancia de comunidades algales de
distinta composicién y estructura. Algunos
de estos problemas caracteristicos de las
fuentes monumentales se citan en los estu-
dios realizados por el “Istituto Centrale del
Restauro” de Rema en las fuentes de esta
ciudad, pero la complejidad de estos orga-
nismos es tal, que aiin no se conocen en
profundidad.

La habitual desconsideracion hacia las
algas como causantes de deterioro en una
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Fip.n” 13

gran mayoriz de los estudios de diagnosis
sobre piedra monumental, nos llevé a intere-
sarnos por larelacién que podia existir entre
las comunidades algales y las formas de
alteracién coincidentes en el espacio y en el
tiempo. A lo largo de un gradiente de aporte
hidrico, pudimos comprobar que se produce
una estrecha relacion entre las comunidades
¥ las alteraciones, Vemos como la cantidad
de agua disponible determina el tipo de co-
munidad que producira, en cada caso, una
alteracion diferente. Por tanto, la alteracién
producida serd caracteristica del ambiente y
de la comunidad algal.

Las principales alteraciones observadas
en estas fuentes monumentales de la
Alhambra corresponden a las de tipo crom4-
ticoy alaformacién de costras carbonatadas.
Las alteraciones cromaticas representan tna
gran modificacién de 1a estética de los madr-
moles blancos de los palacios, que por causa

de la eutrofizaci6n proliferan en excese so-
brepasando el concepto de manantial que los
musulmanes otorgaban a sus fuentes monu-
mentales. Los procesos de carbonatacién
repercuten en la observacién de la obra y en
factores como la retencién de agua y el
indice de reflectancia.

Por ultimo, sobre el estado de conser-
vacion que presentan estas fuentes, se pue-
den hacer claras distinciones entre las dos
obras:

* la més antigna (Guitarra del Pértico
norte} se ha revelado como un sustrato muy
susceptible de ser colonizado, debido a los
numerosos depdsitos minerales que favore-
cen la retencién de agua y la fijacién de los
organismos, De igual modo el incremento de
la rugosidad causado por las pérdidas de ma-
teria también aumenta los factores anterior-
mente citados.

* la de colocacién més reciente (Guitarra
del Portico sur) presenta una superficie mu-
cho menos alterada y menos apropiada para
Ia recolonizacién aunque las marcadas
pitinas y delaminaciones evidencian un pro-
gresivo deterioro, que ayuda a explicar el
motivo de la desaparicidn de la futente origi-
nal,
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Elfinal del siglo X VII espafiol ve salir del
anonimato a ciertos artistas-restauradores,
hecho excepcional que se debe al talento
artfstico de estos autores antes que a laimpor-
tancia de sus intervenciones.

Sus ocasionales restauraciones y €l reco-
gimiento del dato a pie de pégina en la Histo-
ria del Arte, pasan a ocupar en este estudio un
lugar importante, aunque cabe resefiar el pa-
pel secundario que ocupan estas notas en sus
glorias de artista,

A pesar de que el término “restaurar” se
define en el diccionario en estas fechas como
“poner las partes que faltan a una estatua,
cuando el tiempo o cualquier accidente las
destroza” y por tanto sea propio del Arte de la
Escultura, es en el Arte de la Pintura de donde
derivaré el sentido de “Arte de la Restaura-
cién”, a través de los términos “retocar” y
“componer”. Por restauracién pictérica se
comprende la prictica de componer, transfor-
mar, ampliar y ensanchar o disminuir la cbra
original,

El gusto por exponer y aderezar los pala-
cios con las pinturas hace que éstas sean
valoradas por su funcién decorativa, y sean
sometidas a intervenciones que las adecuen a
esta funcién. El mismo criterio decorativo,
incide en estos momentos en la actividad
creadora, siendo frecuente los encargos “ha-
ciendo juego™ con los existentes, como es el
caso de aquellos tres que fueron encargados a
Vicencio Carducho, Eugenio Caxés y
Bartolomé Gonzalez!.

Fiel al gusto barrocolas obras eran restau-
radas y creadas segin los criterios de valora-
c¢ién del momento.

Puesto que actualmente, el criterio de
valoracién contemporianeo antepone el valor
cultural, es decir, documental y de autentici-
dad, al valor devocional o decorativo, propio

del Barroco, existe la tentacion de tachar a los
restauradores barrocos de falsificacion, lo
que carece de fundamento, ya que se emplean
términos y conceptos actuales sin considerar-
los en su contexto.

Durante el siglo XVII aiin pesa el sentido
de la calidad artistica, remitide a la calidad
fisica, de buen hacer y a su estado de conser-
vacidn perfecto, es decir, “no deteriorada, sin
faltas y sin manchas”, principio de valoracién
establecido ya en el Renacimiento. A finales
del siglo X VIII se empezarin a notar aprecia-
clones sobre la calidad formal artistica, es
decir, que la pintura no presentase unas zonas
opartes de menor calidad artfstica conrespec-
to a otras, con palabras de Goya, se diria, que
no presentasen “disonancias”,

En Ia medida en que en Espaiia el colec-
cionista se introduce en la apreciacion de la
calidad artistica de la pintura coleccionada, ]a
restauracién evoluciona hacia nuevos crite-
rios sobre 1a base del respeto al original, En
esta cuestion incide la actividad de Felipe IV,
el gran coleccionista.

Felipe IV, el gran coleccionista.

Rey amante y conocedor del arte e inclina-
do a la practica artistica, actud en el panorama
espafiol activando el reconocimiente y el gusto
por las pinturas de calidad?, equiparando su
coleccién con las eurcpeas y manifestando
interés en exponer las obras coleccionadas en
sus palacios, germen de la Galeria.

El rey incluye entre sus artistas mds im-
portantes a sus conservadores restauradores,
fiel al principio de entonces, de que los mejo-
res artistas, son también los mejores conser-
vadores y restauradores: Carducho y Ve-
lizquez se encargaran de crear, ensanchar,
ahadir, componer los cuadros, ampliar y com-
pletar la coleccidn, a la vez que colocar,
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distribuir y seleccionar los cuadros para ser
expuestos.

Las caracteristicas del Taller de la Corte
hacen pensar en su excepcionalidad en el
panorama espafiol y aunque existen datos
aislados sobre signos de modernidad en otras
Ceolecciones espafiolas, estos signos se mani-
fiestan en Palacio, es decir, hay ya intencién
de instalar una Galeria de pinturas y existen
expertos y artistas para llevarla a cabo®.

Velizquez, Conservador de la Colec-
cidn Real.

Veldzquez es el primer “conservador” de
las Colecciones regias*, asesor, ayudante,
consejero, disefiador de la Pinacoteca del
Alcézar, el Superintendente espaiiol® y el
“Director” de la Coleccidén Real.

Veldzquez, nombrado “veedor y conta-

dor” de las obras del Alcdzar, actia como

administrador, responsable de obras, contra-
tista e inspector®. Como Conservador marca
una clara diferencia con respecto al sentir de
su suegro Pacheco, al hacer una valoracién de
la obra de arte, no ya por su iconografia, su
mensaje devocional o por su contenido temé-
tico, sino seglin sus valores estéticos y forma-
les. Es por esto que Veldzquez, organiza la
Galeria a partir de razones museisticas, esté-
ticas y formales’.

No sélo por la labor de organizar una
exposicion recibe el nombre de “conserva-
dor” sino también por ser un “connoissenr”.
Lo es en un sentido mds amplio: Veldzquez,
“compra pinturas originales y estatuas anti-
guas y vacfa aigunas de las mds celebradas
que en diversos lugares de Roma se hallan™®.
Adquiere pintura veneciana del siglo XVI y
realiza copias de esculturas antiguas ¢élebres
en Italia, es decir, establece el criteric de
adquisicién y con ello aumenta y dirige la

coleccién de su promotor. Adquirir, es ya
conservar, como vender es ya perder y expor-
tar. Veldzquez agente, diplomético y compra-
dor, es una figura que se entiende por ser
experto en el reconocimiento dei valor artis-
tico de una obra, por tanto capaz de distinguir
entre original, copia v obra en mal estado,
intervenida o restaurada ademés de conoce-
dor de su valor en el mercado. Un entendido
en “obras antiguas de opinién™,

Pero Veldzquez, es el Pintor de Cémara,
no un profesional liberal, es el Conservador
delaColeccidnreal y los gustos del Coleccio-
nista pesan sobre los suyos propios. ;Debe-
mos interpretar segiin esta idea, la transfor-
macion de los retratos ecuestres de Felipe 111
y Margaritade Austriade Bartolomé Gonzélez
o por el contrario Veldzquez, interviene en la
obra ajena, sin consideraciones hacia el res-
peto a la misma, tal y come se venia haciendo
en todas las Galerias europeas?

Es interesante comprobar que el mismo
sentido de intervencién tiene con la obra
ajena, que con la propia y que a la vez que
restaura obras de otros, interviene en sus
viejos retratos de corte y obras como “Mercu-
rio y Argos™!® manteniendo el sentido ex-
puesto por Pacheco, de que el que pinta,
puede quitar o poner, enmendando o mejo-
rando y sin hacerlo de nuevo, corregir cual-
guier yerro, mas sin dejar las heridas. Sin
embargo, Veldzquez transforma y enmienda
no ya segin los principios del decoro y la
idoneidad, sino en funcién de los intereses
estéticos y formales de la Galerfa.

Consideremos finalmente que la misma
relacién existe entre arrepentimiento y pintu-
ra que entre ésia y restauracién. Es curioso
comprobar que en ia terminologia francesa
“les repeins”, son “repintes” y son también
“arrepentimientos”, por tanto mejoras o en-



miendas. Actualmente se utiliza el término
“repinte” cuando se detecta una restauracion
sobre unapintura original" y por restauracion
se entiende una intervencién posterior a la
creacion. Un arrepentimiento se refiere auna
intervencién que se hace en el momento de la
creacidn misma, conformando y configuran-
do la obraa partir de un nuevo planteamiento.
Si se tiene presente la falta de consciencia del
tiempo que media entre la creacion y la res-
tauracién, concepto apuntado por Brandi'?,
“repintar”’ y “arrepentimiento” quedan préxi-
mMOos oMo conceptos.

Es dificil separar el perfil del pintor del
restaurador, porque aunque algunas interven-
ciones de restauracién ya no sean para noso-
tros andnimas, sus autores no dejaron de tener
la voluntad de que lo fuesen y para ellos entre
pintar y restaurar mediaba un velo lviano y
transparente.

Considérese el sentido de “restaurar” si-
nonimo de “actualizar”. La pintura anticuada
por motivos de gusto, de alguna manera era
“puesta al dia”, mejorada, enmendada y ac-
tualizada, “repintada” (de repinte) o
“arrepintada” (de arrepentimiento).

Vicente Carducho: El restaurador de
la Galeria.

Vicente Carducho, representante del Res-
taurador de la Galeria, se identifica con los
restauradores europeos coetdneos, estudia-
dos por Conti, que actian segin modas y
gustos de orden decorativo e ideas de cali-
dad®.

Las pinturas “aderezan” la Galerfa y para
que cumplan esta funcién se arreglan y res-
fauran.

Realizé para Felipe IV restauraciones en
las obras traidas para el Salén Nueve del
Alcdzar; concretamente “piezas de Ticiano,

Carlos V en Miilberg, la Religidn socorrida
por Espafia, v el Ofrecimiento de Felipe II,
algunas de las cuales, fueron ampliadas para
su nueva disposicién™™,

Estas intervenciones estdn oficialmente
recogidas a través del documento de libra-
miento, conociéndose el precio que cobré por
las mismas. El cardcter excepcional del docu-
mento da licencia para recogerlo en este tra-
bajo:

En 24 de diciembre de 1623 se libran a
Vicencio Carducho 34.000 mrs. “'por alargar,
ensanchar y afiadir de pintura tres liengos
grandes para poner en ¢l Salén nuevo que cae
sobre el zagndn principal en dicho alcagar el
uno del Rey mi sefior y aquel que santa gloria
aya con el principe D. Diego en bragos y en
lexos la batalla naval y otro de Ia India que
viene aampararse en Espafiaque son de mano
de Ticiano y otro del rey Ciro™'3.

No fue voluntad de su ejecutor que su
intervencidn saliese del anonimato, pero el
siglo XX, bajo un nuevo significado del con-
cepto de restauracion, que implica autentici-
dad, autoria o bien intervencién de otra mano,
se preocupd de estudiar lo que de Tizianc o de
Carducho hay en los Tizianos del Prado. Una
diferente valoracién artistica de ambos, lleva
alaapreciacion de lo que es auténtic, original
y primero y lo que es posterior, aunque lo
posterior es original y auténtico de Carducho,
también my valorado. La investigacion reali-
zada por Moreno Villa sobre las pinturas,
“Felipe IT ofreciendo su hijo a Dios” y “La
Religion socorrida por Espafia™ en 1933, para
lo cual conté sélo con la simple apreciacién
visual, demuestra los antiguos formatos: “el
primero transformado con la intencién de que
hiciera juego con el lenzo de Carlos V a
caballo que quedaba a su lado y el segundo
porque pintado para el Duque de Ferrara, con

107



108

un simbolismo oscuro sobre la Fe o la India
asistida por la Iglesia, habiendo muerto éste,
el maestro lo adapté a los gustos de si nuevo
comprador, Felipe 11, convirtiendo la primiti-
va Minerva en Religion”.

Moreno Villa se expresa diciendo “mi
reconstitucién no puede ser total, natural-
mente, pero acaso por el procedimiento
radiofotogréfico pudiera verse lo que habia™.
Y es cierto sentimes no tener constancia de
que se haya hecho tal “estudio radiofotogr4-
fico”, para saber hasta qué punto, utilizando
las palabras de dicho investigador “Carducho
no tuvo més remedio que meterse algo™ en la
obra conservada de Tiziano's,

Carducho restaurador era un hijo de su
tiempo y los detalles de invencidn propia,
afiadidos arbitrarios, o licencias de artista,
deben ser entendidas en sus intenciones a la
mejora, actualizacién y enmienda y al objeti-
vo de aderezar 1a Galeria con las pinturas®.

Murillo: la intervencién mejor docu-
mentada.

El primer intento de hacer un recorrido
por la Historia de 1a Restauracién en Espaiia,
fue llevado a cabo en 1923 por un autor hasta
ahora desconocido y recogido en la Enciclo-
pedia Universal Ilustrada. En €l se sitda a
Murillo como el primer restaurador espafiol
con estas palabras:

“Con seguridad se pueden sentar los prin-
cipios del arte de la restauracién en Espafia,
segtin documentos fidedignos, en la segunda
mitad del siglo XVI1. En laiglesia catedral de
Sevilla, y en su Sala Capitular, restauré el
insigne Bartolomé Esteban Murillo las figu-
ras alegdricas con que Pablo de Céspedes
habia adomado los pedestales de su segundo
cuerpo arguitecténico; ademds pinté Murillo
endicha Salalos ochos medallones, represen-

tando en ellos los arzobispos de la didcesis™ 2.
Se ha podido constatar esta intervencion a
través de su bidgrafo Juan de la Vega y
Sandoval'®. Sin embargo es el estudio levado
a cabo con rigurosidad y documentacidn de
archivo por Alfredo Morales, el que viene a
aportar luz a su conocimiento, estudio que
pruebael doble interés que reportalainvestiga-
cién sobre Restauracion y Conservacién de
Obras de Arte, tanto para la propia Historia del
Arte, como para la Historia de la Conservacién
y Restauracion, doble faceta que queda perfec-
tamente recogida en el acertadotitulo: “Murillo
restaurador, Murillo restaurado™?.

Aporta ademés de las referencias exactas
sobre intervencién del artista en la obra de
Pablo de Céspedes?!, el anélisis y la interpre-
tacién de los datos que por interés al tema se
resefian:

“Se trata de la actuacion del pintor en la
Sala Capitular a partir de 1667. En reunién
que ¢l Cabildo celebré el 31 de octubre de
1667 se propuso que, finalizadas las repara-
ciones del exterior de la Sala Capitular, se
emprendiese la renovacién del interior. La
labor fue de “aderezo y pittura™ y mientras
que la pintura consistié en ocho tondos y la
Concepcidn, el resto consistié en los retoques
de los gleroficos (sic) y azul ultramarino para
la sala capitular™?,

Alfredo Morales da respuestas acercadel
grado y el signo de la intervencion con estas
palabras: “Parece l6gico pensar que la causa
principal porla que Murillo pinté ocho tondos
fue el mal estado de conservacién de los
antiguo. Si el deterioro de éstos hubiera sido
menor seguramente se hubieran retocado
como se hizo con las pinturas apaisadas de
cardcter alegérico. No obstante hay que con-
siderar Ja posibilidad de que su actuacién
fuese encaminada a la renovacién del pro-



grama iconografico de la sala. Este, tal vez,
resultarfa demasiado erudito a los canénigos
del siglo XVII, por lo que decidieron hacerlo
més asequible encargindole al pintor que
efigiara en los tondos diversos santos loca-
les en los que se resumiera el complejo
mensaje transmitido por las inscripciones,
pinturas y esculturas del siglo XVI. Tal
hipdtesis sélo pedrs confirmarse orechazarse
cuando se proceda a retirar los tondos pinta-
dos por Murillo y estudiar los restos que bajo
ellos pudiera haber, de los realizados por
Pablo de Céspedes™®,

Sobre laintervencién, se puede apreciarel
uso del término “aderezar”, entendido por
labor propiamente de decoracién del espacio
donde la obra queda expuesta. Y todo parece
apuntar que Murillo sustitayd los tondos pin-
tados por Céspedes por unos nuevos, debido
alamalaconservacién de los antiguos, tratdn-
dose por tanto de la sustitucién de una pintura
vieja por una nueva y ejemplificando el caso
de “conservacion de la pintura”, ademas de
posiblemente llevar a cabo una renovacién
del programa iconogréfico, respondiendo a
Ias “reactnalizaciones” propias de la época, y

demostrandose en ella la valoracién del artis-
ta contemporaneo, por encima de la obra del
pasado. Y parece también cierto que Murillo
no retird los pintados por Céspedes, sino que
sobre ello, “mejord”, “renovd o hizo de nue-
vo”, sindnimos de restaurar, sustentado por
las propias teorias de Pacheco.

Nosquedalapreguntasobre porqué Mun]lo
por esta intervencidn pasa a ser considerado
desde principios del siglo XX, €l pintor que
encabeza la Historia de la Restauracién de
pinturas en Espaiia. Y sobre esto también apor-
ta luz el estudio al detectar que “noticias de
dicho trabajo fueron dadas a conocer por Ceén
Bermuiidez en 1806, siendo ampliadas con pos-
terioridad por Gestoso™.

Podemos decir por todo ello, que la inter-
vencién de Murillo es la restauracién mejor
documentada y mejor conocida del siglo X VI
espaiiol, ello se debe primero a la difusién de
los Historiadores del Arte, Cedn Bermidez y
Gestoso, a su bidgrafo Juan de la Vega y
Sandoval, posteriormente recogida en el dic-
cionario en la voz restauracién de pinturas y
documentado por el citado estudio

monografico.

NOTAS

! AZCARATE, JOSE M., “Noticias sobre Velizquez
en la Corte”. Rev. Archive Espafiol de Arte, Madrid,
1960, pdg. 361-362.

2 La figura de Felipe IV ha sido estudiada en este
sentide por; JONATHAN BROWN: “Felipe TV, el
Rey de Coleccionistas™. Fragmentos. Revista de Arte,
N° 11, Madrid, 1987, pdg. 4.

3 Cabe apuntar ¢l caso de la coleccidn de D. Juan
Gaspar Enrique de Cabrera, a cuyo frente quedaba
como conservador ¢l pintor Juan Alfaroresponsable
de Ta coleccidn, que la exponia con un criterio de
ordenacidn temitico, a la vez que “restauraba cua-

dros, y pintaba series de retratos grandes y pequefios
y pequefios paisajes para completar ladecoracién de
algunos lugares”,

MORAN, MIGUEL, CHECA, FERNANDO: E!
coleccionismo en Espaiia. De la cdmara de maravi-
Has a la galeria de pinturas. Citedra. Ensayos Arte,
Madrid, 1985, pdg. 299-300.

4 Jonathan Brown, en su estudio, cita a Velazquez,
textualmente “casi como Director de Museo y con-
servador de Pinturas™. Se quiere precisar los térmi-
nos, por tratarse éste de un estudio especialmente
interesado en los mismos, sefialdndose que es un
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antecedente del Director de Museo, aunque ¢on
mayor propiedad lo es Mengs, quien sugiere ya la
idea de la cransformacidn de la coleccidn real en un
museo. Se matiza de esta forma 2l sentido de conser-
vador al frente de la coleccién real del conservador
de museo o de la coleccidn pidblica. BROWN,
JONATHAN, Opus cit. pag. 9.

El términe “Superintendente™ existe también en Es-
paiia ¥ de hecho Veldzquez fue nombrado ¢l 9 de
Junio de [643 “Superintendente de obras particula-
res”. Existe una diferencia fundamental, Rafael era
Superintendente de la ciudad de Roma, diferencia
entre “lo piblico” y “lo privado™ que marca la distan-
cia gue media entre los origenes del Conservador del
Patrimonio y ¢l Conservadorde la Coleccitn privada.
Velizquez nombrado veeder y contador, en:
CRUZADA VILLAMIL, “Anales de la vida y de as
obras de Diego de Silva Veldzquez. Escritos con
ayuda de nuevos documentos”, Madrid 1885,
AZCARATE, J.M., “Noticias sobre Velazauez en la
Corte”. Revisia Archivo Espanol de Arte, 33 (1960),
pigs. 375-385. BONET CORREA, A, “Velizquez,
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Arte, 1960, pag. 215-249.
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CRUZADA VILLAMIL, “Anales dela viday de las
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Archivo Espafiol de Arte, 1960, pag. 215-249.
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tran los nuevos criterios expositivos del rey. Pues la
reforma parece obedecer a razones estéticas arquitec-
ténicas comno a razones museisticas y expositivas”.
MORAN, MIGUEL y CHECA, FERNANDO, Ef
coleccionismo en Espafia. De la cdmara de maravi-
Has a la galeria de pintura. Ed. Cétedra. Ensayos
Arte, Madrid, 1983, pag. 267.

HARRIS, E. “La misién de Veldzquez en Ttalia”,
Archivo Espafiol de Arre, 1960, pigs. 109-136.
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nas, pintor agente encargado por ¢l Rey de la compra
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era encargado de adquirir obras en Italiz. BROWN,
JONATHAN, “Felipe IV, el rey de coleccionistas”.
Fragmentos. Revista de Arte, N° 11, Madrid, 1987,
pdg. 12,

10 “InSpagna, net 1625, Vicente Carducho ingrandisce
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tre tele di Tiziano e lo stesso Velazquez, olte a
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di corte, ingrandisce ¢ ridipinge i ritratti equestre,
talvolta dopo anni, i suoi vecchi ritratti dicorte,
ingrandisce e ridipinge i ritratti equestri di Filippo
Il e Margherita d’ Austria di Bantolome Gorzales
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ALESSANDRO: Sroria del restauro e della
conservazione delle opere d’arte. Ed. Electa, Mildn.
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VISBERT, G., La Science de Ia Peinture 11* edicion.
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RE, Teorta de la Restauracicn, Ed. Alianza, Alianza
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113; BEROQUI, P. Tiziano en el Museo del Prado.
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17 “Carducho describe el Alcdzaren 1633... y se detiene

sobre todo ante las novedades constructivas, cuya
finalidad esencial parece ser el digno acomodo de las
pinturas, “en particular con aquel hermoso salén, que
se hizo de nuevo, que cae sobre la puerta principal,
tan opulento y espacioso” y las nuevas bévedas del
Cierzo que “estdn aderezadas con muchas pinturas”.
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LAS PINTURAS
'MURALES DE LA
SACRISTIADE LA
CATEDRAL DE
JAENY SU
RESTAURACION

Juan AGUILAR GUTIERREZ
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ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO E
ICONOGRAAFICO.

Tras la conquista de Jaén por Fernando I11
se propiciaria, como en otros muchos lugares,
el paso al culto catélico de la mezquita mayor
de lamedina isldmica. Hasta el afiode 13681a
vieja mezquita cumplirfa su papel como Ca-
tedral cat6lica, bajo la advocacién de la Asun-
cién de Nuestra Sefiora. En esa fecha se
decidirfa la ejecucién de un nuevo templo
catedralicio de estilo gético-mudéjar. De esta
forma, el culto catélico se continuaria en un
edificio en el que, segiin todos los docurnen-
tos, ¢l agobio por la proximidad de las mura-
llas era una de sus principales preocupacio-
nes. Para solucionar este problema habr{a que
esperar hasta 1548, afio en el que el Cabildo
Catedralicio decidiria iniciar las obras de la
nueva fabrica.

La construccion del nuevo edificio seria
encargadaa Andrés de Vandelvirainicidndose
éste por el costado sur de la cabecera. Asf
desde 15535, fecha en que definitivamente se
demuele latorre de Alcotdn, dltimoresto dela
muralla que impedia las obras, Vandelvira se
ocupa de la direccién de las obras de las
magnificas Sala Capitular y Sacristia. En la
direccion de estas permaneceria hasta su
muerte en 1575. En ese momento, Ia obra de
la Sacristia debia estar pricticamente con-
cluida, pues dos afios después, segtin seleeen
la cartela de su boveda esta quedd cerrada?,

La Sacristia de la Catedral jienense, con-
siderada por todos como una de las més
importantes piezas de la arquitectura espafio-
la del siglo XVI, muestra a un Vandelvira
aglutinador de influencias y organizador de
formas totalmente novedosas.

La planta rectangular de ésta es analizada
porel maestro concienzudamenie, consiguien-

do la integracion perfecta en ella de todo el
mobiliario, evitando asi la obstruccién del
espacio arquitectonico. Los paramentos los
realiza mediante arcadas formadas por arcos
de medio punto, que alternan sus tamafios,
entre los que se ubican las cajoneras del
vestuario litdrgico. Las arcadas parten de
pedestales, quedando delimitadas por un par
de columnas corintias, que se corresponden
en el muro con un par de medias celumnas,
sobre ellas corre el capitel y la comisa. Por
encima de los arcos de mayor tamafio tan sélo
se encuentra el muro, mientras que sobre los
més pequefios coloca “cueros recortados”
para igualar las claves de los otros. La cornisa
y la béveda de medio caiidn, en cuyo arran-
que, a manera de lunetos, repite el disefio de
arcadas de la parte baja, cterran la Sacristia.

Planteada la resolucién arquitecténica de
la sacristia en esta forma, es evidente que el
ornato sobraba, pues los propios elementos
arquitectonicos sumaban a su funcién estruc-
tural la decorativa. Sin embargo, y pese ala
magnificencia de su arquitectura, la Sacristia
completaria su programa ornamental con al-
gunas pinturas mirales.

Estas pinturas murales se ubican en los
espacios que quedan bajo los dos arcos de
medio punto centrales en cada uno de los dos
lados menores de la estancia. La decoracién
pictérica se completd con una serie de lienzos
que representan a los evangelistas y a Santa
Maria Magdalena moribunda. Todos ellos
quedan enmarcados por pinturas murales que
simulan jaspes®.

Por lo que respecta aas pinturas murales,
los temas iconogrificos elegidos son “La
Virgen con el Niiio” que se ubica sobre el arco
de medio punto de laentrada, y los escudos de
los obispos que contribuyerona laereccion de
la Sacristia en el muro frontero.
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En el paramento de los pies de la
estancia aparece la representacién de “La
Virgen con el Niiio”. Toda la composi-
ci6n se adecua al medio punto formado
por elarco. En el centro de esta, encuadra-
da dentro de una cartela de evidente traza
seiscentista, se colocd la representacion
de la Virgen sentada pisando a la serpien-
te, sobre su regazo se celoca al Nifie que
aparece impartiendo la bendicién, mien-
tras que con su mano izquierda sostiene el
Mundo; a sus espaldas se desarrolla un
fondo arquitecténico no muy cuidado de
perspectivas y proporciones. La cartela se
remata por un querubin, siendo sostenida
por dos dngeles mancebos de estudiados
escorzos y perfecta asimilacién a su mar-
co del que parecen escapar. Ambos dnge-
les son flanqueados por jarras de azucenas
como simbolo de pureza.

En el testero enfrentado se repite practica-
mente la misma composicién. En el centro, en
un 6valo aparece el escudo de Francisco Del-
gado, Obispo de Jaén entre los afios de 1566 y
1576 en cuya fecha se levant6 la Sacristia. Su
escudo ¢s partido en dos bandas verticales. En
el campoizquierdo aparecen barras diagonales
alternado el verde v el amarillo, mientras que
en la banda derecha se ubican dos castillos. El
escudo se remata por un querubin sobre el que
se coloeé el capelo y los borlones de obispo.
Rodeando el conjunto se desarrollé la inscrip-
¢ion, “Franciscus + Delgado + Episcopus +
giennensis”. El motivo se ubica en una cartela
de similares caracteristicas alas del paramento
enfrentado, rematada por un quernbin y soste-
nida por dos dngeles mancebos que a su vez
quedan igualmente flanqueados por dos jarras
de azucenas.

Bajo esta composicién, justo en el para-
mento situado entre las parejas de colamnas

1.- Catedral de Jaén, Sacristta. Rostro de dngel mancebo. Antes de la restauracion.

"corintias encontramos dos escudos del Obis-

po Sancho Ddvila y Toledo, quien rigié los
destinos de la Catedral entre 1600 y 1615.
Estos se desarrollan sobre banderolas amari-
llas, azules, rojas y verdes. El Gvalo se divide
en dos campos verticales formando un escu-
do partido. En labandaizquierda sobre fondo
amarillo se ubican seis tortillos o roeles,
mientras que la banda derecha se soluciona
de forma ajedrezada. El escudo se remata con
la corona de marquesado y con el sombrero y
los borlenes de obispo.

El resto de las pinturas murales se limitan
alos ya sefialados jaspes de los marcos y alas
cartelas formadas por guirnaldas e inscripcio-
nes que rematan los relicarios y los lienzos de
los evangelistas y de Santa Maria Magdalena.

Segin la inscripcién encontrada en el
medic punto de “La Virgen con el Nifio”
durante ¢l proceso de restauracién, las pintu-
ras se realizaron en 1608. Esto explica la



aparicion del escudo de Sancho Dévila, bajo
cuyo mandato debieron ser encargadas. Esta
datacién queda corroborada igualmente por
las formas y componentes de las cartelas.

La inscripcion a la que nos referimos estd
bastanie deteriorada, siendo muy complicada
su lectura completa, pese a ello se puede leer:
“M°_ _ F° sSARMEN® A 8 DE D° 1608
ANOQ”. De este pintor F* Sarmiento nada se
conoce en Jaén. Tan sdlo se han encontrado
referencias de un pintor con el mismo nombre
trabajando diez afios después en Sevilla. De
ser ¢l mismeo, probablernente pudiera llegar a
Sevilla en busca de mayores oportunidades,
como yahabfan hecho otros pintores jienenses
por las mismas fecha®,

Por lo que se refiere a la composicién y
disefio la obra no es de mala calidad, aunque
tal vez adolezca de excesiva rapidez en su
ejecucion lo que simplifica en algunos mo-
mentoes su dibujo y la hace menos fuerte. Pese
a ello, la obra presenta sobre todo en los
dngeles mancebos un gran dinamisme y unos
estudiados escorzos que la hacen bastante
interesante. Interés que la restauracion leva-
da a cabo en el siglo XVIII habia diluido en
gran medida.

Para finalizar concluiremos en lo impor-
tante de ir dando a conocer estas restauracio-
nes de pintura mural por las grandes posibili-
dades de ir conformando un corpus que per-
mita conocer y datar -como en este caso de las
pinturas murales de la Sacristia de Jaén- esta
faceta de Ja pintura de 1a que hasta el momen-
to tampoco se conoce y valora,

CONSERVACION Y RESTAURACION®

Técnica de ejecucion.
Como ya se ha visto, el conjunto decora-

2.- Catedral de Jaén. Sacristia. Rostro de dngel man-
cebo. Después de la restauracion.

tivo mural de la Sacristia de la catedral de
Jaén se compone de pinturas figurativasenla
luz de los arcos de los lados menores y de
pintura iluseria que imitan cartelas, escudos y
marcos de jaspes en tres de sus cuatro para-
mentos.

Las pinturas se encontraban recubiertas
de un estrato de polvo y suciedad general y en
algunas ocasiones de repintes. Tras los andli-
sis realizados “in situ”, ¢l estrato pictérico se
reveld compuesto por un aparejo de yeso y
colade 1,5 mm. de grosor aproximadamente.
Esta preparacion se adapta perfectamente a
las irregularidades del muro, que estd forma-
do por sillares de piedra arenisca. La pelicula
pictérica es de 6leo y esta aplicada en diferen-
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tes capas, de las que la subyacente de
preparacién pudiera haber sido realizada
al temple. Cubriendo las pinturas se en-
contrd una capa de barniz de origen oleo-
so muy oxidado.

Estado de conservacién

El estado de conservacion general que
presentaba estaba determinado por los
procesos de deterioros propios de los
materiales empleados, intervenciones pos-
teriores que se habian producido en los
conjuntos y suciedad en general.

Soporte

El soporte de las pinturas es de piedra
con mortere de cal ¥ arena en las juntas.
Aparece en general en buen estado, apre-
cidndose una importante disgregacion en
las juntas de los sillares.

. Base de preparacidn

Labase de preparacién se presentaba bas-
tante compacta, encontriandose exfoliaciones
entodo el drea correspondiente a las juntas de
los sillares y en zonas puntuales. En estas se
debia, a una presumible concentracién de
cola en el aparejo de preparacién.

Pelicnla pictorica

El estado de conservacién en que se pre-
sentaba la pelicula pictérica estaba determi-
nado por los procesos naturales de deterioro
del mismo material; de 1abase de preparacion
y del soporte de piedra. Asi se encontraba
pulverulenta en dreas concretas y muy
exfoliada en extensas zonas.

Estrato superficial
Como estrato superficial se encontrd, en
primer lugar sobre la superficie pictérica, una

3.- Catedral de Jaén. Sacristia. Detalle de un dngel mancebo.

gruesa capa de polvo que cubria de manera
uniforme todo el conjunto de los paramentos.
Hay que sefialar Ia accién degradante que el
polvo, como elemento catalizador de 1a hu-
medad ambiental y portador de partfculas
sulfurosas, desarrollaba sobre la base de pre-
paracién de carbonato y del estrate de la
pelicula pictdrica,

A todo ello hay que afiadir que sobre el
conjunto pictérico aparecian distintos reto-
ques orepintes. Algunos, como en el caso de
las pinturas figurativas, bastante burdos. In-
cluso en el intradds del arco de acceso a la
Sacristia el repinte cubrfa Ja presumible fir-
ma de] autor de las pinturas, Esta fue cealiza-
da en un temple oleoso, mientras que su
repinte fue hecho al 6leo, lo que ralentizé su
proceso de recuperacion.

Tratamiento
El criterio de intervencién fue el de recu-



perar el espacio policromado de la Sacristia
realizando un tratamiento de consolidacidn,
limpieza y reintegracion sobre las pinturas
murales.

Las diferentes fases en que se dividié el
tratamiento fueron las siguientes:

.- Documentacién grifica, y andlisis
histérico-artistico.

2.- Tratamiento de emergencia.

3.~ Limpieza superficial.

4.- Consolidaci6n y fijacién delabase de
preparacién.

5.- Consolidacién de la pelicula pict6ri-
ca.

6.- Fijacion de la pelicula pictérica.

7.- Eliminacién de bamices oxidados vy
repintes.

8.- Reintegraci6n de las faltas de color,

Q.- Capa de proteccidn.

10.- Reportaje gréfico.

1.- Documentacion grédfica, y andlisis
histérico-artistico.

En esta primera fase se recogié
pormenorizadamente toda aquella documen-
tacién relativa a la obra y al estado de conser-
vacién en que se encontraba. Estas observa-
ciones se reflejaron en grificos y fotografias.
Asimismo, se llevé a cabo el estudio
histdrico-artistico previo a la restauracién.

2.- Tratamiento de emergencia.

Las dreas que presentaban mayor peligro
de desprendimientos fueron tratadas con ma-
yor celeridad. En esta intervencion previa se
consolidaron aquellos estratos que estaban
amenazados por un desprendimiento inme-
diato, Esta consolidacién paralizé el proceso
de degradaci6n hasta gue se realiz6 su defini-
_ tiva restauracidn.

4.- Catedral de Jaén. Sacristia. Escudo del Obispo
Sancho Ddvila y Toledo.

3.- Limpieza superficial.

Antes de iniciar el tratamiento de consoli-
dacién se retiraron de la superficie todos
aqueltlos estratos ajenos al original que no
alteraban la superficie pictérica. Especial-
mente el estrato formado por capas de polvo,
depdsitos organicos, etc.

4.. Consolidacion y fijacién de la base de
preparacion.

Posteriormente se consolidé el soporte ¥
la base de preparacidn, que se presentaba
disgregada y exfoliada. El tratamiento se rea-
liz6 por inyeccién e infusién de acetato de
polivinilo hidratado a diferentes concentra-
ciones.
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. &< Consolidacién de la pelicula pictori-
" La pelicula pictérica se presentaba, con
una ligera pulverulencia en general,
acentudndose esta en aquellas zonas donde la
pelicula pictérica era menos gruesa. La con-
solidacién se practicé con Paraloid B-79 al
4% en disolvente Nitroceluldsicouna, es de-
cir, una resina acrilica disuelta en disolvente
organico. El tratamiento se desarrollé por
impregnacién y pulverizacién en dreas y co-
lores.

6.- Fijacion de la pelicula pictérica.

En la pelicula pictdrica, que se encontraba
exfoliada de labase de preparacion, se realizé
un sentado de color, para fijarlas. Para ello se
utilizé un adhesivo Acrilico, acetato de
polivinilo hidratado a diferentes concentra-
ciones.

7.- Eliminacion de barnices oxidados de
repinftes.

Tras la consolidacion, se eliminaron de la
superficie todos aquellos estratos que resuita-
ban ajencs a la pelicula pictérica: barnices
oxidados, fijativos antiguos, suciedad, man-
chas, exceso de consolidantes, etc. Asimis-
mo, se retiraron aquellos repintes que estaban
distorsionando la adecuada visién del origi-
nal. Paraello se utilizaron disolventes orgéni-
cos en diferentes concentraciones,

8.- Reintegracidn de las faltas de color.

En lareintegracion de las faltas, se distin-
guié entre las producidas por el desprendi-
miento de la pelicula pictérica erosionada y
las pérdidas que ocasionaban lagunas en la
vision general de las pinturas,

En el primer caso, las faltas se integraron
en ¢l conjunio mediante la ejecucion de una

5.- Catedral de Jaén. Sacristia. Angel mancebo.

veladura de color, en un tono més bajo que el
del original. En el segundo supuesto las lagu-
nas se reintegraren también con una veladura
de color, recomponiendo los elementos com-
positivos que se habian perdido y determinan-
do la reintegracién con un rayado de lineas
perpendiculares y paralelas. Hstas permiten la
identificacién posterior de las reintegracio-
nes, y posibilita el juicio critico de las 4reas
originales.

Los colores utilizados en estas reintegra-
ciones fueron acuarelas de la marca “Widson
and Newton” en su variedad de colores “per-
manente”,

9.- Capa de proteccifn.
Como estrato de proteccién de las pintu-



ras se utilizé resina acrflica pulverizada en
diferentes concentraciones. Esta sirve de
estrato separador y protector de las pinturas,
permitiendo revelar su colorido formal y
presentar la superficie con una textura y
matiz untficado.

10.- Reportaje grifico.

Las distintas fases de los trabajos fueron
recogidas fotogrificamente y en gréficos y en
planos, detallando los procesos e intervencio-
nes. Igualmente, se llevé a cabo un segui-
miento de todos los procesos de intervencion
a que fue sometido todo el conjunto.

NOTAS

1 FElapariado “estudio histérico-artistico & iconografi-
co” de las pinturas ha sido realizado por el grupe
“Octdgone, historiadores del arte”. Por tanto son
coautores de este los siguientes miembros del equipo:
Juan Antonio Arenillas, José Ramén Barros, Merce-
desFerndndez, Juan Carlos Hemdndez y Josefa Mata.

2 Sobre 1a fabrica de la Sacrist(a de la catedral de Jaén
puede consultarse CHUECA GOITIA, Femnando:
Artes yartistas. Andrés de Vandelvira. Madrid, 1954,
Del mismo autor es interesante su cbra Andrés de
Vandelvira. Jaén, 1971, Asimismo, debe consultarse
GALERA ANDREU, Pedro: La catedral de Jaén.
Ledn, 1983,

3 Sobre estos lienzo véase GALERA ANDREU, Pe-
dro, LOPEZ PEREZ, Manuel, ULIERTE VAZQUEZ,
M? Luz: Cardloge monumental de Ia ciudad de Jaén
¥ su término. Jaén, 1985, Pag. 101.

4 Véase MURQOREJON, Antonio: Decumentos para
la historia dei arte en Andalucia. Tomo VIIL Sevilla,
1935, Pdg. 83.

5 Los trabajos de conservacién y restauracién de las
Pinturas murales de la Sacristia de ka Catedral de

Jaén, se iniciaron el dia dos de Agosto de 1992
concluyéndose a finales del mismo mes. Enlos traba-
jos intervinoc un equipo compueste por cuatro
restauradores, “Octégono, historiadores del arte” y
Concepcién A. Linares Robles como dibujante. El
criterio especifico de intervencién y tratamiento, fue
revisado por £l Departamento de Bienes Muebles de
la Consejeria de Cultura, correspondiende el cargo
presupuestario a “Productora Andaluza de Progra-
mas” y la contratacién de los trabajos al “Equipo
Andalucia 927,

El proyectode conservacidn y restauracidn realizado,
tvo como fin primordial el estudio, 1a consclidacidn
y restauraci6n de una superficie aproximada de die-
ciocho metros cuadrados de pintura mural.

La realizacin de la obra ha supuesto por paste del
equipode restauradozes y de Jos trabajos complemen-
tarios, un total de ochocientas cincuenta horas de
trabajo.

El procese de restauracién se inicid tras haber valo-
rado Ja técnica de ejecuci6n de las pinturas, su estado
de conservacidn y su historia material.
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RESUMEN

En este trabajo ofrecemos, agrupados por
temadtica y por géneros en ¢l primero de los
casos, el asombroso patrimonio artistico que
posey6 D, Sancha de Mendoza, esposade D.
Francisco Centurion, I Marqués de Armuiia.
Con ello pretendemos contribuir al estudio,
alin en cieres, de lo que entendemaos consti-
tuird un capitulo bésico en la historiografia
artistica espafiola en general y de la granadina
en particular, nos referimos al coleccionismo
artistico'.

1. INTRODUCCION.

Si hay dos rasgos claramente definitorios
de la Granada del Antiguo Régimen, éstos
son su fuerte acento nobiliario ¥ su gran
dimension religiosa. Palacios, convenios y
parroquias constituyen los edificios més nu-

" merosos, visibles y representativos de su en-

tramado urbano. Deniro de los primeros los
vinculados con los Mendoza serfan auténti-
£OS Museos vivos.

No.se trata de una afirmacién gratuita, ya
que por fortuna, entre otros, conservamos el
inventario de los bienes realizados ala muerte
del V Marqués de Mondéjar y VII Conde de
Tendilla, D. Tfigo Lépez de Mendoza, asi
como el de su prima, D®. Sancha de Mendoza,
biznieta de D. Bernardino de Mendoza, cuar-
to hijo del [ Marqués de Mondéjar v I Conde
de Tendilla?

Aunque ambos son de un gran interés,
pues incluyen pinturas, esculturas, tapices,
objetos para el culto, vestuario, mobiliario,
hasta llegar incluso a los libros que conforma-
ban sus amplias bibliotecas, nos centraremos
en el de Dona Sancha de Mendoza, por ser

mucho mas explicito que el anterior, ademés
de ser el primero en el tiempo.

2.D% SANCHA DE MENDOZA Y SU
ENTORNO FAMILIAR.

Huelga, por ser muy conocido, dedicar
algunas lineas a poner de manifiesto la enor-
me importancia y trascendencia que en todos
los érdenes, y especialmente en el campo de
las artes, tuvo enlos albores de la Modernidad
Ia Casa de los Mendoza. La Ilamada rama
séptima, la de los Marqueses de Mondéjar y
Condes de Tendilla, quedaria vinculada es-
trechamente al Reino de Granada, ya desde
los mismos comienzos de su Reconquista, en
la persona del mencionado D. fiiigo Lopez de
Mendoza, I Marqués de Mondéjar y IT Conde
de Tendilla, quien serfa nombrado por los
Revyes Catdlicos, tras la Toma de la Ciudad y
en premio a sus muchos servicios, alcalde de
1a Fortaleza de la Alhambra y Capitén Gene-
ral del Reino de Granada.

Enlos Jardines del Partal, frente ala Torre
de las Damas del recinto athambrefio, edific
su palacio, que sus sucesores moraron hasta
1718, en que siendo desposeidos de sus car-
gos por Felipe V por haber defendido la cansa
del Archiduque Carlos en la Guerra de Suce-
sién, su iiltimo poseedor inand6 derribarlo.

De entre los nueve hijos que tuvo el I
Marqués de Mondéjar con su segunda mujer
D*. Francisca Pacheco -con la primera, su
prima hermana, D*. Maria Laso de Mendoza,
no tuvo descendencia-, sobresalen, aparte del
primogénito, Lois Hurtado de Mendoza, que
heredé los titulos y los cargos, el cuarto y el
quinto. Este fue D. Antonio de Mendoza,
Primer Virrey de México y posteriormente de
Perd, mientras aquél, D. Bernardino de
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Mendoza y Pacheco, que seria el primer esla-
bén de la segunda rama de los Mendoza
granadinos, casé con Elvira Carrillo de Cér-
doba, siendo los bisabuelos de 1a citada D
Sancha de Mendoza.

D. Bemardino de Mendoza y Pacheco
vivié en su palacio del Campo del Principe -
hasta hace poco sede del Hospital Militar-, y
desempeiié significativos y rentables cargos -
Capitdn General de la Mar, Contador Mayor
de Castilla, de los Consejos de Castilla yde
Guerra-, De entre sus nueve hijos sobresale
especialmente el primogénitio; Juan de
Mendoza y Carrillo, General de las Galeras
de Espafia, Comendador de Mérida, pertene-
ciente a la Orden de Santiago, y alcaide de
Cartagena, quien casé con D, Juan de Cérde-
nas, muriendo ahorcado en el desastre de Ia
Herradura.

De este matrimonio nacieron cuatro hijos,
destacando el mayor, llamado igualmente
Bernardino de Mendoza, quien casé con D®,
Leonor Marfa de 1a Vega, naciendo solamen-
te la ya mencionada D*. Sancha de Mendoza®,

Son bastantes las noticias que poseemos
de esta ilustre dama de ia nobleza granadina.
Mas para no fatigar al lector solamente hare-
mos referencia a sus dos matrimonios. Asi
pues en primer lugar estuvo casada con su
primo D. Antonio Enriquez de Portocarrero,
disolviéndose el vinculo por impotencia del
marido, en 1605. En este mismo afio casé con
D. Francisco Centurién y Mendoza, Il Mar-
qués de Armuiia® y segundogénito del IT Mar-
qués de Estepa, D. Juan Bautista Centurién ¥
Negroén, naiural de Génova®,

Elmatrimonio tuvo un solo descendiente:
D* Leonor Maria de Mendoza Centurién,
quien, en 1626, previa licencia papal, casé
con su tio carnal, el hermane de su padre, D,
Adén Centurién y Cérdoba, I Marqués de

Estepa, viudo de D*. Mariana de Guzm4n, sn
primera mujer®.

De D, Sancha de Mendoza sabemnos que
muri6el 13 dejunio de 1633, siendo enterrada
al dfa siguiente en la capilla mayor de la
Parroquia de San José. De él, de su marido,
quien segiin Enrfquez de Jorquera mantuvo
una intensa vida social en esta ciudad hasta
1640, no sabemos ni dénde, ni cudndo murid.
Sélo podemos decir que no se enterré con su
mujer, pues su defuncién no aparece registra-
daenel librorespectivo de la citada Parroquia
albaicinera, y que su 6bito tuvo que ser poste-
rior. Con toda probabilidad, se trasladé a vivir
a Madrid, por lo que debido a esto, en ese
nismo afio-1640-, entra a ser Caballero Vein-
ticuatro de Granada, Felipe Castillo, tomdn-
dolo a renta de dicho Marqués de Armufia’.
Inclusoatinnos aparece documentadoen 1646,
yaque en tal afio, afirmando estar en la Corte,
aplaza porun afio el cobro de 1.866 reales que
le debia por venta de trigo Juan de Alcaraz,
vecine de Granada®.

3. SECUENCIA DE LOS HECHOS
PREVIOS AL INVENTARIO EN Sf.

Como hemos adelantado, el 14 de junicde
1633 recibiasepulturaenlacriptade la capilla
mayor de la citada Iglesia albaicinera, D",
Sancha de Mendoza. Su féretro, como clara-
mente se anotaen su partida de defuncion, «se
truxo de la Parroquia de San Cecilio de donde
€ra parroquiana»®,

A los pocos dfas de su fallecimiento, exac-
tamente el 26 de junio de 1634, su tinica hija
¥ heredera, D*. Leonor Maria de Mendoza,
mujer de Adédn Centurién, I Marqués de
Estepa, en virtud del poder que tenfa recibido
de su marido, albacea testamentario de sy
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suegra, otorgado en Granada el 10 de junio
pasado, para poder nombrar administrador de
los bienes del mayorazgo que instituyé en
esta ciudad y en la de Guadix D. Bemardino
de Mendoza y D?. Elvira Carrilio de Cérde-
nas, tatarabuelos de sumujer, nombra para tal
cargo, con efectos desde el 14 de junio de
1633,aD. Juan de Valdiviay Hurtado, vecino
de Granada -recordemos que en este mismo
dia recibié cristiana sepultura su madre'?, I,
Sancha de Mendoza-,

Casi al mes, el 20 de juiio, el mencionado
I Marqués de Estepa, Adén Centurién, como
marido de D*. Leonor Maria de Mendoza, tras
afirmar de nuevo que su suegra, D*, Sanchade
Mendoza, ya es difunta y €l su albacea testa-
mentario, suplica al Alcalde Mayor autoriza-
cién para proceder a inventariar sus bienes.

Aldiasiguiente -el 21 de julio- el licencia-
doD. Francisco de Valcdreel, Alcalde Mayor
de Granada, autoriza la realizacién del dicho
inventario.

ElMarqués lo comienza pronto, concreta-
mente ¢] dfa 23, mas s6lo se inventarian seis
sillas y unas alfombras, dejéndolo en este
estado, sin dar mds explicaciones'!,

Habr4 que esperar hasta el 18 de octubre, -

cuando, estando en Madrid, autoriza a su
mujer -D* Leonor Maria de Mendoza- a
llevarlo a cabo, ddndole poderes incluso para
que se Io pudiera encargar a otra tercera
persena. Asilohizo la susodicha, en Granada,
el 18 de agosto del afio siguiente -1634-,
confiandoselo a su leal servidor D. José de
Figueroa'?.

D. José, que realizd el inventario entre el
19 y el 23 del mismo mes, tuvo que ser una
persona con una buena preparacién cultural,
ademds de ser muy pulcro y meticuloso, espe-
cialmente cuando se trata de obras de arte,
como ya se comprobard.

4.BREVES CONSIDERACIONESEN
TORNO AL INVENTARIO.

Como adelantdbamos, este amplisimo
inventario es de una enorme precisién, ya
que en €] se recogen con gran detalle todos
los bienes muebles, del mé4s variado tipo, de
Ia difunta, D". Sancha de Mendoza -bubiera
sido altamente ilustrativo haberlo presenta-
do completo, pero esto deber4 ser objeto de
una amplia publicacién monografica poste-
rior-.

Por tal motivo nos cefiiremos a la pintura
-¢l capitulo de mayor envergadura- y a la
escultura -representada en menor cantidad-.

Somos conscientes que dejamos al mar-
gen apartados tan significativos como los
objetos de culto y la plateria, donde se rela-
cionan entremezclados objetos de uso coti-
diano con otros muy excelsos, sin lugar a
dudas de tipo suntuario. [gual sucede con las
cerdmicas ¥ el cristal, donde nos encontra-
tnos ampliamente representados los princi-
pales centros productores espaiioles y euro-
peos. Finalmente, el dltimo apartado, aparte
del mobiliarie y los carruajes, incluso la
relacion completa de sus esclavos, seriael de
los libros que conformaban su amplia biblio-
teca. Aqui domina la temdtica religiosa, mas
también hay un amplio niimero de ejempla-
res de historia espafiola, europea ¢ incluso
hispancamericana, junto a teatro, poesia y
arie, bien en espafiol, latin, portugués e in-
cluso italiano.

5. DESARROLLO DEL INVENTA-
RIO.

Comenzaremos por el capitulo de pintura,
por ser €l més ampliamente representado. A
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priori advertiremos que D. José de Figueroa,
encargado de realizar el inventario, tuvo ne-
cesariamente que ser una persona bastante
experta en la materia. Ademds, por los mu-
chos detalles que proporciona, sospechamos
que conté con otros inventarios anteriores,
donde se recogerian detalladamente parte de
estos cuadros. Lo primero queda demostrado
porque sefiala si el cuadro, en Hneas genera-
les, es bueno o malo, si es lienzo o tabla,
abocetado o no, al éleo o al ternple, ete. Y lo
segundo porque entendemos que cuando se-
fialaquetal cuadro es copiade otro-y sonmuy
numercsas las copias de autores espaiioles y
sobre todo italianos y flamencos- esa infor-
macidn le tenia que venir dada de antemano -
con toda probabilidad por miembros de la
misma familia, que conocian muy bien la
trayectorta de su magnffica coleccién de pin-
turas-.

Sobre la veracidad de las autorias que se
dan en este inventario para bastantes cuadros
-en &l figuran obras de los grandes maestros
italianos {Tiziano, Caravaggio, Comreggio,
Rafael, etc.); flamencos y holandeses (El
Bosco, Brueghel de Velours, Adrian de Utrech,
etc.) o espaiioles (Ribera o El Greco), delibe-
radamente no vamos a entrar. Comeo es mone-
da comun en estos casos, esta magna colec-
cién con el tiempo se desmembraria, aunque
algunos de los cuadros citados confiamos gue
ain estén en poder del actwal Duque del
Infantado, en quien confluyeron los titulos
nobiliarios aqui mencionados.

En la mayoriade estos casos, tales afirma-
ciones nos infuden cierta sospecha, ya que es
muy normal, al hacer el inventario y posterior
tasacién de unos bienes, que los herederos,
por muchas razones de todos conocidas, tien-
dan a sobrevalorarlos, Aungue, en este caso
concreto, al ser heredera nica no existe tal

interés -se trata simplemente de un inventario
y nada mds, de ahi que se especifigue muy
claramente si es andnimo, copia de autor
conocido, u original-. Esto nos inclina a darle
bastante credibilidad. Aligual que el hechode
que se trate de un miembro destacado de la
Casa de los Mendoza, cuyo interés por las
artes en general y el coleccionismo en particu-
lar, como ya hemos sefialado, es de sobra
conecido. Por tiltimo, no debemos olvidar que
algunasobrasitalianas le vendrian a D, Sancha
Mendoza a través de su marido, D. Francisco
Centuridn, miembro de una de lasmds ilustadas
familias de 1a nobleza genovesa al servicio de
la Monarquia Espafiola a lo largoe del quinien-
tos -destaquemnos, muy especialmente su tio
camal, el hermano de su padre, D. Alejandro
Centurién y Negrén, arzobispo de Génova, -
gobermador de Ravena y Ferrara y nuncie en
algunas ocasiones ante Felipe IIT.

" Entrando a analizar el inventario en sf,
tenemos:

5.1 PINTURAS.
5.1.1. DE TEMA RELIGIOSO.

Son en total setenta obras que pueden
quedar desglosadas del siguiente modo:

A. Cuadros de autor conoecido:

Un cuadro de San Franciscoen lienzo, de
dos varas de alto y siete cuartas de ancho (167
x 146 cms.), de mano de Caravaggio, con
guarnicién negra.

Una rabla de la Magdalena de mano del
Correggio, de poco mas de una vara (83.59
cms.) de largo, con la guarnicidn, y menos de
una de ancho, con la grarnicion dorada y
negra.



Un cuadro de San Jerénimo de mano de
Juan de Hemse'?, de una vara de largo y una
vara, menos una sesma de ancho (83.59 x
69.66 cms.), con la guarnicidn dorada y negra.

Un lienzo, de tres cuartas de lato y dos
tercias de ancho (62.67 x 55.72 cms.), con
Cristo Nuestro Sefior Coronado de espinas y
con un trozo de cruz en la mano, de la del
Griego.

Una tabla de la Expiracién de Cristo
Nuestro Sefior con San Juan y la Virgen, de
mano del Bonarretta'; con guarnicién de
¢bano, de tres cuartas de largo y algo menos
dedostercias de ancho (62.67 x 55.72 cms.).

Un lienzo, con guarnicién de oro y negro,
de un Rostro de Cristo Nuestro Sefior, de dos
tercias poco menos de alto y media vara de
ancho (55.72 x 41.79 cms.); de mano de
Raxes, el Viejo's.

Un cuadro de Santa Isabel, Nuestra Sefio-
ra, Santa (Ana) y los dngeles, de mano del
Corral'é, de nueve cuartas de alto y siete de
ancho (188 x 146.23 cms.).

Otro cuadre de San Anfonio de la misma
manera ¥ tamafio, del Corral, como el de
antes.

Una cabeza de San Sebastidn, de dos
tercias de alto, cuarta y mediade ancho (55.72
X 31.33), de mano de Ribera.

Unlienzo,devarayterciadelargo(111.45
¢ms,) y vara y tercia de ancho poco menos, de
Santa Catalina de Siena y Cristo Nuestro
Sefior, de mano de Salvio'”.

Un lienzo, con su gouarnicién dorada, del
Suefio de Adam de mano de Palenque'®, de
dos varas y media de largo y dos y cuarta de
ancho (208.97 x 188.07 cms.).

Otro del Martirio de Santa Catalina, de
tres varas de largo v dos y media de ancho
(250.77 x 208.97 cms.); de mano del Fraile
de los Martires”.

B. Cuadres andnimos.

Un cuadro (triptico) de pintura flamenca
con el Nacimiento, de una vara de alto y una
vara poco menos de ancho (83,59 x 83.59
cms.); con dos puertas, en una la Presenta-
cién y en la otra los Reyes -Magos-.

Uncuadroen lienzo, de varamenos sesma
alo largo y de alto tres cuartas (69.66 x 62.67
cms.), con Santa Isabel, el Nifio y San Juan
Bawutista bebiendo, con guarnicién grande
dorada y negra.

Orro lienzo, del mismo tamaiio (69.66 x
62.67 cms.) y guarnicidn que el anterior, con
el Niito dormido y la Virgen con el dedo en la
boca para que calle San Juan.

Un cuadro de la Corenacion de Espinas,
con su guarnicién dorada y negra, de vara y
ochava a lo largo y vara menos ochava de
ancho (94.03 x 73.15 cms.).

Los Doce Apdstoles de mala pintura, de
tres cuartas de alto y menos de dos tercias de
ancho (62.67 X 55.72 cms.).

Un lienzo, de dos tercias de alto y media
vara de ancho (55.72 x 41.70 cms.); de Nues-
tra Sefiora del Rosario con el Nifio y muchos
serafines, sin guarnicién.

Un lienzo, de vara a lo largo y vara menos
ochava a lo ancho (83.59 x 73.15 cms.); de
Jacob y Esaii de noche.

Un lienzo de San Juan Evangelista, de tres
varas de alto y siete cuartas de ancho (250 x
146.23 cms.); sin guarnicién.

Otro de San Juan Bautista del mismo
tamafio.

Un cuadro del Descendimiento de la Cruz,
de media vara, poco menos de alto y media
vara, menos tres dedos, de ancho (41.79 x
36.39 cms.).

Orro lienzo, conuna guarnicién de espejo,
de una tercia de ancho y algo mis de largo,
retrato de la cabeza de San Anastasio.
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Un lienzo de Nuestra Sefiora de la Sole-
dad, de dos varas de largo y vara y cuarta de
ancho (167.18 x 104.48 cms.).

Otro copia de la misma, poco mis 0
menos.

Un lienzo de Santa Teresa, de varay cuaria
de alto y una de ancho (104.48 x 83.59 cms.).

Orro lienzo de Santa Teresa, de dos varas
de largo y vara y cuarto de ancho (167.18 x
104.48 cms.).

Un lienzo de Nuestra Sefiora de la Con-
cepcién, con su guamicién dorada y negra, de
vara y cuarta de alto y vara y dos tercias de
ancho (104.48 x 139.31 ¢ms.).

Otro cuadro de Nira. Sefiora de la Con-
cepcién, dedos varas de altoy varay mediade
ancho (167.18 x 125.38 cms.).

Un cuadro de la Asuncion de Nuestra
Sefiora, con guarnicién en blanco, de dos
tercias de largo y media vara de ancho (55.72
x 4179 cms.).

Un cuadro de tabla, con si guamicién
dorada y negra, de Nuestra Sefiora, el Nifio,
San Juan y dngeles, pintura de Roma antigua,
de dos tercias de largo y media vara de ancho
(55.72 x 41.79 cms.).

Un lienzo, de varay media de largo y vara
+y cuarta de ancho, del Descendimiento de la
Cruz.

Otro, del mismo tamafio, conr San Jerdni-
mo nuerto con unos dngeles.

Otro del mismo tamafo (188 x 53.72
cims.), con guarnicion negra y ore, de San
Hermenegildo.

Otro cuadroal temple, de dos varas (167.18
cms.), poco mds, de largo, de la Paciencia.

Un lienzo de San Pedro crucificdndolo,
de dos varas de largo, poco menos, y vara 'y
cuarta de ancho ¢(167.18 x 104.48 cms.).

Una tabla, con su guarnicion dorada, del
Descendimiento de la Cruz, de dos tercias de

alto y media vara, poco menos de ancho
(55.72 x 41.79 cms.).

Otra tabla de Santa Ana, Santa Isabel,
SanJuan, el Nifio Jesiis y unos dngeles echan-
do flores, con gnamicién dorada y negra, de
media vara de alto y una tercia, poco mas, de
ancho (41.79 x 27.86 cms.).

Un lienzo de un Nifio Jesis, con gnami-
cién dorada y negra, de més de siete cuartas de
alto y mds de una vara de ancho (146.23 x
83.59 cms.).

Un rostro de Nuestra Sefiora, con guarni-
cién dorada, de dos tercias de alto (55.72
cms.) y poco menos de ancho.

Un Henzo al temple, con guarnicién de oro
y negro, del Hijo Prédigo, de vara y tercia,
poco mds, de alto y vara y cuarta, poco mds,
de ancho (111.45 x 104.48 ¢ms.).

Tres lienzos, con guarniciones doradas ¥

‘negras, de vara y media de alto y dos de largo

(125.38 x 167.19 cms.), con la Historia del
Hijo Prédigo.

C. Copias de anfores conocidos.

Un cuadro de NuestraSefioray el Nifiosin
guarnicién, de una vara menos ochava de
largo y dos tercias de ancho (73.15 x 553.72
cms.); copia de una pintura de Don Pablo
Veneroso™.

Un lienzo del Juicio, copia de uno de
Noalejo?,

Un lienzo del Martirio de San Cristébal,
de tres varas y media de largo y tres varas
menos cuarta de ancho (292.56 x 229.88
cms.), copia de Horacio Borjani™.

Otro del mismo largo y més de dos varas y
media de ancho {208.97 cms.), de San Cristd-
bal con el Nifio a cuestas, copia del mismo.

Otre del Nacimiento, copia de José de
Arpinas®, de tres varas de alto y dos de ancho
(250.77 x 167.18 cms.).



Otro de la Adoracién de los Reyes del
nusmo tamafio (250.77 x 167.68 cms.), copia
de Roma.

Otro de la Columna, de nueve cuartas de
alto y seis de ancho (180 x 125.34 ¢ms.);
copia de Caravaggio.

Un lienzo, de tres varas de aito y dos de
ancho (250 x 167.18 cms.); de San Miguel,
copia de Rafael de Urbino.

Un cuadro, de dos varas menos sesmaalo
largo y vara y cnarta de ancho (153.25 x
104.48 cms.), del sacrificio de Abraham, co-
pia de mano del Caravaggio.

Un lienzo de San Juan Bautista, de tres
varas de alto y dos de ancho (250.77 x 167.18
cms.); copia de Borjani*.

Otro del mismo santo, copia del
Gongino™, de dos varas, poco menos, de
largo y siete cuartas (146.23 cms.), poco
menos, de ancho.

Un lienzo de la Samaritana, con su guar-
nicién dorada y negra, de nueve cuattas de
largo, varay dos tercias de ancho (188 x 55.72
cms.); copia del Luqueto®.

Otro lienzo, de dos tercias de alto y media
vara de ancho (55.72 x 41.79 cms.), Refrato
de San Pedro y San Pablo, copia de la Capi-
lla Real”.

Un lienzo de la Magdalena, copia del
Corezo®, con su guarnicién dorada y negra,
de vara, poco més, de ancho y vara y tercia de
alto (83.59 x 111.45 cms.).

Un cuadro del Sefior San Jerdnimo, del
mismo tamaiio (una cuarta de largo, 20.89
¢ms.), en lamina, copia de Ribera,

5.1.2. PAISAJES, BODEGONES Y TE-
MAS POPULARES.

Son un total de cincuenta y seis cuadros,
que siguiendo el esquema anterior

desglosamos del siguiente modo:

A. Cuadros de antor conocido.

Un paisaje, de vara, poco menos, de largo
y dos tercias de ancho (27.86 cms.), de mano
de Nicolds?,

Un lienzo de un florero, de dos varas y
cuarta a lo largo y dos menos ochava a lo
ancho (188.07 x 156.74 cms.), de mano del
Bosce, sin guarnicién.

Otro paisaje, de vara menos ochava de
largo (73.15 cms.) y poco menos de dos
tercias a lo ancho, del mismeo -EI Bosco-.

QOtro paisaje, de vara y sesma a lo largo,
poco mds, y vara menos dos dedos (79.99
cms.) a lo ancho, de mano de Adrian®,

Otro paisaje, de vara y cuartaalo largo y
vara a lo ancho (104.48 x 83.59 cms.), del
mismo -Adridn-.

Otro paisaje, de tres coartas a lo largo ¥
media vara a lo ancho (62.67 x 41.79 cms.),
de mano de Nicolids®.

B. Copia de autor conocido.

Un lienzo de un paisaje, de vara y cuarta
a lo alto y vara menos doceavo de ancho
(104.48 x 76.69 cms.}; copia de Brogue™, sin
guamicién,

C. Cuadres anénimos.

Un lienzo de una cabaiia, de vara y media
de largo y cinco cuartas de ancho (125.38 x
83.44), sin guarnicion.

Un lienzo de unas ruinas, con una guar-
nicién en que estd, de vara y media de largo
y vara y sesma de ancho (125.38 x 97.52
cms.}.

Otro de un barco en la mar, del mismo
tamadio (125.38 x 97.52 cms.).

Un lienzo de la ciudad de Ndpoles, de dos
varas y media, poco mis o menos, a lo largo

127



128

y vara y tercia a lo ancho (125.38 x 111.45
cms.) sin guarnicién.

Otro de la ciudad de Génova, del mismo
tamafio (125.38 x 111.45 cms.).

Otro paisaje, con guarnicidn pintada ne-
gra, de vara y ochava alolargo yuna varaalo
ancho (94.03 x §3.59 cms.).

Otro paisaje de unas frutas, de una vara a
lo largo y tres cuartas, poco més, a lo ancho
bosquexado (abocetado), con guarnicidn de
ébano.

Un cuadro con una mugjer, un perrvo y un
paisaje, al temple con guarnicién de oro y
negro, de siete cuartas a lo largo y seis a lo
ancho (146.23 x 125.34 cms.).

Ocho cuadros de los tiempos y paisajes al
temple, con guarnicion dorada y negra, de dos
varas, poco menos, alo largo y vara y terciaa
lo ancho {111.45 cms.).

Diez y seis paisajes v frutas, de vara y
ochava a lo largo y vara a lo ancho (94.03 x
83.59 cms.), todos con guarniciones doradas
Y negras.

Orro bosquexado (abocetado) de Trova,
de dos varas a lo largo y vara y dos tercias de
ancho (167.18 x 55.72 cms.).

Otro de un paisaje al temple, de dos varas
a lo largo v una de ancho (167.18 x 83.59
cms.).

Otro lienzo de un nifio subido a un perro,
de vara y media, poco mis, de alto y vara y
tercia de ancho (111.45 cms.).

Otro lienzo que tiene pintada una mujer
sobre un leén, con guarnicién dorada y negra,
de vara y tercia de alto y dos varas de ancho
(111.45 x 167.58 cms.).

Un lienzo de un bodegon con armas de
Cérdoba®, de vara y cuarta de alto y dos de
targo (104.48 x 167.18 cms. ), con guarnicidén
leonada,

Dos tablas con pintura de la China, con

guarniciones doradas y negras, de tres cuartas
a lo alto y dos varas, poco més a lo largo
(167.18 cms.).

5.1.3. RETRATOS.

Son un total de cuarenta y cinco cuadros,
que siguiendo el esquema propuesto, quedan
agrupados del siguiente modo:

A. Cuadros de autor conocido.

Una cabeza, de media vara de largo, poco
mds, ¥ una tercia (27.86 cms.} de ancho, de
mano de Céspedes®.

Un lienzo de un retrato de mano del
Tiziano, con su guarnicién antigua, de dos
tercias de alto (55.72 cms.) y media vara, poco
menos, de ancho.

B. Copia de autor conocido.

Unlienzo copia Tiziane retratdndose, con
su guarnicién dorada y negra, de vara y cuarta
de alto y vara y media de ancho (104.48 x
125.38 cms.).

C. Cuadres anénimos,

Un lienzo sin bastider, retrate de Nuestra
Sefiora Dofia Leonor Maria de la Vega®, de
dos varas y sesma de largo y una vara y sesma
de ancho (181.11 x 97.52 cms.).

Un lienzo, con su guarnicién negra y oro,
de poco mds de vara y tercia de alto y vara y
ochava {94.3 cms.) de ancho, retrato de la
Rosa®,

Una cabeza, de media vara de largo y una
tercia de ancho (41.79 cms. x 27.86 cms.); de
un fraile carmelita descalzo.

Un lienzo, de vara menos doceavo de alto
(76.69 cms.) ¥ poce menos de dos tercias de
ancho; retrato del Conde de Olivares.

Un lienzo, de vara y tercia, poco més, de



alto, vara y doceavo, poco menos, de ancho,
retrato del Marqués de Santa Cruz, con guar-
nicion leonada y oro.

Un lienzo, de tres cuartas de alto y media
vara y cuatro dedos de ancho (62.67 x 48.99
cms.); retrato de Don Gonzalo de Avila,

Otro retrato del mismo muerto, de media
vara a lo largo y una tercia de ancho (41.79 x
27.86 cms.),

Otro retrato de la Madre Beatriz de San
Miguel, de media vara a lo largo y una tercia
de ancho (41.79 x 27.86 cms.).

Un retrato de la Cubia?, de siete cuartas
de largo y vara y tercia de alto (146.23 x
111.45 cms.).

Un lienzo de un retrato de mi Sefiora Sor
Maria de Santa Clara muerta®, de tres cuar-
tas alo largo y media varay cuatro dedos alo
ancho (62.67 x 48.99 cms.).

Ocho pontifices casi del mismo tamafio,
con su guarnicién, de siete cuartas de alto y
¢inco de ancho, poco mds o menos (146,23 x
104.3 cms.). _

Una tabla retrato de la Marguesa del
Vastoy sus dos hijos, con guarnicién leonada
y oro, de siete cuartas de alto y vara y tercia,
poco menos, de ancho (146.23 x 111.45
cms.).

Un lienzo, retrato de Garcilaso de la
Vega, de cinco cuartas de alto y poco menos
de vara de ancho (104.45 x 83.59 cms.), sin
guarnicidn.

Una tabla, retrato de Don Juan de
Mendoza, mi Sefior”. Con guarnicién negra,
de vara y cuarta de alto y poco més de varade
ancho (104.48 x 83.59 cms.).

Orro lienzo del mismo tamafio (104.48 x
§3.59 cms.}, con guarnicién dorada y negra,
retrato de Dofia Isabel Caroli.

Otro de Ia misma manera de Dofia Isabel
Enriquez.

Otro lienzo de la misma manera, retrato
de Carlos Quinto.

Otro lienzo de la misma manera, con

guarnicién, retrato del Cardenal Grambela.

Un retrato en tabla, con guarnicién dora-
day negra, de dos tercias de alto y media vara
de ancho (55.72 x 41.79 cms.). Y es de mi
Sefiora Dofia Sancha de Guzndn.

Doce cuadros, con sus guarniciones dora-
das y negras, de vara menos sesma de alto y
dos tercias poco més de ancho (69.66 x 55.72
cms.); del Gran Tamerldn, Borbon, Solimdn,
Dugue Valentin, Selfn, Barbarroja, Herndn
Cortés, Marqués de Pescara, Antonio de
Leyba, Magallanes, Aristoteles y Margués de
Marifidn.

Cuatro cabezas de turcos, de dos tercias
(35.72 cms.) de alto v algo menos de ancho.

Un lienzo de Dofia Brianda de Corella
difunta, de a estatura humana.

5.1.4. PINTURA DE HISTORIA,

Un total de veintidds cuadros constituyen
los fondos de pintura de historia, que, como
venimos haciendo, se desglosan del siguiente
modo:

A. Cuadro de autor conocido.

Un lienzo del Caballo de Troya, sin guar-
nicién , de dos varas, algo menos, de largo vy
de dos menos cuarta de ancho (146,29 ¢ms.);
de mano de Salvio.

B. Cuadros anénimos.

Un lienzo de labatallanaval de D. Alvaro
de Bazdn, de dos varas y media a to largo y
dos y cuarta a lo ancho (208.97 x 188.07
cms.}.

Diez cuadros al temple, de blanco y ne-
gro, de la Historia de Juan de Médicis, de
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vara y cuarta de ancho y varay media de largo
(104.48 x 125.38 cms.).

Diez cuadros al temple, del mismo tama-
fio, de la Historia del Emperador con alganos
colores.

5.1.5. PINTURA MITOLOGICA.

Es el capitulo més pobre, pues solamen-
te tenemos cuatro cuadros, y de ellos tres
tienen por tema a Diana. Aunque algunos
de los incluidos en el apartado de historia,
come, por ejemplo, el dedicado al Caballo
de Troya, muy bien podria haberse incluido
aqui.

A. Copia de autor conocido.

Un lienzo del Parto de Venus, con su
guarnicién dorada y negra, de dos varas,
algo menos, a lo largo y vara y dos tercias
(139.31 cms.) a lo ancho, copia del
Tintoretto.

B. Cuadros anénimos.

Un lienzo de Diana, de dos varas y cuaria
de alte (188.07 cms.) y vara y media, poco
menos, de ancho. .

Un lienzo de Diana, al temple, de dos
varas y media a lo largo y dos tercias a lo
ancho (167.18 x 55.72 cms.).

Un lienzo, de dos varas y cuarta de alto y
vara y cuarta de ancho (188.07 x 104.48
cms.), pintada una Diana.

5.2. ESCULTURA.

En comparacidn con la cantidad de pintu-
ra, este capitulo es de una enorme pobreza,
pues solamente tenemos cinco piezas, aunque
algunas serian muy exquisitas y refinadas.
Estas son:

5.2.1. De bulto redondo.

Un Cristo de bulto, de algo més de tres
cuartas de largo (62.67 ¢ms.), de mano de
Gaviria®.

5.2.2. Relieves.

Una imagen de Nuestra Sefiora y su Hijo,
de alabastro, de mediorelieve, con guamnicion
dorada y negra, de media vara de alto (41.79
CIs.).

Un cuadro de Sar Jorge en piedra, goar-
necido de ébano.

Un cuadro de oro con una Verdnica sobre
marfil.

Un cuadritode carey del Sefior San Loren-
0.

5.3. GRABADOS.

En este apartado nos surge la duda si se
trata de grabados en si o pinturas sobre lamina
de cobre. En este caso concreto no nos incli-
namos ni scbre lo uno ni fo otro, si bien no
podemos dejar de reseiiar, por nuestra expe-
riencia en documentos de este tipo, que en el
dmbito granadino cuando se trata de una pin-
tura sobre cobre asi aparece detallado pun-
tualmente en los documentos notariales.

Tampoco es muy amplia la coleccion de
estampas que poseia D?. Sancha de Mendoza
en comparacién con otros inventarios que
tenemos registrados. Concretamente son s6lo
nueve, que siguiendo el criterio sefialado para
la pintura quedarfan englobadas del siguiente
mado:

5.3.1. De autor conocido.

Una ldmina de la Crucifision, con guarni-



cién de ébano de una cuarta de largo (20.89
cms.), demano de Martinez, el de Valiadolid®.

y el Nifio, con una guarnicién de espejo de la
China.

Una ldmina de Nuestra Sefiora, el Nifio y

5.3.2. Grabados andnimos. San José, con guarnicién de ébano, de media
vara, poco mds, de largo y una tercia de ancho
Una ldmina pequeiiita de Nuestra Sefiora  (27.86 cms.).
NOTAS
1 Queremos agradecer, desdeeste mismomomente.la 15 Se trata del pintor alcalaino afincado en Granada
gran ayuda que para la realizacion de este trabajo Pedro Raxis.
hemos recibido del Profesor D. José Manuel Pita 16 Se trata del pintor granadino Juan Garcfa dei Corral.
Andrade, sin su ayuda no hubiéramos podido 17 Quizés Francesco de Rossi, Il Salviati.
identificar el nombre popular de algunos pintores 18 Se trata del pintor granadino Juan de Falenque.
que figuran en este inventario. 19 Probablements se trate del Hermano Adriano. Donado
2 ARCHIVONOTARIAL DE GRANADA(A.N.Gr. del Conventode los Carmelitas Descalzos de Cordoba,
a partir de ahora). Protocolos de la Ciudad, Legajo quien probablemente durante atgin tiempo vivié en
627. Folios, 317-56. el Convento de los Mértires de Granada, de la misma
3 Para los Mendoza de Granada, véase Alberto y Orden, pues aqul tenemos importantes muestras de
Arturo GARCIA DE CARAFFA. Diccionario su arte. Especialmente las pinturas del seeablo de
herdldice y genealdgico de apellidos espafioles e Santa Teresa de la Catedral.
iberoamericano. Madrid, Nueva Imprenta Radio. 20 Sin duda Paolo Caliari, Il Veronese.
1952, Tomo LV1. Paginas, 73-80. 21 Noalejoes un pueblode Ja Provinciade Jaén, Sefiorio
4 El Titulo de Marqués de Armunia tiene su origen en en un principio de la familia Maldonado ¥ en lo
la villa almeriense de Armufia de Almazora. Para ¢clesidstico perteneciente ala Real Abadfa de Alcald
mids datos véase Francisco HENRIQUEZ DE la Real. Para més informacidn véase, Manvel
JORQUERA. Anales de Granada. Edicién de 1987. AMEZCUA, E! Mayorazgo de Nealgjo. Jaén.
Granada. Universidad- Ayuntamiento. Piginas 95- Ayuntamiento de Noalejo, 1992,
96. 22 Probablemente se trate del pintor italiano Orazio
5 HENRIQUEZ DEJORQUERA, Francisco. Ob, cit., Borgianni.
Phgina 543, 23 Se wrata del pintor italiano Giusepe Cesari, mds
6 Paramds informacién sobre la Casa de Estepa, véase conocide como «El Caballero de Arpinon.
Alberto y Arture GARCIA DE CARAFFA. Ob.cit. 24 Nos remitimos a 1z nota 19,
Tomo XV1. Pags. 34-42. 25 Puede tratarse del pintor italiano Agnole Tori, mds
7 HENRIQUEZ DE JORQUERA, Francisco. Ob. ¢it. conocido como «Il Bronzines, o de otro maestro
Pig. 864. italiano, Gian Francesco Barbieri, Il Guercino.
8 A.N. Gr. Legajo 708. Folios 286-87. 26 Se trata del pintor italiano Lucas Cambiaso.
9 Archivo de la Parroquia de San José de Granada. 27 Este cuadroe por fortuna atin se encuentra en el Museo
Libro ITF de Defunciones. Folio 155 v, de la Capilla Real.
10 A.N. Gr. Legajo 627. Folios 188-195v¢°. 28 Pueden ser Belisaric Corenzio o Antonic Allegri, 11
11 Ibid. Folios 115-115 vt®, Corregio, ambos italianos.
12 Thid. Folios 316-316 vt°. 29 No seria muy descabellado pensar que puede tratarse
13 Posiblemente se trate de Jan Van Hemessen {c. 1500- de un paisaje del gran pinior francés, afincado en
1565). Roma, Nicolds Poussin.
14 SinlugaradudasserefiereaMiguel AngelBuonaroti. 30 Pudiera ser cualquiera de los pintores flamencos
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31
32

33

34
35
36

Adridn de Utrecht o Adridn Brouwer.

MNos remitimos a la nota 28.

Debe de tratarse del pintor flamenco Brueghel de
Velours.

La suegra de la difunta, D*. Maria Ferndndez de
Coérdoba, pertenecia a este ilustre linzje. Precisamente
¢l Primer Marqués de Armuiia fue su padre, D. Diego
Fernéndez de Cdrdoba.

Se trata del pintor cordobés Pablo de Céspedes.

Se trata de la madre de a difunta.

Aunque con algunas dudas por lo apurado de la

37

38
39
40
41

cronologfa, puede tratarse de un cuadro del pintor
italiano Salvatore de la Rosa.

Se trata de una tia carnal de su marido, gue profesd
como franciscana clarisa ¢n Estepa.

Se trata del abuelo paterno de la difunta D", Sancha.
Quizés Salviati.

Se trata del escultor granadine Bernabé de Gaviria.
Debe tratarse del notable pintor Gregorio Martinez,
activo en Valladolid a finales del siglo XVL Por lo
1anto en este caso concreto debe ser una pintura sobre
cobre ¥ no un grabado.



NOVEDADES
SOBRE LA OBRA DE
CAYETANO DE

ACOSTA EN CADIZ

Lorenzo ALONSO DE LA SIERRA
FERNANDEZ

ATRIO 8/9 (1996). Pags. 133-138

La presencia de Cayetano de Acosta en
Cidiz durante una década larga generé una
actividad que en gran medida permanece ain
inédita. Procedente de Sevilla, este escultor
y tallista lisboeta llegé a C4diz en torno a
1738 para trabajar en la Catedral Nueva y
en esta ciudad vivi6 durante un espacio de
tiempo fundamental para su formacién, en
el que debio alcanzar la madurez astistica.
Hacia 1750 regresaria de nuevo a Sevilla
donde, a partir de entonces, desarroll6 una
tercera fase de su produccidn, que es la mas
documentada’. Los trabajos realizados por
Acosta durante su estancia en Cédiz no de-
bieren limitarse a las labores de canteria en
la Catedral, pues contamos con la certeza de
gue compaginé dicha actividad con la de su
propio taller, donde labrd en 1748 una ima-
gen marmoérea de la Virgen del Carmen para
la portada del convento de los Carmelitas
de Ia Isla de Ledn’. Del prestigio de este
taller es mds que indicativo el importante
conjunto de esculturas, también en marmol,
gque Acosta concertd en 1749 para los reta-
blos del crucero de la parroquia del Sagra-
rio de Sevilla’.

El archivo de la Parroquia del Rosario
de C4diz nos ha proporcionado algunos da-
tos que permiten incrementar el catdlogo de
este autor y confirman su faceta de retablista
durante la fase gaditana. Gracias a ellos sa-
bemos que en tomo a 1743 Cayetano de
Acosta concertd con la archicofradia de la
Virgen de los Angeles, ubicada en dicho
templo, la hechura de un retablo de madera
para albergar la imagen de su titular, si bien
la construccion se alargé hasta el afio si-
guiente. Conocemos la existencia de dicha
obra gracias a un inventario de los bienes de
dicha corporacion fechade en 1790, en el
gue s6lo se menciona la existencia de éste y

otros documentos relacionados con la cons-
truccién del retablo y de la imagen que lo
presidia, sin que se haya conservado el con-
trato original, donde constarfa la fecha exacta
y la cantidad en que se ajusté el trabajo’.
Sélo sabemos de gue en enero de 1743 se
abonaron en tal concepto 1.896 reales-y el
afio siguiente hay un nuevo libramiento de
230 pesos. También se recoge la interven-
cién del tallista y escultor local Gonzalo
Pomar, que tuvo a su cargo la realizacién de
los marcos de la uma, mientras que el dora-
do se concerté con Francisco Maria y Juan
Mortola, maestros de origen genovés
afincados en Cadiz. Esta tltirna labor se re-
tras6 bastante, pues en 1757 afin se estaba
llevando a cabo y Francisco Maria Mortola
fue entonces relegado de su trabajo, al que
volveria més tarde, para concluirlo definiti-
vamente en 1761°,

Nada nos ha llegado de este retablo, que
en 1784 fue desmontado con motivo de las
obras de ampliacién y reforma que se lleva-
ron a cabo en la iglesia del Rosario, en el
transcurso de las cuales se dio un nuevo
aspecto academicista al templo y se renovd
la totalidad de sus retablos®. S6lo sabemos
que constaba de dos cuerpos, ocupando el
nicho principal la talla de la Virgen de los
Angeles y el 4tico un lienzo de forma ova-
lada con la imagen de san Antonio de Padua.
En 1790 tedavia se conservaba en un alma-
cén de la cofradia, por lo que cabe la posi-
bilidad de que fuese vendideo, aunque 1a fal-
ta de datos al respecto impide cualquier
acercamiento a su destino final.

Mejor suerte ha tenido la imagen de la
Virgen que lo presidia, obra realizada en
Sevilla en 1743 y awribuida a Benito de Hita
y Castillo, que ain se conserva en el retablo
marméreo disefiado Torcuato Benjumeda

133



134

para reemplazar al de
Acosta’. No deja de re-
sultar extrafio que Ja ar-
chicofradia encargase a
Benito de Hita y Casti-
lIo la imagen de su titu-
lar cuando habfa concer-
tade el retablo con un
escultor tan capaz como
Cayetano de Acosta, que
pocos afios mds tarde
tallaria en madera la
excelente Virgen de la
Misericordia para el Sa-
grario de Sevilla. Las
fuentes documentales
indican que la Virgen de
los Angeles llego a
Ciadiz, procedente de
Sevilla, a comienzos del
mismo afio en que se ini-
cia el retablo, por lo que
podemos suponer que el
encargo a Hita fue algo
anterior a la eleccién del maestro tallista.
Todavia hay que afiadir una nueva duda con
respecto a esta imagen, pues, aungue sus
rasgos formales coinciden con la produc-
cién de Hita y Castillo, el ya mencionado
inventario de 1790 recoge la existencia de
un recibo en el que consta el abono de su
importe a un tal Miguel de Linares, perso-
naje cuya identidad desconocemos y que bien
pudo ser un intermediario del escultor sevi-
Hano®.

La pérdida de este retablo, el més tem-
prano hasta ahera en la produccién de su
autor, nos impide cualquier andlisis de su
aspecto formal, lo cual supondria un dato
fundamental para el estudio de la evolucion
del artista. En cierta medida podemos dedu-

Virgen del Rosario. Catedral Nueva,
Cadiz,

cir algo sobre €l de los
trabajos de talla que
realizé para ta Catedral
Nueva, donde ya se
manifiesta un uso inci-
piente de la rocalla, que
pudo combinar aguf con
las formas propias del
retable balbasiano, enri-
quecidas por las aporta-
ciones de Pedro Duque
Comejo, que eran las
vigentes por aquellas
fechas en el circulo se-
villano®. Su aspecto po-
dria ser algo cercano al
que presenta el retablo
mayor del convento de
las Minimas de Sevilla,
firmado por Acosta y
que debid realizarse ha-
cia 1760°°. Con él po-
drian relacionarse los
cinco pequeiios retablos
adosados a los pilares de 1a nave mayor de
la iglesia gaditana de Santiago, que pode-
mos fechar en torno a 1743, afio en el gue se
construy$ el comespondiente a la Trinidad,
pero la falta de evidencias materiales no
permite por el momento avanzar en este te-
ITENO.

Tantas limitaciones no impiden que po-
damos obtener algunas noticias de especial
interés para el estudio del retablo en Cédiz,
como el poder confirmar la intervencién de
Gonzalo Pomar en esta obra. De ella es
posible deducir una posible relacién laboral
entre ambos artistas que apunta a un hipoté-
tico aprendizaje o, al menos a una evidente
colaboracién de Pomar en el taller de
Acosta". Se confirma asi un influjo facil-



mente perceptible en los trabajos posterio-
res del maestro gaditano, a la vez que se
abre una importante via para esclarecer la
difusién de la estética rococd en el édrea
gaditana, que tiene en Pomar a uno de sus
mds destacados representantes.

Nuevos datos van confirmando la inten-
sa labor de Acosta en su fase gaditana, de la
cual es posible que todavia se conserven
importantes testimonios inéditos en la ¢iu-
dad y su entorno. Con su quehacer se han
relacionade diversos elementos de talla en
piedra que decoran la estructura arquitectg-
nica de la Catedral Nueva, el excelente agua-
manil conservade en la sacristia del con-
vento de santa Maria y las celosfas de talla
dorada que cierran las tribunas de la iglesia
jesuitica de Santiago". Creo que, sin olvidar
que nos movemos en ¢l terreno de la hips-
tesis, estas atribuciones pueden extenderse
a ofras realizaciones que evidencian su esti-
lo.

En la misma fabrica de la Catedral Nue-
va contamos con las dos portadas menores
de Ia fachada principal, obras de formas muy
movidas y realizadas en torno a 1740, en las
que se incluyen algunos elementos ornamen-
tales, como las jarras de azucenas o los
nifios de las claves, que son muy cercanos a
los trabajos del maestro portugués. La capi-
11a de san José de este mismo templo guarda
una pequefia imagen de la Virgen del Rosa-
rio, realizada en médrmol y procedente de
algin convento exclaustrado de la ciudad,
cuya ampulosidad y cuidada ejecucidn re-
cuerdan intensamente a las virgenes reali-
zadas por Acosta para los Carmelitas de la
Isla y la parroquia del Sagrario de Sevilla,
El peculiar estilo del escultor, que parece
cbedecer a ciertos influjos italianos relacio-
nados con el circulo de Filippo Parodi, al-

Portada lateral de la Iglesia de San Francisce,
Cddiz. (Detalle)

canza en esta escultura uno de sus mds lo-
grados ejemplos. Continuando con las reali-
zaciones para edificios religiosos, también
debe tenerse en cuenta la portada lateral de
la iglesia conventual de san Francisco, casa
grande de los Franciscanos en Cédiz. Se tra-
ta de un conjunte pétreo realizado hacta 1750
en el que los elementos ornamentales estdn
directamente relacionados con los trabajos
realizados por Acosta en la Catedral Nueva,
y las imdgenes, dos dngeles nifios sobre el
frontén y un san Antonio de Padua de mér-
mol en la hornacina, presentan caracter{sti-
cas muy afines a la produccidén de dicho
autor, tanto en los rasgos fisicos como en el
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Portada de la Puerta de Tierra Ciddiz. (Detalle)

tratamiento de los pafios”,
También la arquitectura civil
cuenta con algunos ejemplos que
pueden responder a la actividad
directa de este maestro ¢ a la es-
tela que produjo su estancia
gaditana. Podemos citar Ia portada
de la casa n® 29 de la calle Ancha,
reatizada en marmol a mediados del
siglo XVIII , cuyo disefio y ejecu-
ci6én delatan un origen local no muy
frecuente en la ciudad, donde des-
de el siglo anterior se solfa recurrir
a talleres genoveses para la reali-
zacién de piezas semejantes. Toda

sobre todo, el escudo gque la remata,
flanqueado por dos figuras infantiles, indica
la presencia de la personalidad de Acosta®.

También encontramos huellas de su esti-
lo en obras de tipo militar como la portada
marmérea de la Puerta de Tierra, levantada
en 1735 segin un proyecto de José Barnola
que Torcuato Cay6n, director de los traba-
jos, modificé ligeramente. Aunque el disefio
ha pretendido dotar este conjunto de cierta
austeridad clasicista, cbservamos detalles de
tradicién barroca en los escudos y en Ia
representacién de la Fama que pueden obe-
decer en gran medida a una interpretacion
personal del tallista. A pesar de las eviden-
cias formales, la cronologia supone un serio
inconveniente para adjudicar estas labores
de talla a Cayetano de Acosta, pues en ague-
Ilas fechas se encontraba trabajando en la
Real fabrica de Tabacos de Sevilla. Cabe la
posibilidad de que existiese un contacto entre
los ingenieros militares directores de ambas
obras que permitiese al maestro portugués
hacerse cargo de esta portada.

Ia ormamentacién del conjunto y, Portada de la casa n® 29 de ia calle Ancha, Cddiz. (Detalle)



Es posible que algunas de las obras men-
cionadas no obedezcan a la intervencién di-
recta de Cayetano de Acosta, pero todas ellas
evidencian el notable influjo que dicho maes-
tro, directa o indirectamente, habia ejercido
sobre sus autores. Las fuentes documentales

parecen tener la iiltima palabra para esclare-
cer estas dudas y nuevoes hallazgos irdn des-
velando la dimension alcanzada por la acti-
vidad gaditana de una de las mds interesan-
tes personalidades del iltimo barroco
bajoandaluz.

NOTAS

1 Pleguezueto Hernéndez, Alfonse, «Aportes a la
biografia y obra de Cayetano de Acosta: la fase
gaditana», Boletin del Seminario de Arte y
Arqueologia, Valladolid, 1988, pp. 483-501.

2 Martinez Montiel, Luis, «Una escultura de Cayetano
de Acostaen el convente dei Carmen de San Fernando
(Cadiz)», Laboratorio de Arten® 4, Sevilla, 1991, pp.
320-334,

3 Cuéllar Contreras, Francisco de Paula,«Los retablos
colaterales de la iglesia del Sagrario de Sevilla»,
Atrio n°4, Sevilla, 1992, pp. 95-110.

4 Archive de la Parroquia de Nuestra Sefiora del
Rosario, Cidiz, (A.P.R.C.}, Yimbentariode In alhajas
y demas utencilios que existen en la V. Archicofradia
de la Reyna de los Angeles..., 1790, fols. 1-7. El
apunte correspondiente al retablo es como sigue:
«~Una carta del Br. dn. Francisco de Castro y recivo
de dn. Miguel Linares del impte. de la Imagen de N.
5. y los Angs. ge. le adornan.

-Contrata y recibo de du. franco. y dn. Juan Monola
pr- &l dorade del retablo.

-Otro recibo de Gonzalo Pomar de los marcos y
vidrios de la urna.

-UJna contrata hecha con dn. Franco. Mortola pa.
estofar la Sefiora y recive de su impotte.

-Otra idem hecha con dn, Cayetano Acosia con sus
recivos pa. la Constraccion del retablo.

()

-Los Angeles y el retablo vicjo desbaratados.

5 APRC, Libro de caviidos de la compa. espiritual
del ssmo. rossario de Nira. Sra. de los Angeles, sif.

& Alonso de la Sierra Ferndndez, Lorenzo, El retable
neocldsico en Cddiz, Cddiz, 1989, pp. 78-80.

7 Laatribucidn aBenitode Hita y Castillode Ja Virgen
de los Angeles se debe a Hipélito Sancho. Véase al

respecto Sancho de Sopranis, Hip6lito, «La imagen
de la Reina de los Angeles del Rosario» en La
Informacidn del Lunes, Cadiz, 13 de enero y 3 de
febrero de 1958, Recoge esta atribucidn en so
monografia sobre el escultor sevillane José Gonzdlez
Isidoro: Benito de Fita y castitlo (1714-1784).
Escudtor de las hermandades de Sevilla, Sevilla,
1986, p. 136.

8 Cfr.nota4.

9  Sobre el posible influjo de Pedro Duque Cornejo en
la obra de Cayeiano de Acosta véase Taylor, René,
Pedro Dugue Cornejo, Madrid, [983, pp. 96-99.

10 Rodriguez Martin, Carmen, «Unretablodesconocido
de Cayetano de Acosta en Sevilla», f Congreso de
Historia de Andalucta, tomo I, 1976, pp. 197-200.

11 Esta posible relacion entre Acosta y Pomar fue
planteada por Alfonso Pleguezueio: «Aportacionesa
labiografiay obra,.»», op. cit., p.498. Sobre Gonzalo
Pomar véase Pemin Medina, Maria, <El maestro
ensamblador v tallista Gonzalo Pomar», Gades n°3,
Cidiz, 1979, pp. 3547 y «Mds noticias sobre el
maestro gaditano del siglo XVIEH Gonzale Pomars,
Gades n° 11, Cédiz, 1983, pp. 183-199.

12 Alfonso Pleguezuelo es quién ha relacionado estos
trabajos con la produccion de Acosta v ha sefialado
una inactividad del maestroen trabajos de la Catedral
gaditana durante el periodo comprendido entre 1741
y 1744 que parecen indicar una posible dedicacicn
plena a los encargos de su taller. Pleguezuclo
Hemnéndez, Alfonso, «Aportacicnesalabiogeafia...»,
op. cit., pp. 483-301. A este mismo maestro adjudica
Pérez del Campe la ejecucion, junte a los tallistas
Salvador de Alcaraz y Agustin de Medina y Flores,
del retablo marmdree de la Asuncidn de la catedral
Nueva y la imagen que lo preside, todo ello segin
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disefio de Gaspar Cayén. Pérez del Campo, Lorenzo,
Las catedrales de Cddiz, Ledn, 1988, p. 40. Creoque
su estética no parece relacionada con la del maestro
portugués y creemos que debe relacionarse con <l
italiano Alessandro Aprile. Véase al respecto Alonso
de laSierma Femnéndez, Lorenzo, «Mérmolesitalianos
en Céadiz durante el siglo XVIll. Un retzblo de
Alessandro Aprile», Atrio n®7, Sevilla, 1995, pp. 57-
66.

13

14

Scbre 1a atribucién de estas obras a Cayetano de
Acosta véase Alonso de la Sierra Ferndndez, Juan y
Lorenzo, Cddiz. Guin aritsticay momunental, Madrid,
1995, pp. 36 ¥ 89,

Lamentablemente &sta portada se encuentra desde
hace algunos afios descontextualizada acansade una
desafortunada reforma sufrida por la finca, que ha
sustitzido los paramentos de las dos primeras plantas
de la fachada por lunas de cristal.



DOS
PRESUPUESTOS DE
PLATEROS
SEVILLANOS DEL
SIGLO XVIII

Alvaro PASTOR TORRES

ATRIO 8/9 (1996). P4gs. 139-144

La bonanza econdmica de la segunda
mitad del siglo XVIII, con un evidente flo-
recimiento en las arcas de las fdbricas
parroquiales! y también de los particulares,
permitié una amplia produccién de piezas
argénteas para el culto piblico y el uso
particular, ademds de la diversificacion
tipoldgica de las piezas y el desarrollo
estilistico de las formas del rococd, partien-
do del libro de dibujos para exdmenes del
gremio de plateros que hizo ¢l orfebre Blas
Amat en 1754.

En este contexto hemos de ver la pre-
ocupacién de las parroquias por hacerse con
unos extensos, ricos y completos ajuares de
plata, lo que les lleva a iniciar los trdmites
burocraticos -en el dmbito eclesidstico- ne-
cesarios para fa obtencién de las oportunas
licencias que les permitan poder contratar
las nuevas piezas cultuales con fos més afa-
mados artffices del momento.

I- PLAN DE ALTAR DE JUAN BAU-
TISTA DE ZULOAGA PARA LA PA-
RROQUIA DE PARADAS,

El 28 de julio de 1764, Pedre Pérez de
Medina, en nombre de la fabrica parroquial
paradefia solicita al Provisor del Arzobispa-
do la licencia para la ejecucidn de seis
blandones y una cruz de altar «que sus ta-
mafios lleguen a una vara» por cestar
sirbiendo en el Altar Mayor unos candele-
ros de madera que estdn bastantemente
indecentes y puesto que la dha. Fdbrica tiene
caudal para poseer y costear unos de pla-
fa» * Acompafando a la solicitud ya se
presenta un presupuesto autdgrafo del pla-
tero Juan Bautista Zuloaga: «Sevilla y Julio
28 de 1764/ Paradas/ Dn. Juan Bapt®,

Zuloaga ensayador de S.M. y artista plate-
ro del Yhte. Cab’. de la Sta. Yg° desta Ciu-
dad, Digo que formado un juizio racional
de el costo que con corta diferencia ten-
drdn seis blandones y una Cruz de Altar de
plata que su tamanio llegue a una vara es-
casa de alto, serd como de catorze a quinze
mil rrs. bien entendido que dha. obra a de
ser de plata marcada, y cada onza ha de
costar a veinte y un rvs. va. y la echura de
cada marco de plata a dos y medio pesos,
de a I5 rrs. vn. y serd mds el costo de tazas
de fierro y maderas, que esto es cosa corta;
es gt’. en este particular puedo dezir Yo=/
Juan Bapt®. Zuloaga.»

Cuando Zuloaga firma este presupuesto
llevaba ya mds de dieciséis afios como pla-
tero de la Catedral hispalense -donde suce-
di6 a su suegro Manuel Guerrero de
Alcéntara-, aunque s6lo tres como maestro
platero titulado +, En 1762 declara en el
gremio de San Eloy unas ganancias anuales
de 300 6 400 ducados s. Pocas son sus obras
conocidas en e] decenio de los sesenta, en
el que debia estar muy ocupado con la cus-
todia de oro catedralicia que terminaria
Vicente Gargallo en 1791 y otros encargos
y restauraciones para la seo metropolitana.

Teniendo en cuenta que Zuloaga no pre-
senia disefio alguno para las piezas, tan sélo
lo que hace es calcular el precio aproxima-
do del conjunto, bien como faver ¢ como
simple encargo pagado, no es extraiio com-
probar como mas tarde veremos- que la obra
termine siendo ejecutada por el otro impor-
tante platero del momento: José Alexandre
y Ezquerra.

Continuando con el expediente abierto
hemos de sefialar que el 15 de marzo de
1765, Bartolomé Copado, cura méis antiguo
de la parroquial, certifica -a instancias del
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Provisor- la saneada hacienda de la Fabrica
para poder acometer la empresa artistica, con
un alcance favorable de 25.000 reales de
vellén, lo que facilita la rdpida concesidn -
el 23 de marzo- de la licencia. En ella se
faculta al mayordomo a que «con interven-
cion de los curas de la parroquial se ajuste
la obra con el maestro Juan Baptista
Zuloaga o con otro gue haga el disefio y lo
presente» o,

La siguiente noticia sobre el plan de altar
la hemos encontrado en el incompleto Ar-
chivo parroquial de Paradas 7; concretamen-
te se trata del asiento de entrada de las pie-
zas en el platero de la parroquia, un apunte
insertado con distinta letra y tonalidad de
tinta en el inventario de bienes de plata del
aio 1763: «Ytem: entregué a Dn. Juan de
los Santos sacristdn mayor y a Dn. Joseph
Garcia sacristdn menor, seis blandones de
plata de una vara escaza, y una cruz de
plata de mds de a bara y de la misma he-
chura que pesan setenta y ocho marcos, tres
onzas y tres adarmes, como consta de la
certificacion del contraste de Sevilla que
hazen onsas seiscientas veinte y siete honzas
y tres adarmes; y dhos. candeleros y crug
son de plata de veinte y un reales y tienen
en las sapatas las insignias del Sefior San
Eutropio y un letrero que dize son de la
fdbrica de la Villa de Paradas, afio de 66
=/ Ante mt/ Pedro Jph. de Fuentes» s.

El escueto registro silencia el nombre
del platero ¥ del contraste por aquellos afios
en Sevilla Nicolds de Cdrdenas- y se limita
a reflejar las medidas y el peso de la plata
del conjunto -poco mds de 18 kilos, exacta-
mente 18.031°62 gramos-, hacer una some-
ra descripcion de las bases de los candele-
ros y datar las piezas el afio 1766. La rea-
lizaci6n este plan de altar va a ser la prime-

ra gran obra de envergadura en la rencva-
cion del ajuar de plata con que contaba la
parroquial de San Eutropio. Después se
adquiriran un acetre y un hisopo, una pérti-
ga y dos atriles (todo en [774), unas vinaje-
ras (1775), un juego de sacras (1777), dos
célices y dos copones.

Todos los inventarios de plata posterio-
res (1778, 1850, 1898 y 1919) reflejan las
piezas con un tenor semejante: «seis
blandones y una cruz de altar de plata», tan
s6lo el registro del afio del desastre cubano
abunda en su peso, incluyendo en él las tres
sacras: «peso bruto, 43°325 kg.» o

Dos de estos candeleros, al igual que
otras piezas de plata paradefias, estuvieron
expuestos en el Palacio de las Bellas Artes,
seccion de Arte Antiguo (Palacio mudéjar)
de ia Exposicion Iberoamericana de Sevilla
(1929-1930), concretamente en la sala 9° 1,
Al #rmino de esta muestra fueron fotogra-
fiados por Antonio Sancho Corbacho para
el Laboratorio de Arte de la Universidad
Hispalense. Es éste el tinico testimonio gra-
fico que se conserva del plan de altar, des-
aparecido en 1936,

Los candeleros, que por st tamaiio tam-
bién podriamos llamar blandoncillos, pre-
sentan la tipologia propia de estas piezas en
la segunda mitad del siglo XVIII. La base
€s troncopiramidal con tres caras de borde
sinuoso que terminan en garras sobre bolas.
La decoracidn de rocalla en el pie se mezcla
con nurerosas tornapuntas de distintos ti-
pos y también con motivos vegetales, todo
elle sobre un fonde escamado. En ¢l espe-
Jjuelo central con forma de corazén limitado
por tornapuntas y rocalla lleva grabada en
letra maytiscula la leyenda «DE LA FABRI-
CA DE PARADAS». En el espejo de otra
cara estaban, segtin el asiento de entrada de



las piezas, las insignias del titular del tem-
plo, San Eutropio: el béculo episcopal y el
hacha del martirio cruzadas en aspa sobre la
mitra de la sede de Saintes, en la Rochela
francesa ».

El astil es estilizado y con una abundan-
te molduracién redondeada. En el védstago
hay dos nudos, uno central periforme y otro
mds arriba alargado, decorados con
tornapuntas, pequefios espejos circulares y
rocalla. Hay una individualizacién escalo-
nada de los distintos cuerpos, incluyendo
Ios nudos que se alternan con cuellos, crean-
do asi un efecto de proporciones con un
sentido progresivo de ampliacién en anchu-
ra. El platillo tiene un perfil convexo en la
parte superior y sinuoso en la inferior, ador-
nado todo £l con los motivos semejantes a
los antes descritos. Por (ltimo el mechero
es cilindrico y alto.

Todas las piezas del plan fueron destrui-
das la tarde del 19 de julio de 1936 durante
el saqueo del templo 2. Tan sdlo unos frag-
mentos de los blandones, la zona superior
de dos de ellos concretamente, se reatilizaron
poco después para la confeccién de dos
ciriales, para lo que se aproveché también,
como astas, dos varas de canutos de anti-
guos estandartes desaparecidos. Sobre este
particular, ademas del testimonio oral del
hoy sacristdn de la parroquia, don Enrique
Ramirez Cansino, monaguiilo del templo en
los aciagos dias de julie del 36, contamos
con dos apuntes en el preciso y meticuloso
inventario de 1944: «Hay multitud de obje-
tos destrozados ... en un cajén que he
claveteado, en el cuarto de plara, hay can-
deleros rotos, que estuvieron en la Exposi-
cion sevillana. De dos se han hecho los
actuales ciriales»; «Dos ciriales hechos por
Don Elias Martin parroco de San Eutropio-

de restos y pedazos, bien. La barra de
madera se ha torcido, ya uno de ellos, no sé
si al atornillar, o de un golpe, antes de mi
llegada, se le ha roto el casquillo o
cuvillo»n,

En el espacio plano inmediato al naci-
miento del mecherc de los actuales ciriales
estdn grabadas las marcas, concretamenie
el punzén del platero José Alexandre
(«ALEXANDRE»), los del fiel contraste
Nicolas de Cérdenas («CARDEN» y un
pequefio animal, posiblemente un cerdo) y
el de la de ciudad de Sevilla, una giralda
de tres pisos. Esto nos confirma plenamen-
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Ldmina n® 1. Presupueste autografo del platero
Juan Bautista Zuloaga para la Fdbrica de la
Parroquia de San Eutropio de Paradas. Sevilla,
28 de julio de 1764.
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te que al final fue otro
maestro distinto a
Zuloaga el que reali-
z0 el trabajo para-
defio, tal y como
facultaba el final del
auto. Este es el pri-
met trabajo documen-
tado de Alexandre
para Paradas.

En 1766 José
Alexandre y Ezque-
rra, de origen zarago-
zano nacido en el
seno de una ilustre y
antigua familia de
plateros 1+, hacia dos
aflos que habia con-
cluido 1a monumental
custodia de asiento
para San Miguel de
Morén de la Frontera
-la més alta de Espa-
fia con 3’74 m., des-
aparecida en la Gue-
rra Civil-s y estaba
realizando otra para la
parroquia de Santa
Marfa de Arcos de la Frontera, encargada
en 1765 y que entregaria tres afios més tar-
de 1o,

IL« SEIS BLANDONES DE VICENTE
GARGALLO PARA LA PARROQUIAL
SEVILLANA DE SAN MIGUEL.

Idénticos motivos a los de la fabrica
parroquial paradefia se aducen varios afios
después -agosto de 1794- en la sevillana
de San Miguel para la realizacién de unos

Ldmina n° 2. Candelero de la Parroquia de
San Eutropio de Paradas, JOSE
ALEXANDRE EZ(JUERRA. Sevilla, 1766.
Pieza desaparecida en julio de 1936,
{Fototeca del Laboratorio de Arte de Sevilla)

candeleros: «es nece-
sarie  hacer 6
blandones de plata
para el altar maior
que sirvan en los dias
cldsicos con la maior
desensia» 7, En la
solicitud se pide que
«el maestro mayor
Sr. Vicente Alexandre
Jorme el correspon-
diente disefio decla-
rando el costo que
tendrian los dhos. 6
blandones», El cura
de San Miguel abun-
da en detalles sobre Ia
necesidad de las pie-
zas de iluminacién y
la forma concreta que
debian tener las mis-
mas: «que es cierta la
necesidad grave que
hay en dha. Yglesia
de seis blandones de
plata para las funcio-
nes cldsicas pues los
tinicos que tiene la fid-
brica son de madera plateados, ya maltra-
tados; viéndose en la precisién esta Igle-
sia de buscarlos prestados cuando ocurre
alguna solemnidad y no se le ofrece repa-
ro que el Mro. Mayor D. Vicente Alexandre
forme el correspondiente diseiio (si a V.§.
le pareciere conveniente) por los seis
blandones que tiene la Hermandad del
S§Smo. de Sn. Nicolds de esta Ciudad» 1.

Les blandones que posefa por entonces
la Sacramental de San Nicolds, y que ain
se conservan en la actualidad, fueron eje-
cutados en 1786 por los plateros Blas de



Amat y Raimundo Garay. Su tamaiio, 1’62
m. si permite llamarle con toda propiedad
blandones, y fueron donados a la Herman-
dad del Santisimo, junto con otras impor-
tantes piezas de orfebreria, metalisterfa y
vestuario litdrgice, por el candnigo den
Carlos Villa Boggiani 1.

Vicente Gargallo y Alexandre -asi fir-
ma el propio artifice en los autos-, sobrino
de José Alexandre, heredero de su taller y
platero de la Catedral y del Arzobispado
desde 1786 » va a presentar varios disefios
a la fabrica de San Miguel «sencillos, del
mayor gusto v con el devido arreglo al
Arte», Al final se optard por el que hizo
para la parroquia de la Villa de El Arahal,
un trabajo de orfebreria compuesto por seis
candeleros {0.88 m.) y una cruz de altar en
plata repujada con decoracién vegetal de
estilo Imperio, punzonado por el propio
autor («V.GARGALLO»), el contraste José

Garcfa Diez («<GARCIA») y la ciudad de
Sevilla («(NO8DO»), que aiin subsiste en
el altar mayor de la parroquial arahalense
de Santa Maria Magdalena 2,

Esta obra para San Miguel no llegé a
realizarse nunca. Los autos quedaren inte-
rmumpidos antes de la concesion de la li-
cencia definitiva por el Provisor. El inven-
tario de los bienes de San Miguel en 1803
no reseiia ningiin blanddn de plata y sf «seis
candeleros de madera plateada en el Altar
Mayor» 2. La parroquia de San Miguel,
derribada durante el periodo de La Glorio-
sa en 1868 », era, después de la trianera de
Santa Ana, la parroquial sevillana con més
renta anual destinada a la fabrica », lo que
unido a la selecta collacién que adminis-
traba pasteralmente, los alrededores del Du-
que, no nos hace pensar en motivos econd-
micos para justificar la no realizacién de
les blandones.
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EL POSITO DE
OSUNA:
RESUMEN DE
TRES SIGLOS DE
HISTORIA DE, UN
ESPACIO
BARROCO
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ATRIO 8/9 (1996). Pags. 145-153

En la «Carrera Alta», frente a la calle de
la Cilla, haciendo esquina con el «Callején
de las Comedias» y no lejos de la iglesia de
la Victoria, se levanta un edificio de siilar
oscuro con portada de piedra blanca que hoy
alberga una Residencia de Mayores. Hasta
el afio 1.992 fue Hospital de la Merced. Con
anterioridad, desde 1.883, mvo en &l su sede
la Audiencia y después se utilizé como cen-
tro de reclutamiento militar.

Sin embargo, su destino inicial fue el
servir como paneras del Pésito municipal.
Tal y como reza en una cartela que campea
en la fachada, el edificio se concluyé en
1.779.

Liama la atencién que una actividad tra-
dicional en todos los Ayuntamientos, con
siglos de existencia a sus espaldas, tuviese
que esperar hasta el dltimo tercio del siglo
XVIII para ver resuelta fa cuestién de sus
instalaciones. En Osuna, la historia del Po-
sito es la narracidn continua de un eterno
problema de ubicacién y obras de manteni-
miento.

El siglo XVI, que se caracterizé por las
politicas de obras piblicas impulsadas por
los concejos:, no supo resolver el asunto de
dotar a la villa de un edificio estable para el
Pésito. La primera noticia que aparece en
Jas Actas Capitulares data de 1.5252. Se
acuerda arrendar el mesdén de Rodrigo de
Lences, que se encontraba junto a la mance-
bia cerca de la Puerta de Ecijaz. Antes de
finalizar ¢l siglo, aquel espacio se transfor-
marfa en Corral de Comedias.

Se intenté la instalacién en multitud de
lugaress, llegando incluso a proponer ¢l con-
cejo que se pidiera licencia al conde para
poder usar la Torre del Agua como granero
del Pdsitos. No serd hasta mediados del si-
glo XVI, coincidiendo con una desfavora-

ble coyuntura de las arcas municipales (lo
que, por ofra parie, no dejé de ser una situa-
cién endémica de la hacienda mumnicipal),
cuzndo se les dé a las paneras una ubicacién
estable en la calle Granadas. Ahi permane-
cerdn durante algo més de dos siglos, aun-
que no sin dificultades. :

No es posible rastrear esta localizacién
entre los edificios que se han conservado en
la calle Granada. Probablemente no tuviera
ninguna relevancia monumental. La expli-
cacion de este hecho puede residir en gue €l
edificio se tuviera durante mucho tiempo en
alquiler. Desde 1.560 aparecen referencias
documentales que sitdan ¢l Pdsito en la ci-
tada calle y, a pesar de ello, en una relacién
de bienes municipales que da el concejo para
una ejecucién por costas y salario de un
Juez de Comisidén’ no se recoge ¢l edificio
del Pasito entre ellos.

No hay constancia del momento en que
cambia esta circunstancia y el concejo se
hace con la propiedad del inmueble. Si se
recoge, en cambio, que su fabrica empieza a
plantear problemas. en 1.606 se ordena re-
parar sus tejadoss; en 1.068 se insiste en la
necesidad de reparacion de los tejados, ade-
mds de denunciar que se ha caido la pared
del corrals.

Estas quejas y solicitudes de reparos son
una constante que se repite machaconamente
en las Actas Capitulares. En 1.622 la situa-
cifn es insostenible. El Sindico Personero,
Juan Macho, pide que se le reparen las ca-
sas principales del Pésito porque estin de-
tribadas y los vecinos las ocupan con paja-
res, caballerizas, huertas, etc. y solicita que
se les cobre alquiler por el tiempo que las
han utilizado. Ante esta denuncia creo que
sobra cualquier comentario.

A pesar de elio, el concejo no da solu-
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¢cidn alguna y, aunque hay constancia de
obras de envergadura a finales del siglo
XVIIie, habré que esperar hasta bien entrado
el siglo XVIII para gue se adviertan sinto-
mas de actividad municipal encaminada a
solventar el problema. En 1,721, como an-
tes en 1.703, ante la mala calidad que pre-
senta el trigo que se almacena, se ordena a
los alarifes del concejo que declaren sobre
los reparos que necesita el Pésitor. En 1.733
se denuncia que existe necesidad de cons-
truir dos cafiones nuevos para almacenamien-
to del uigo. El concejo acuerda que los au-
tos que se han dictado se remitan al Juez de
Pésitos y se le pida licencia para efectuar la
obrarz,

Sin embargo, los problemas que plantea
el Pésito no se reducen ya a las pésimas
condiciones que presenta la fibrica del edi-
ficio sino que resulta, ademds, incapaz de
absorber el volumen de grano que se ha de
almacenar. Esta doble circunstancia hace que
el concejo estudie la posibilidad de cons-
truir un edificio nuevois. Se envia a los
alarifes del concejo, Faustino Alonso
Feberero y Juan Francisco Feberero, a reco-
nocer el Pésito. Estos comprueban que al
edificio le falta capacidad y que tiene nece-
sidad de sufrir obras de reparacién. En la
declaracién que efectiian evaldan los costes
de las reformas en 24.800 realesi. Dos se-
manas mds tarde, el cabildo acuerda que se
remitan los autos al Asistente de la ciudad
de Sevilla y se le solicite licencia para eje-
cutar la obras.

Cuatro meses después, en mayo de 1.737,
se requiere de Faustino Alonso y Silvestre
Godoy, maestros alarifes, y de Francisco
Lopez, maestro carpintero, que hagan «re-
conocimiento y aprecio» de la obra gue
necesita el Pésito, atendiendo a lo dictado

por el Juez de Pésitos y se remiten los autos
al Asistente de Sevilla, con solicitud de au-
torizacién para la reformae,

En el siglo X VIII la burocracia resultaba
asfixiante, ralentizaba toda iniciativa y
etemizaba los proyectos. Informes, autos,
solicitudes, consuitas, etc eran respondidos
con nuevas peticiones, dilantando insufri-
blemente la resolucién de expedientes. To-
davia en 1.741 se repite casi a la letra el
tenor de los acuerdos anterioresr. Hasta
1.746 no se recibe licencia del Real y Su-
premo Consejo de Castilla autorizando sa-
car a pregén la obra del nuevo Pdsito, apre-
ciada en 54.000 realesis. Mientras tanto, se
realizan adn reformas en el antiguo edifi-
ciow. Quizds no fuera consciente el concejo
hasta que punto esta medida iba a ser pru-
dente y oportuna.
~ En julio de 1.746 se recuerda que la au-
torizacién recibida del Consejo de Castilla
impone que la obra nueva se realice en «la
casa y caiiones del antiguo... aunque se ha
hecho reconocimiento de otro mas a
proposito y de mas utilidad...». El concejo
decide elevar una nueva consultaz.

En agosto se da cuenta a la «superiori-
dad» de «..no haber resultade postor a la
obra de dicho Posito...» a pesar de haber
pregonado las condiciones en Osuna y Sevi-
1la. Las actuaciones estdn suspendidas y €l
tiempo que se avecina, el otofio, no es €l
més apropiado para ejecutar obras. Los
37.000 reales acopiados se invierten en tri-
go.

Este paron llega hasta 1.749, afio que el
Juez de Pésitos permite la venta de 2.500
fanegas de trigo «...con la cualidad de que
su precio se ponga en las Arcas del Pdsiio
de esta villa para g su tiempe costear la nueva
obra del que se pretende hacer para el encie-



rio de los granos...».
Tan sélo se consiguen
vender 300 de las
2.500 fanegas autoriza-
das. Previendo una lar-
ga tramitacién y aten-
tos a la necesidad de
rigo para la semente-
ra, los miembros del
concejo deciden pres-
tar el resto a labrado-
res para la siembraz,

Sin embargo, el
municipio tiene una
apremiante necesidad
de contar con un nue-
vo almacén de granos.
El trigo se encontraba
en varios edificios al-
quilados y esa situa-
ci6n disparaba los cos-
tes. Se vuelve a prego-
nar la obra en Osuna y
Sevilla «...con los apre-
cios hechos por Silvestre Godoy, Francisco
de Acosta y Manuel Godoy...». Esta vez ad-
mitirdn algo irregular: se permitirdn postu-
ras incluso «..de los maestros que habian
reconacido y {razado...». A pesar de todo, ni
en Sevilla ni en Osuna se encuentra «...per-
sona que hiciese postura alguna y los refe-
ridos apreciadores se habian excusado a for-
malizar postura alguna en dicha obra pre-
sentando la cortedad de sus medios y otras
razones,..». Se vuelve a acordar la remisién
de estos autos al Real Consejo=,

La esperada respuesta se recibe en sep-
tiembre de 1.749. Gines Hermosa y Espejo,
Asistente de Sevilla, Juez Privativo de P6si-
tos, «..ordena se gjecute la obra... a costa
de los caudales del Posito...», dejando que

Portada de el Pésite de Osuna.

decida la villa cual de
los dos Pésitos que se
citan en los autos es
de mayor utilidad. Se
encarga 2 «...Silvestre
(Godoy) Manuel Go-
doy y Francisco-de
Acosta alarifes apre-
cien y declaren si es
de mas utilidad al
Posito de esta villa se
haga la nueva fabrica
que enuncia sobre el
viejo con agregacion a
la casa contigua o con
el plan de la Plazueia
de las Comedias con
inclusion de las casas
del Colegio Seminario
y fecho se traigan al
cabildo...»n,

La declaracién
no se demorz y ¢l pa-
recer de los alarifes se
inclina por la segunda opcidn: construccion
de un nuevo Pésiio en el sitio de la Plazuela
de las Comedias, incluyendo las casas del
Colegio Seminario. El cabildo acuerda «...se
practigue en el dicho sitio de las Comedias=
1a referida nueva fabrica y construccion del
nuevo Posito...»». En diciembre se compra
el Corral y se acopian materiales».

Sin embargo, una especie de fatalidad
persigue a esta obra que lleva esperando casi
dos siglos para realizarse. En 1.750 sobre-
viene una enorme sequia «...que han
anmiquilido la nacencia de la sementera y
causado carestia y falta de granos para ¢l
abasto...». La consecuencia, a pesar de la
rogativa a San Arcadio, es una feroz
hambruna, con sus terribles secuelas socia-
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les y los enormes gastos que ocasiona al
concejo que intenta remediar el desastres.

1.751 no fue mejor. Se vuelve a repartir
trigo a los pobres «...en consideracion a la
afliccion que padecen estos ¥ en su necesi-
dad por lo que impiden las continuas lhuvias
puedan ganar su jornal en el cultivo de los
Campos...»»

Al afio siguiente, atendiendo a que se
tiene licencia para construir un nuevo Pési-
to «... y prevenido de sus candales crecida
porcion de maderas y otros materiales...»
que se deterioran por estar a la interperie;
contando, ademds, que con el precio que
tiene el trigo se podria adelantar la obra con
menor inversién de granos, se acuerda re-
anudar la obra y el concejo solicita nueva-
mente licencia al Asistente de Sevilla». En
respuesta, el Juez de Comisién que se halla
entendiendo en ¢l PSsito «...previene que se
reconozcan los materiales gue existen de los
que se compraron ... y se aprecien...». Sil-
vestre Godoy, alarife del concejo, es
desigando para realizar el justiprecio.

No era €]l mejor momento para hacer un
esfuerzo econdémico. La situacién de la po-
blaci6n presenta tintes dramaticos. La este-
rilidad de 1.750 «...que habia ocasionado la
mortandad y abandono de sus casas de mu-
chos vecinos y quedar muy atrasados los
demas que no podian sufrir ni pagar las anua-
les contribuciones...»2

Mientras tanto, la situacién del Pésito se
clarifica en las cuentas que rinde esta insti-
tucién en 1.754: las casas principales del
Pésito antiguo necesitan ser apuntaladas;
Silvestre Godoy ha apreciado ya los mate-
riales que se destinaban a la nueva obra
{(«...porcion de madera piedra mezcla y
cal..»)». En las cuentas de 1.753 se hace
notar Ia ruina que padece la casa del Corral

de las Comedias », que tiene que ser apun-
talada.

En 1.755 se trasladan las maderas que se
destinaban a la nueva obra desde el Corral
de las Comedias a la Teicia del duque y se
ha vendido ya la cal que se acopiés. En
1,758 también se ha vendido la madera, sal-
vo que la que estaba apolillada, y se han
realizado nuevas obras de reparacién en el
antiguo edificio del Pésitoss.

Es sorprendente la peticién de informa-
¢ién que hace el Superintendente de Pésitos
en 1.755: solicita noticia sobre el estado en
que se halla la obra del Pésito «...y si se ha
concluido, que es lo que falta, que materia-
les hay existentes para su continuacién, con
que custodia permanece y con lo demas gue
ocurra en este particular...»>%. Los continuos
cambios en los responsables provinciales
crean confusién, multiplican la burocracia y
retrasan encrmemente la adopcion de reso-
luciones.

A esta situacién se viene a sumar la pe-
nuria que cansa la climatologfa. En 1.759 se
produce escasez de trigos, lo que vuelve a
paralizar cualquier intento de reanudacidn
de las obras. Sélo se registran pequefias ac-
tnaciones de mantenimiento en el antiguo
Pésito y en el Corral de Comedias».

Hasta 1.764 no se vuelve a hablar de la
edificacién de un nuevo Pdsito. Se envia
una representacién al Marqués de Campo
Villar, Superintendente General de Pésitos,
que incluye «...instrumentos y plan ... para
la construccion de nuevo Posito...»«

El acuerdo de remitir esta documenta-
cién se habia adoptado en la Junta del P6si-
to de marzo de 1.764. Se insiste en la con-
veniencia de la construccidn; argumentan el
bajo nivel de los salarios «..y la corta
estimacion de los materiales, y a que de



orden de sus mrds. Pedro Manuel Godoy
alarife del concejo de esta villa ha hecho el
disefio o planta para dicha obra, y igual-
mente la relacion jurada del coste y demas
circunstancias...»a.

No es ésta la primera ocasién que el
nombre de Pedro Manuel Godoy aparece
asociado a la obra. Junto con su padre, Sil-
vestre Godoy y Francisco de Acosta, alarifes
del concejo, habia reconocido y trazado la
nueva construccion ya en 1.749. Habfa reci-
bido el titulo de alarife en Ecija a la edad de
18 afios, en 1.743«, Pedro Manuel Godoy
estard relacionado con todas las cbras pi-
blicas que se realicen en Osuna hasta fina-
les de siglo. Mantiene un estrecho contacto,
incluso familiar, con Juan Antonio Blanco,
maestro cantero o arquitecto (que con am-
bas denominaciones aparece en los textos)
de Estepa. Ambos colaborarin en la cons-
truccién del puente del rfo Blanco en
Aguadulce.

Retomando el hilo de la narracidn, el
Superintendente General de Pésitos va a res-
ponder negativamente a la peticién pretex-
tando que el gasto es desproporcionado para
el fin que se persiguew. Tres meses mas tar-
de, el concejo arrienda la cilla del duque
ante la falta de capacidad de los granercs de
la calle Granadas.

El Ayuntamiento no se desalienta y a
finales de afio insiste. La falta de lluvias,
que en otras ocasiones habia imposibilitado
el llevar a cabo el proyecto, proporciona
una coyuntura favorable. La sequia provo-
caba una disminucién del trabajo temporero
en ¢l campo y, consecuentermente, una baja-
da sustancial de los salarios, situacién pro-
picia para iniciar la fibrica. El penoso esta-
do del almacenamiento se remediaria con la
nueva edificacién «...en el sitio de la cruz

de las Comedias que a este fin se ha com-
prado ¥ en el que hay hecha una parte de los
cimientos...». El Posito dispone de més de
50.000 reales en sus arcas, no tiene trigo
para vender y el concejo opina que esta
empresa piblica podria servir «...para soco-
mer al mismo tiempe a los pobres necesita-
dos para trabajar en ella...» '

Si es que hubo una nueva negativa, ésta
no aparece en los textos. Las Actas guardan
silencio sobre el asunto en los siguientes
tres afios. En [.767, en las conclusiones de
la Visita del Juez de Residencia, se advierte
sobre lo reducido y estrecho de las oficinas
y encierro de granos, aconsejando gestionar
su ampliacidnss,

Des afios después, tras la aprobacion de
las cuentas del Posito de 1.768, donde se
constata que existen fondos en las arcas, el
concejo (por enésima vez) solicita autoriza-
cion para la construccién de las nuevas
paneras+. En esta ocasién, la tardia respues-
ta (llega con casi un afio de demora) es afir-
mativa. Se auioriza la obra en el sitio de la
plazuela de las Comedias «..conforme al
plan y disefio que se remitio...» ¥ se ha de
hacer a jornal «..,para la mejor solidez de la
obra...».

Lo insélito resulta ser que es ahora el
propio concejo el que retrasa deliberadamen-
te el inicio de la construccidén. El Juez de
Residencia insta a pener en prictica la am-
pliacién del Pésitos

En 1.772 se recibe orden de Rodrigo
Marqués de la Plata, Juez Privativo de los
Pésitos del Reino, «...para la fabrica de pa-
nera para los granos de su Posito, con arre-
glo a el disefio que aprobo su Ilma. hecho
por Pedro Manuel Godoy maestro de
albaiiileria y alarife de este concejo...». 3.000
de las 11.000 fanegas que se almacenan se
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destinan para que «..con su valor se haga
dicha panera...»%. Sin embargo, todavia se
detecta resistencia del concejo a acatar lo
ordenado con el pretexto de que tal cantidad
de trigo, que se ha de vender para hacer pan
para abasto de la villa, podia poner en peli-
gro la sementeras'.

Finalmente, a mediados de 1.774, el con-
cejo decide no demorar mds el inicio de la
edificacién. Se ha comenzado por limpiar el
recinto y allegar materiales, aunque los
medios disponibles son cortos ante  «.la
injuria de los tiempos que han metivado la
escasez experimentada en la falta de cose-
chas...». Detrds de todo este oscuro espisodio
hay una soterrada pugna entre el Ayunta-
miento y el duque provocada por el cese del
Corregidor D. Pedro Sénchez de Toledos.
El asunto concluye cuando el duque reveca
su decisién y el Corregidor es repucsto en
su cargo. La obra comienza a ritmo febril.
En julio se saca a pregén la cal, yeso, sillar
y «piedra sipia que se ha de consumir en la
construccién y su portada...»s

El proceso ya no se detendré. Las obras
se prolongardn sin interrupciones hasta su
finalizacién en 1.779. Fueron dirigidas por
Antonio Martfn, maestro de obras, alarife
del concejo «...y encargado en la del Pési-
to..», Se emplearon 177.937 reales y 16
maravedis en la conclusién del proyecto, En
1.780, el trigo se habia trasladado a las nue-
vas paneras, El viejo edificio de la calle
Granada, «...por no ser ya necesario...», se
pone a la ventas.

Los autos con las cuentas y recados de
la obra se remitieron al Juez Privativo de
Pésitos y se culmin6 un asunto que trajo
ocupado al Ayuntamiento durante casi tres
siglos. Paradéjicamente, se mantuvo en la
funcién para la que fue levantado poco mas

de un siglo. En 1.883 da albergue a la Au-
diencia. Fue la idltima gran obra civil del
XVIHI junto con el Arco de la Pastora, de-
nominacién pepular de la Puerta de Ecija.

Entiendo que este edificio ha sido injus-
tamente olvidado por la historiograffa artis-
tica. Ni Bonet Correa ni George Kubler lle-
gan a citarlo en sus grandes publicaciones
sobre arquitectura barroca. Sin ser (ni mu-
cho menos) la obra cumbre del barroco tar-
dio ursaonés, presenta caracieres notables.
La fachada se organiza en tres cuerpos, dos
rectangulares que dan paso a un central mas
estrecho en el que se inserta la portada de
«piedra sipia», probablemente traida de Es-
tepa. Las molduras que enmarcan los distin-
tos espacios, los enormes pinjantes sitnados
a ambos lados de las ventanas, el enlace y
unificaci6én de éstas con gruesos y movidos
moldurones, la vocacién vertical que plan-
tea la portada son elementos que interrum-
pen el ritmo monGtono de la pared oscura’y
lisa de sillares.

La portada es un vano que se enciefra
bajo un arco de medio punio flanqueado por
dos semicolumnas que se apoyan en poten-
tes pedestales. Ambas sostienen 1a cornisa
sobre la que el frontén se rompe y casi
enrrosca para dejar paso a un remate de
movidos perfiles que sirve de marco para el
escudo del municipio: dos osos encadena-
dos a una torre sobre la gue se alza una
esfinge, ledn o caballo alado, mitad animal
mitad humano. Esta fantéstica figura, quizés
recuerdo de la antigua insignia de los solda-
dos de Urso, vino a sustifuir durante algin
tiempo a la matrona tradicional.

La cadencia de molduras, vanos y
pinjantes se contintia en la fachada lateral.
La esquina al callején de las Comedias se
remata con un airoso reloj de sol. En el in-
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terior, del antiguo edificio sélo permanece
el patio que presenta un juego de arcadas
sobre columnas en dos de sus cuatro lados.

Hasta ahora nadie se ha atrevido a aven-
turar ninguna hipétesis sobre la autorfa de
la obra. Algunos coincidfan en resaitar una
timida relacion con Alonso Ruiz Florindo,
quien anduvo por Osuna entre 1.767 a 1.775
en la construccién del convento de la Mer-
ced y la Cilla de la Catedral sevillana. Qui-
z4s la similitud en el uso del recurso estéti-
co de upir Jos ventanales con un grueso
moldurén condujese a tal presunciéns, Sin

embargo, de la documentacién manejada
parece desprenderse que el disefio corié a
cargo de Pedro Manuel Godoy y que Anto-
nio Martin se ocupé de su ejecucién. Am-
bos son insignes desconocidos, oscuros
alarifes de concejo, representantes de una
antigua tradicion de maestros locales; es-
cuela sin duda modesta, pere que ha sido
responsable desde el siglo XVI de la fisono-
mia que presenta Osuna en sus calles. Nada
o casi nada se sabe de ellos, pero, aunque
sélo fuera por esta obra, merecerian tna
mayor atencion.

NOTAS

I NIETO, V., MORALES, AJ., y CHECA, F.: Ar-
quitectura del Renacimiento en EspaRa, 1.488-
1.599, p.. 218 y ss. Ed. Cdtedra. Madrid, 1.989.

2 Archivo Muricipal de Osuna (desde ahora A M.O.)
Libro de Actas Capitulares 1.508-1.527. Papeles
provenientes del Archivo de Rodriguez Marfn, Leg.
1, n° 1., fol. 302 vio. Cabilde de 24 de julio de
1.525. «...y congertaron e igualaron con ¢l la taber-
na del meson de Rodrigo de Lenges...para en que se
eche el pan det Posito que se dio a labradores...»

3 AMO. Actas Capitulares, libro 1, 1.528-1.535. Fol.

158 vio. Cabildo de 20 de junio de 1.530 «...sefia-
taron ¥ nombraron para el dicho pan del Posito el
mesoncillo de la Puerta de Ecija que es de Rodrigo
de Lenges..»
Para seguir la refacién entre este mesdn y el Pdsito
AM.O. Actas Capitulares, libro 1, fol. 163 vto. ¥
164, cabildo de 11 de julio de 1.530; A.M.O. Actas
Capitulares, libro 2, 1.539-1.547, fol. 203 veo., ca-
bildo de 2 de julio de 1.543.

4 AM.O. Actas Capitulares, libro 1, fol. 307 vto.
Cabildo de 18 de agosto de 1.532 «...Ia casa del
Posito se ha de hacer abajo de la Teneria amrirnada
al adarve porque esta en lugar publico y sera a
menos costa...». AM.Q. Actas Capitulares, libro
1, fol. 375. Cabildo de 10 de mayo de 1.535. Sele
pide al Conde que se dé la casa que ocupé el
Gobernardor Ifiigo de Molina para casa del Pésito.

AM.O, libro 1, fol. 398. Cabildo de 2 de agosto
de 1.535. «..tomaron asiento e concierto con
Alonso Martin de Alcala padre de las galanas
mujeres de la mancebia sobre [a casa que se le
tomo fuera de la Puerta de Ecija...». AM.O. Actas
Capitulares, libro 2, fol. 55, Cabildo de 9 de junio
de 1.540 «...que ¢l pan del Posito que esta en casa
de la viuda de Hernando de Sevilla en el Palacio
Viejo...»

5 AM.O. Actas Capitlares, libro 1, fol. 338 vio.
Cabildo de 23 de mayo de 1.533 «...acordaron que
porque el pan del Posito anda de casa en casa cada
afio alquilada e se menoscaba ¢! pan e caudal de
dicho Posito y que el dicho pan estara mejor en la
Torre del Agua porque estaria alli perpetuo e a
menos costa que seria bien que para esto se pida
licencia al conde mi sefior...».

6 Archivo de Protocolos y Actas Notariales de Osuna
{en adelante A.P.0.), ante Juan de Castro, libro 6,
1.558-1.560, fol. 219, 24 de octubre de 1.560:
Gutierre de Lences da a renta una casa ¢n la calle
Granada, que linda con «casas del dicho Gutiermre
de Lenges e con el Posito de esta villa..». AP.O.,
ante Juan de Castro, libre 7, 1.562, fol. 235, 2 de
mayo de 1.562: Alonso Ruiz se obliga a pagar a
Diego Hernandez Zamora por el alquiler de una
casa «... en Ja calle Granada... linde con ef meson
de Lences y con el Posito...»
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7  AM.O. Actas Capitulares, libro 8, 1.578-1.585, fol.
164 vto. y 165. Cabildo de 9 de agosto de 1.581.

8 AM.O. Actas Capitulares, libro 15, 1.606-1.610,
fol. 70, Cabildo de 23 de noviembre de 1.606.

9 AM.O. Actas Capitulares, libro 8, fol. 242 vio.
Cabildo de 21 de abril de 1.608.

10 AM.O. Actas Capitulares, libro 31, 1.694-1.697,
fol. 113 vto. Cabildo de 17 de junio de 1.694: los
diputados del Pdsito alertan sobre el mal estado de
los cafiones. Fol. 155, Cabildo de ! de actubre de
1.694: se decide el traslado del Pésito mientras se
«aderezan los cafiones», arrendando una casa en la
calle Sevilla, Es curioso el argnmento que se esgri-
me para disculpar el retraso en la obra; el alarife del
concejo estd ocupado en la cafieria de Ja fuente. Por
fin, el 23 de noviembre de 1.696 se presentan los
autos sobre la obra det Pésito, con la declaracién de
los gastos realizados. (fol. 423)

11 AM.O. Actas Capitulares, libro 41, 1.721, fol. 74
vto. Cabildo de 19 de junio de 1.721.

12 AM.O. Actas Capitulares, libro 46, 1.732-1.733,
fol. 50 vto. Cabildo de 27 de mayo de 1.733.

13 AM.O. Actas Capitulares, libro 49, 1.736-1.738,
fol. 15, Cabildo de 7 de enero de 1.737. «Se acordo
que respecto de haberse aumentado el trigo del
Posito a mas de nueve mit fanegas por lo cual se
necesita de extender la obra o hacerio de nuevo lo
que no se ha practicado aunque hay licencia del sr.
Intendente General Juez de Positos que se pase a
reconocer de nueve si sobre los mismos cafiones
que hoy tiene se puede hacer otros o l2 mejor forma
que haya para que dicha extension lo que ejecuten
los maestros alarifes de este concejo con asistencia
de los diputados llaveros del dicho Posito quienes
den cuenta en otro cabildo...»

14 A.M.O. libro 49, fol. 38, La declaracidn tiene fecha
de 8 de enero de 1.737.

15 AM.O. libro 49, fol. 42, cabildo de 21 de enero de
1.737.

16 AM.O. libro 49, fol. 113 vto., cabildo de 27 de
mayo de 1.737.

17 AM.Q. libro 59, fol. 75 vto., cabildo de 27 de junio
de 1.741. Se vuelven a reconocer los caiiones del
Pésito y los alarifes aprecian las obras a realizar. Se
forman autos y se remiten al Juez Privativo de los
Pésitos, soliciténdole licencia para vender trigo para
costear los gastos.

18 AM.O. libro 51, 1.744-1.746, fol. 66 vio., cabildo
de 1 de julic de 1,746, La obia se saca al pregdén en

Osuna y Sevilla «con la cualidad de que no se ad-
mita postura de los maestros que apreciaron dicha
obra en 54.000 reales ni por si ni otra persona en su
nombre...».

19 AM.O. Cuentas del Pésito, libro 707, 1.746-1.752.
S/f. pagos efectuados en I8 de mayo, 26 de junio,
10 de agosto y 20 de noviembre de 1.747 a Silves-
tre Godoy.

20 AM.Q. libro 51, fol. 69, cabildo de 8 de julio de
1.746.

21 AM.O. Tibro 51, fol. 73 vto., cabildo de 5 de agosto
de 1.746.

22 AM.O. libro 53, 1.749-1.751, fol. 58 vio., cabildo
de 22 de junic de 1.749. También A.M.O., Cuentas
del Pésito, libre 707, 17 de mayo de 1.749.

23 AM.O. libro 53, fol. 59 vto., cabildo de 22 de junio
de 1.749.

24 AM.O. libro 53, fol. 67 vio., cabildo de 9 de sep-
tiembre de 1.749,

25 Es conveniente recordar que se habia prohibide gue
hubiera comedias en el Arzobispade de Sevilla.
AM.O. libro 45, sff, cabildo de 2 de septiembre de
1.733. El antiguo Corral de Comedias debi¢ cerrar-
se con la citada prohibidn.

26 AM.O. libro 53, fol. 71 vto., cabilda de 10 de
octubre de 1,749,

27 AM.O. Cuentas del Pésito, libro 707, s/, 15 de
diciernbre de 1.750; 14 de julio de 1.751.

28 AM.O. libro 53, fol. 41, cabildo de 15 de marzo de
1,750,

29 AM.O. Cuentas del Posito, libro 707, 2 de marzo
de 1.751, La autorizacién que otorga el Asistente
de Sevilla se ve en cabildo de 15 de marzo de
1.751.

30 A.M.O. libro 54, fol. 16 vio. cabildo de 22 de fe-
brero de 1.752.

31 AM.O. libro 54, fol. 136, cabildo de 10 de agosto
de 1.752.

32 AM.O. Cuentas del Pésito, libro 708, 1.754-1.769,
17 de junio de 1.754.

33 AM.O. Cuentas del Pésito, libro 708, 7 de diciem-
bre de 1.754.

34 AM.O. libro 55, Actas Capitalares 1.754-1.756, fol.
29, cabildo de 19 de febrero de 1.755. Cuentas del
Pdsito, libro 708, 19 de julio de 1,754,

35 AM.O. Cuentas del Pésito, libro 708, 28 de julic
de 1.756 y 30 de junio de 1.757

36 A.M.O. Cuentas del Pésito, libro 708, 1 de julio de
1759 y 27 de julio de 1.758.
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37 AM.O. libro 55, fol. 31, cabildo de 14 de marzo de
1.755.

38 AM.O. libro 56, Actas Capitulares 1.757-1.759,
fol. 60, cabildo de 16 de noviembre de 1.759

3% AM.O, libro 708, Cuentas del Pdsito, cuentas de
los afios 1.762-63 y 1,763-64.

40 AM.O. libre 59, Actas Capitulares de 1,764, cabil-
do de 14 de febrero. También en libro 708, Cuentas
del Pésito, cuentas de 1.764-63,

41 AM.O. libro 805, Ordenes de la Superioridad y
Acuerdos de 1a Junta (1.753-1.781), 5 de marzo de
1.764.

42 AM.O. libro 51, fol. 12 vto., cabildo de 3 de marzo
de 1.744. Fl titulo se expide en Ecija en 6 de di-
ciembre del afio anterior. En un reconocimiento
(A.M.O. tibro 70, Actas Capitulares de 1.775) Pe-
dro Manuel Godoy afirma tener 50 afios.

43 AM.O. libro 59, cabildo de 27 de abril de
1.764.

44 A M.O. libro 59, cabildo de 18 de julio de
1.764.

45 AM.O. libro 59, cabildo de 12 de noviembre de
1.764.

46 AM.O. libro 62, Actas Capitulares de 1.767, cabil-
do de 9 de febrero.

47 AM.O. libro 64, Actas Capitelares de 1.769, cabil-
do de 31 de julio.

48 AM.O. libro 66, Actas Capitulares de 1.771, cabil-
do de 1 de enero. )

49 AM.O. libro &6, cabildo de 8 de junio de 1.771.

50 AM.O. libro 67, Actas Capitulares de 1.772, cabil-
do de 4 de noviembre.

51 A.M.O. libro 68, Actas Capiiulares de 1.773, cabil-
do de 30 de agosto.

52 AM.O. libro 69, Actas Capitulares de 1.774, cabil-
do de 3 de junio.

53 AM.O. libro 69, cabildo de 15 de julio de 1.774.

54 AM.O. libro 709, Pésito Comin: Cuenias. 1.772-
1.791, cuentas de 1.779 y 1.780.

35 SANCHO CORBACHO, Antonio: Arguitectura
Barroca sevillana del sigle XVIII. C.S.1.C., 1.984,
p. 325-326. También en Pdsitos, Cillas......
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A modo de advertencia al lector, y antes
de pasar al contenido propiamente dicho de
este articulo, quisiera manifestar que el ob-
jetivo vinico de este pequefio trabajo es dar
a conocer los datos de autoria y el proceso
constructivo de este retablo emplazado en
el presbiterio de la Iglesia Parroquial de Nira.
Sra. de los Remedios de Cortelazor.

Es frecuente, para gquien trabaja a diario
en archivos, que la bisqueda de un dato
conduzca al hallazgo de otro de muy distin-
ta fndole que, posteriormente, uno tiene casi
el deber de publicar para darlo a conocer y
sacatlo del olvido del legajo donde se en-
contraba.

Tal es el caso que nos ocupa ya gue un
dfa localicé casualmente, en el Archivo de
Protocolos Notariales de Aracena, el con-
trato de obligacidn de este retablo neoclisico
que hoy publico en el deseo de facilitar sus
investigaciones a los especialistas interesa-
dos en este campo.

El contenide del articulo lo hemos es-
tructurado en tres apartados: uno inicial
donde se comenta la primera decoracion que
tuvo ¢l presbiterio una vez concluido a fina-
les del siglo XVI; un segundo, dedicado al
retablo mayor realizado a comienzos del
siglo XVII, junto con las posteriores inter-
venciones que se le practicaron a lo largo de
dos siglos para su conservacién; y un terce-
ro, destinado al actual retablo neoclésico,
encargado en 1313,

1.- La renovacién de Ia primitiva pa-
rroquia mudéjar y la primera decoracion
del presbiterio.

La llegada del siglo XVI significé para
los ndcleos de poblacidn comprendidos en la
denominada «Tierra de Sevilla», en el limite
mds occidental de Sierra Morena, un primer
momento de bonanza generalizada. Cesados

los conflictos bélicos con los portugueses y,
por tanto, pacificada la comarca, comenza-
ron a explotarse los valles v las tierras altas
con un doble régimen agrario y ganadero,
basado principalmente en el desarrollo de la
cabafia porcina que aprovechaba las amplias
dehesas de encinas y alcornoques. Esto debio
conllevar un aumento generalizade de las
rentas ¥ del bienestar que, entre otras conse-
cuencias, repercutié también en un conside-
rable aumentio demografico.

Desde un punto de vista arquitectonico
muchos templos de la comarca fueron reno-
vados en estos momenios, bien amplidndose
las pequefias ermitas de repoblacién de tiem-
pos de la reconquista o las posteriores igle-
sias mudéjares, o bien levantandose otros
de nueva planta.

La aldea de Cortelazor, perteneciente
administrativamente a la villa de Aracena y
eclesiasticamente a su vicaria, también se
sumé a esta coyuntura reedificindose total-
mente su iglesia parroquial ‘. Poco después
de 1565 comienza a desmontarse el viejo
templo mudéjar de arcos transversales,
inicidndose las obras, como era habitual, por
el presbiterio. En torno a 1578 éste quedaba
précticamente concluido al colocarse la bo-
veda vaida con nervios de canteria
concéntricos y diagonales de su cubricién.

Inmediatamente comenzaron las gestio-
nes encaminadas a dotarlo del ajuar necesa-
rio para posibilitar el culio. Asi, en el teste-
ro del fondo se dispusc un altar de fébrica
para la celebracion de la Bucaristia y, para
concederle mayor decencia y ser marco dig-
no para el Sagrario, se decord con ciertas
pinturas murales.

No conocemos el autor de estas pinturas,
pero sf su iconograffa y factura, al conservar-
se aiin tras el retablo actual. El tema repre-
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sentado fue un Calvario donde, en tomo a la
figura del Crucificado, aparecen la Virgen,
San Juan y la Magdalena. La escena se en-
cuentra enmarcada por un arcosolio semicir-
cular en cuya clave aparece el Espfritu Santo
y, a un lado y otro, San Pedro y San Pablo.
Tal decoracidn tuvo, sin duda, un caric-
ter provisional, pues la propia prestancia
del nuevo templo exigia para su presbiterio
la construccién de un gran retablo mayor.
No obstante, su encargo debid quedar apla-
zado ya que los escasos caudales de las ar-
cas parroquiales debfan estar empefiados en
el proceso constructivo, impidiendo desviar
fondos para dicha obra escultérica .

2.- El retablo del siglo XVIE.

Entre 1602 y 1604 se levanta el primer
retablo mayor con que contd la parroquia.
Ignoramos comeo serfa su organizacion exac-
ta, aunque sabemos que tuvo un cardcter
pictoescultdrico y que estuvo formado por
una estructura reticular de marcado aspecto
arquitecténico. También sabemos que su
calle central albergd un niche para Ia timlar
de la parroguia, y que en las laterales se
emplazaron varias pinturas sobre tablas.

Las labores escultéricas corrieron a car-
go del tallista Luis de Cazalla, posiblemente
un maestro de la comarca, quien se trasladd
hasta la propia localidad para llevar a cabo
in situ su ejecucidn. Por su trabajo presentd
carta de pago por la cantidad de 45 ducados.
Este fue también el autor de una imagen de
Ntra. Sra. de los Remedios, titular de la
parroguia, que parece corresponder con la
actual y que, de ser asi, serfa el iinico resto
de aquel conjunte perdido’.

Las pinturas, en cambio, fueron ejecu-

Retable Ntra. Sra. de los Remedios. Cortelazor
(Huelva). Autor: Luis de las Aguilas, 1815,

tadas por el maestro Cristébal Gutiérrez
quien, asf mismo, realizd el dorado y estofa-
do de la estructura’.

A finales del siglo XVII el retablo va
debia de encontrarse muy deteriorado, te-
niendo que sufTir una restauracién a cargo
del capitdn Francisco Urbin quien, segin
consta documentalmente «aderezé el reta-
ble que estaba cayéndose; v estaban muy
maltratadas las figuras y pinturas». Hste
cobré 180 reales por su trabajo, ademds de
13 reales por la comida y 12 por amarrar
unas tablas que tenfa desprendidas.

A comienzos del siglo XVIII nuevamen-
te se tuvo que intervenir en €l. En 1715 se



retocan y limpian las pinturas, tarea que fue
realizada por Antonio Alvarado, maestro
dorador. Esta misma labor fue repetida diez
afios después, en 1725, por Juan Ramirez
Prieto >,

En la década de los treinta debia encon-
trase tan maltratado que fue precise trasla-
dar a la Virgen de los Remedios a un altar
colateral. Tal situacién
persisti¢ hasta 1735 en
que el Visitador General
ordenaba la reforma del
nicho para posibilitar con
ello la vuelta de la ima-
gen a su emplazamiento
original. El mandato tuvo
efecto en 1736 a cargo
de Sebastidn Jiménez,
maestro tallista vecino de
Aracena, quien ademds
labré un nuevo Sagrario.
Por todo ello cobré la
cantidad de 360 reales.

Las tiltimas interven-
ciones que conocemos en
este retablo son: la primera de 1745, cuando
se abonan a José Vazquez Delgado 12 rea-
les «por retocar la frontalera del altar ma-
yor»; la segunda un afio después, en 1746,
cuando se descargaron 824 reales a José
Antonio Pérez Mufioz y Tovar, maestro
dorador de Aracena, por haber dorado el
trono de la Virgen; y una final en 1755
cuando se paga a Diego Diaz Vera por «re-
tocar diferentes cuadros del altar mayor...»

3.- El actual retablo neocldsico

A principios del siglo XIX la parroquia
decidié sustituir el viejo retablo barroco por

otro de nueva. planta, para lo cual el mayor-
domo de la fabrica Juan Moreno, se despla-
z6 a la ciudad de Sevilla para tratar con
maestro inteligente las trazas y condiciones
generales del proyecto.

La documentacién consultada no contie-
ne ¢l nombre del artifice, pero si sabemos
que las labores debieron comenzar en torno a

Retablo de Ntra. Sra. de los Remedios. Detalle: cuerpo principal.

1815. Posteriormente, por circunstancias que
se nos escapan, se produjo una interrapcién
que supuso la paralizacién del proyecto, si-
tuacidén que se prolongd durante dos afios.
En 1817, las autoridades eclesidsticas
preocupadas por la marcha de los trabajos,
deciden contactar con otro maestro para dar
continuidad a la obra. El 8 de julio de este
afio aparece Luis de las Aguilas, maestro
tallista de la ciudad de Sevilla, firmando una
carta de obligacion, ante Juan del Campo
Castro, escribano del nlimere de la villa de
Aracena, compremetiéndose a concluir el
retablo.
Las condiciones generales establecian
que las nuevas trazas debian ser acordes con
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Io ya proyectado, pues en la
primera cldusula del contrato
se recoge explicitamente que
tendria que aprovechar las par-
tes que ya estaban hechas y que
se encontraban en la ciudad de
Sevilla.

El nuevo retablo debia rea-
lizarse en madera de pino de
flandes y habria de constar de
banco, un cuerpo con cuatro co-
lumnas mayores y nicho para
manifestador, y atico con cua-
tro remates en los extremos y
coronado con un sol de rafagas.

Luis de las Aguilas tasé la
obra en 7.000 reales de velldn,
que habrian de serle pagados en tres plazos:
uno al comienzo de las obras, el segundo
«llegado a mediarse» y el tercero a su con-
clusién, puesto y colocade en su emplaza-
miento. La conduccidn, portes y demads gas-
tos de su traslado desde Sevilla a Cortelazor
habrian de correr por cuenta del escultor, al
igual que Ia manutencién de los oficiales
que llevara para ponerlo.

El retablo proyectado por Luis de las
Aguilas, aun emplazado en el presbiterio del
templo, responde a la nueva estética
neoclasica, impuesta desde la Real Acade-
mia de San Fernando y que, desde finales del
siglo XVII, venia ya empledndose, con mas
0 menos rigor, por los talleres sevillanos.

En €] se abandonan los complejos rit-
mos compositivos y la exuberante decora-
¢ién barroca en favor de un lenguaje mis
clasico, basado en el orden de los elementos
estructurales y en la sobriedad ornamental.
En su policromia desaparecen los ricos oros
y estofados, reducidos al enmarque de los
elementos de soporte (cornisas, frontones y

Retablo de Ntra. Sra. de los Remedios. Atico. Detalle.

capiteles de las columnas), en favor de imi-
taciones de jaspes polfcromos, como si de
m placado de manmol se tratase®.

~ Su organizacion reitera la tipologia im-
puesta por la Academia para los retablos
mayores adosados, traducido en el énfasis
dado a Ja calle central donde se contiene el
Sagrario, el manifestador y la hornacina para
el o la titular,

Siguiendo este esquerna, vermos como se
trata de un retablo de planta lineal compues-
to de banco, m cuerpo y dtico. El banco,
que actita como mesa de altar, presenta for-
ma rectangular y alberga en su parte central
el Sagrario, de madera dorada y con un
manifestador en altorrelieve tallado en la
puerta.

El cuerpo estd dividido en tres calles,
con ritmo compositivo b/A/b, entre colum-
nas corintias de jaspe rosa. La calle central
la ocupa el camarin de la titular, cuya em-
bocadura estd formada por un arco de me-
dio punto sobre columnas que imitan jaspe
negro. Las calles laterales presentan



homacinas de medio punto planas, corona-
das por frontones triangulares en cuyos vér-
tices aparecen periliones dorados.

Marca la transicién entre este cuerpo ¥
el 4tico una potente cornisa sobre canecillos
dorados, donde se sitian dos angeles
lampareros ¥, en los extremos, dos cubos
rematados con pirdmides.

Por iltimo, el dtico, que intesta directa-
mente en la boveda nervada, estd formado
por una gran hormacina plana de medio pun-
to decorada con un escudo de la orden car-
melita ¥y rematado con un potente frontén
triangular en cuyo vértice superior aparece
una rifaga con el simbolo de Dios Padre,
uno y trino.

Las im4genes gue actualmente contiene
el retablo son reutilizadas posiblemente de
otros retablos anteriores del templo. En la
hornacina de la nave del evangelio se em-
plaza una imagen de San José con el Nifio y
en la de la nave de la epistola un San Juan
Bautista, al que le falta el cordero, ambas
tallas del siglo XVIII y repolicromadas pos-
teriormente,

Imagen de Ntra. Sra. de los Remedios. Luis de
Cazalia, siglo XVI.

NOTAS

1 Véase PLEGUEZUELO HERNANDEZ, A. y
OLIVER CARLOS, A. (1990): «Historia construc-
tiva de la Iglesia Parroquial de Nuestra Sefiora de
los Remedios de Cortelazor (Huelva)» en V Jona-
das del Patrimonio de la Sierra de Huelva.
Almonaster la Real. Pags. 135-148.

2 Tal planteamiento gueda posteriormente confirma-
do por el hecho de que a comienzos del siglo XVII,
pricticamente concluidas las labores edilicias, ya se
produce el encargo de dicho retablo.

3 Yaen 1606 se tienen noticias documentales de ella,
pues los libros de cuentas de la parroquia recogen los
gastos en felas para vestiria: «Descarganse mill y

quatrocientos noventa y seis maravedfs por un ropa
de tafetdn negro guamesida con terciopelo del mis-
mo color que se compré para la imagen de Nira
Sra»

Por tas pinturas presentd carta de pago por la can-
tidad de 20.570 maravedis.

Es 16gica esta reiteracidn en la limpieza de las pin-
turas, pues, debido a los muchos bumos que genera-
ban las velas o l4mparas de aceite con que s¢ ilumi-
naban los templos, se irfan ennegreciendo sus super-
ficies hasta ocultar completamente sus representa-
ciones. Por ello, coincidiendo con la presencia en la
poblacion de algin maestro del arte de la pintura, se

159



procedia al lavado y bamizado de sus superficies
para mantenerlas en un estado dptimo.

6 En la Real Orden de Carlos III de 1777 expresa-
mente se recomendaba evitar la costumbre de

dorar los retablos, proponiéndose como alternati-
va la utilizacién de mérmoles, abundantes en to-
das las regiones del Espaiia, 0 en su defecto el
recursc méds econdmico del estuco policromado.

APENDICE DOCUMENTAL

Archivo de Protocolos Notariales de Aracena.
Legajo n® 153.

Afio: 1817

Folio: 85 rfv

Obligacién de Luis de las Aguilas, maestro ta-
Dista, para realizar el retablo mayor de la iglesia
Parroquial de Nuestra Sefiora de los Remedios de
Cortelazor,

Sépase por esta piiblica escritura de obligacién de
obra como yo Luis de las Aguilss, maestro tallista,
vecino de la ciudad de Sevilla, en la collacidn de la
Magdalena, y al presente estante en esta villa de
Aracena, otorgo que me obligo, en la mds bastante y
cumplida forma, a construir un retablo de madera de
pino de flandes para el altar mayor de la iglesia
parroquial de Ja villa de Cortelazor la Real de esta
cotnarca, segin las reglas de mi arte y conforme a el
disefio y dibujo que se ha formado y tengo entregado
a D. Juan Moreno, Procurador Mayordome Adminis-
trador de la Fabrica de dicha iglesia Parroquial, bajo de
las condiciones y circunstancias siguientes;

- que tengo de valerme de la parte del retablo que
tiene dicha fdbrica en la dicha cindad de Sevilla; que ¢l
primer cuerpo del citado retablo ha de ser conforme en
tn t0do a el dibujo que he firmado (se entrega) y el
segundo cuerpo deberd componerse sus bancos con
cuatro columnas mayores que lleguen hasta cornisa, y
nicho para manifestador, quatro remates en los extre-
mos grandes, su conclusién con un sol de rifagas, y
con subida por detrds.

- que tengo por mi quenta de poner dicho retablo
en su lugar comrespondiente dejindolo arreglado y ase-
gurado a satisfaccién y coniento del mayordomo ad-
ministrador de la expresada fabrica de Cortelazor, sien-
do de quenta de este su conduccién y mi mantencién y
la de los oficiales para ponetlo, como el porte de veni-
da y vuelta a Seviila.

- que la referida obra ha de ser vista y reconocida
para su aprobacién por maestros inteligentes que con-
vengan, en estar conforme al disefio y contrato y no
estindolo se me tiene de obligar a que lo cumpla en la
parte que cotresponda.

Con cujas condiciones y circunstancias hago la
expresada obligacién déndoseme por la expresada
obra siete mil reales de veilén en moneda de oro o
plata usual y corriente por el referido administrador
mayordomo e tres plazos o tercias, siendo ¢l prime-
1o a el comenzarse la dicha obra, el segundo llegan-
do a mediarse ¥ ¢l tercero y dliimo a el ponerse
dicho retablo; en cuyo caso se deberd chancelar esta
carta. Cuio retablo se ha de poner para fin de abril
del afio préxime de ockociento diez y ocho. A todo
lo que lo consiento y tengo a bien ser apremiado por
tode rigor de derecho con sélo esta escritura y al
pedimento jurado de 1a parte de la referida fabrica
sin otra prueba alguna, de que lo relevo aunque de
derecho se requiera y a ta segunda de forma y com-
plimienio de lo que derecho es. Obligo mi persona y
bienes habidos y por haber, bajo de poderio de jus-
ticias de su Majestad el Rey Nuestro Sefior v con
especial derecho a las de dicha villa de Cortelazor
ta Real, a cuio fuero y jurisdiccion me someto con
renunciacin del mio propio domicilio y vecindad, y
la ley sicumbeneni de juriditione ommiis gaudium y
la ditima pragmitica de las submisiones y salarios
para [a execucitn y apremio de lo susodicho, recibolo
como por sentencia pasada en autoridad de cosa juz-
gada por mi consentida y no apelada, por lo cual
renuncio a las leyes y derechos de mi favor y la
general en forma.

Y estando presente yo D. Juan Moreno, procura-
dor mayordome administrador de 1a expresada fabrica
de la iglesia de Cortelazor, acepto esta escritura con-
forméndome con su tenor y forma y obligdndome a
dicho pago de los siete mil reales de la obra del retablo
a Jos tres plazos que vienen referidos, como 2l costo de




la mantencidn y conduccién de dicho maestro y oficia-
les segln queda expresado.

Fecha la carta en esta villa de Aracena en ocho de
julio de mil echocientos diez y siete y los otorgantes
que el presente escribano piblico del nuinero de ella
doy fe que conozco lo firmaron, siendo testigos D.
Domingo Ruiz, Lucas Navarre ¥ Diego Rodriguez de
Dios, todos de esta vecindad,

Otro si, se revoca y queda de ningiin valor ni efec-

to el pago por parte de la fabrica de la mantenci6n del
maestro y oficiales para ponerlo, pues esto ha de ser de
cargo de mi el obligado Luis de las Aguilas y no de la
fabrica

Ante mi Juan del Campo Castro, escribano piibli-
¢o (rdbrica)

Luis de las Aguilas (nibrica)

Tuan Moteno {ribrica)
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OBRAS INEDITAS

DEL PINTOR
SEVILLANO

VIRGILIO MATTONI

Teresa LAFITA

ATRIO 8/9 (1996). Pags. 163-172

En el transcurso de las investigaciones
que realizo sobre la pintura sevillana, han
salido a la luz una serie de cuadros, textos
y dibujos inéditos, del pintor sevillano
VIRGILIO MATTONI DE LA FUENTE
(Sevilla 1842-1923), que paso a continua-
cidn a referir.

El primero de ellos, firmado en el 4ngu-
lo inferior derecho, es un bocete de «Las
postrimerias de San Femnando». Incluye Ia
siguiente dedicatoria: «A mi querido amigo
José Laffita», la firma, y debajo de ésta «Se-
villa» y «Boceto». No incluye la fecha, pero
se trataria de 1887, afio en que finalizara su
gran lienzo. El boceto es, a su vez, un dleo
sobre lienzo, también de grandes dimensio-
nes; concretamente, mide 96 x 100 cm,

Las caracteristicas de la pintura de his-
toria que perfectamente dominaba, trds su
aprendizaje con los pin-
tores José Dominguez
Bécquer y Eduardo
Cano de la Pefia (de los
que fue dicipulo entre
los afios 1856-18G8), v
tras su estancia en las
Academias de Bellas
Artes de Roma ((1872-
74Y, se aprecian perfec-
tamente en esta obra,
que con toda propiedad

serd su gran cuadro. El tema pues, ¢omo
vemos es el mismo, més no por ello estd
exento de variaciones.

El profesor-doctor D. Gerardo Pérez
Calero, que le dedicé un estudio pormeno-
rizado al maestro, recoge suficiente nimero
de datos como para iener constatada esta obra
en su version definitiva, que en la actuali-
dad se encuenira en una de las dependencias
del Real Alcdzar, préxima a la Sala del
Almirante y préxima también al lugar don-
de posiblemente transcurrié la escena: El
salén o galerfa mudéjar, cerca del Oratorio
o capilla del palacio®. En cualguier caso,
cercana al lugar donde VIRGILIO
MATTONI la interpreta y donde tenia ins-
talado el estudio mientras la acometia, aun-
que sepamos -segiin la informacidn que nos
facilita el profesor Pérez Calero- que ya por

es Un pase previo para
aquélla que lo consagrarfa -a partir de en-
fonces- en la pintura sevillana coetdnea.
Todos los personajes aparecen esboza-
dos, con una técnica tan suelta que mis que
en el impresionismo, podrian ubicarle en ¢l
expresionismo. Su pincelada es amplia y
luminosa -y a pesar de las zonas de tonali-
dades mds oscuras y de un cromatismo cier-
tamente restringido- recoje en esencia lo que

entonces €] maestro habfa cambiado varias
veces de domicilio y que uno de éstos, lo
tenia situado en el N® 15 del Patio de Ban-
deras’.

Lo que paso a constatar a continuacion
trata de la interconexidn de tres personajes
en la vida de VIRGILIO MATTONI, los
cuales, por determinadas circunstancias, se
van a ver implicados con él y con esta obra,
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para enlazar posteriormente con las que rea-
lizar4 para cada uno de ellos, Estos persona-
jes son el Dr. D. SALVADOR LOPEZ
CARMONA, el escultor ADOLFO LOPEZ
RODRIGUEZ (1862-1943) y el pintor sevi-
llano JOSE LAFITA BLANCO (1852-
1925).

La circunstancia de que MATTONI y
LAFITA BLANCO aparezcan en una rela-
cién o némina de premios que, con motivo
de un sorteo de obras artisticas organizado
por [a Escuela Libre de Bellas Artes (de la
que era alumno ADOLFO LOPEZ
RODRIGUEZ), se verifico el 15 de Noviem-
bre de 1884%, es un indicio que no debemos
despreciar. Ademés, JOSE LAFITA BLAN-
CO, a partir de 1899 vivié en el n° 1 del
Patic de Banderas. Fruto o producto de esta
arnistad, y sefial inequivoca de que se cono-
cian, es el hecho patente del regalo del bo-
ceto.

Cuando se desploma el crucerc de la
Catedral en 1888, destrozando parte de la
sillerfa de coro, MATTONI -como miembro
de la Comisién Provincial de Monumentos
y responsable de las reparaciones- encarga
su restauracion a ADOLFO LOPEZ RODRI-
GUEZ y JOSE LAFITA BLANCO’.

Se da a su vez la particularidad de que
JOSE LAFITA BLANCO y el escultor
ADOLFO LOPEZ, junto con el también
pintor JOSE CLEMENTE, participaron en
una experiencia comercial denominada «La
Sociedad Decorativa», y que si bien esta
Sociedad estuvo en vigor desde su creacién
en 1900 hasta 1907¢, ya existia un vinculo
de afinidad estética ¢ de amistad, a través
de las cuales e indistintamente, se fueron
acercando.

Segiin informacién facilitada por el hijo
de ADOLFO LOPEZ, D. Joaquin, fue su

padre €l encargado de trazar la magistral
perspectiva al lienzo definitivo. MATTONI
era un pintor excepcional, cargado de ex-
periencias, matices, recursos plésticos, am-
bientales y escénicos; pero cuando tuvo que
abordar un cuadro de la envergadura del
presente, recurrié a la mano segura en el
trazo y sabiduria geométrica de ADOLFO
LOPEZ, sin que guiera esto desmerecer al
creador de «Las Postrimerias...». ADOL-
FO LOPEZ partié de la linea de los cande-
labros que se disponen encima del altar, ¥
la hizo confluir y conjugar con todos los
ejes y lineas divisorias de que consta el
cuadro. La multitud de planos diagonales,
horizontales y verticales, paralelos,
equidistantes, yuxtapuestos,... es tan perfec-
ta, que sobre este esqueleto lineal,
MATTONI sélo podia hacer una obra maes-
tra, como la que hizo.

Pero el boceto y la obra definitiva pre-
sentan diferencias. Sitadas juntas ambas
versiones, nos habla de la claridad de ideas
del pintor, de su predileccion por determi-
nadas figuras en las que insiste. Lo que no
cabe duda es que cuando Adoifo Lépez vie-
ra el boceto, o cuando fuera consultado por
él, la secuencia y la aparicion de persona-
jes se alterase. La nueva concepcién armé-
nica de Adolfo Lépez, hizo incorporar més
elementos, y multiplicar las escenas. El
orden del boceto es, desde el punto de vista
formal, tripartite: el grupo constituido por
la supetficie pictérica que delimitan 5. Fer-
nando vy los frailes que le ayudan a incor-
porarse, y que yo llevarfa hasta cerrar la
margen izquierda, donde se muestra el le-
cho, y que incorporarfa también la corona
real del primer término; el retabio de la
Virgen de las Batallas -que se prolonga
hasta el arzobispo D. Remondo y los dos



ac6litos arrodillados- en el centro; y el
cortejo -también arrodillade- que se pro-
longa hasta cerrar la margen derecha, sin
duda que debid de expandirse y establecer
ritmos distintos de lectura y visualizacién
de la obra, como vemos ocurre en la defi-
nitiva.

El Boceto (aunque perfectamente se
puede hablar de cuadro y con independen-
cia de los cambios que registra), estd con-
cebido -al igual que la obra definitiva y a
través de la cual MATTONI se consagra-
en el interjor de una de las estancias pala-
ciegas. Pero se diferenciard de ella
fundamentalmente, en que esta es una pa-
red uniforme y plana, sdlo alterada por el
pequefio retablo que muestra algo de relie-
ve. Este retablo lo desplazarda MATTONI
en profundidad, abriendo un segundo espa-
cio o estancia reducida a través de un arco
polilobulado, donde ubicard con la conse-
cuente lejanfa la imagen de la Virgen de
las Batallas y los dngeles enfrentados de
las tablas simuladas a cada lado, que ape-
nas se perciben en el claroscure o la
semipenumbra de la definitiva. Esta ima-
gen y tablas que ya aparecen insinuadas en
el cuadro, se definen con total claridad en
el primer intento de llevarlo a cabo, y una
vez que los dibujos o bosquejos previos en
papel, hubiesen aclarado sus ideas, Los
planos de profundidad y de derrame del
boceto, en cuanto a su organizacidn hori-
zontal, se reducirdn -en consecuencia- a
dos: el de la pared vertical y el del suelo
oblicuc donde va a ir situando los tres gru-
pos de figuras. En cuanto a la organizacién
vertical del boceto con respecto al cuadro,
MATTONI ha tenido también que trans-
formar sus esquemas. Si en esta primera
versi6n (conocida hasta la fecha), nos pre-

senta el lecho desde donde el Santo Rey se
ba incorporado, perfectamente distingible
y sin la distraccién que pudiera ocasionar-
nos, otros personajes y objetos -como ve-
remos ocurre- la incorporacidn en la esce-
na del fraile dominico que porta un brevia-
rio, el gran candelabro de madera tallada.y
estofada o de bronce dorado, y un religioso
de la orden redentora de cautivos -que no
aparecen aqui- le hard delimitar un entorno
nuevo y anterior al del grupo del santo y
los religiosos, de modo que el lecho se
distinga menos, pero otorgando una nueva
secuencia lineal. Asi, a la triparticién ori-
ginal, hay que afiadir una cuarta secuencia
nueva. Pero MATTONI no se queda aquf,
y la simple estructura espacial que la coro-
na real, establece en el primer e inferior
tercio del boceto (en el suelo), al
desplazarla hacia el centro y afiadirle un
cojin, el cetro y la espada real, va a permi-
tir centrar la composicién en ese punto
preciso donde confluyen estos cuatro ele-
mentos (cofin, corona, espada y cetro, por
no decir que también, los extremos del cin-
gulo de la tinica del Santo) en apariencia
inermes, pero de una trascendencia funda-
mental para el discurso pictérico que guie-
re trasnsmitirnos.

MATTONI que a estas alturas del cua-
dro, ha tenido que replantearse la préctica
totalidad de la zona izquierda del mismo, va
a seguir topdndose con dificultades tras di-
ficultades, en las nuevas configuraciones
espaciales que la perspectiva trazada por
Adolfo Lépez le exige. Al colocar un altar
-inexistente en su primer intento- y ademas
sobre €l disponer una serie de seis candela-
bros de plata -con sus consighientes cirios-
¥ un crucifijo en esviaje, nuevos planos y
gjes de confluencia van a salirle al paso. La
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intersecién de ambos tramos (derecho e iz-
quierdo respectivamente) ya vimos como la
consigue con la solucién del cojin y los
objetos reales. Pero para que no se rompa la
armonfa -compositiva en este caso-, se va a
ver envuelto en [a necesidad de colocar un
estrado y ademds cubrir este con una alfom-
bra. Las diagonales que constituyen tanio
los bordes del altar, casi paralelos con los
del estrado/alfombra, le otorgan un nuevo
ambito secuencial, para que introduzca en
él una serie de personajes que antes no hu-
biesen tenido sentido, o alterasen -abarro-
tando- ¢l cuadro. Por otra parte los cirios,
formardn un enrejado vertical, que tiene sus
concoriitancias tanto con los cortingjes que
semiocultan el lecho del Rey Santo (a la
derecha), como con los varales del palio que
porta el séquito asistente a la ceremonia de
recibir el sacramento de la comunién (a la
izquierda) y las lineas de los marcos donde
se insertan respectivamente un Crucifijo y
la armadura del rey (a ambos lados de las
jambas de acceso),

El altar, que le ha proporcionado al pin-
tor una quinta interseccién de secuencias
armonicas, le depara y nos depara. otros
hallazgos posteriores: precisamente los que
se desprenden de la acumulacién y recarga-
mienio de la escena, con los aditamentos -
para ser exactos ahora de nuevo tripartitos y
aunque sea ahora en horizontal- en virtud de
los personajes que va situar delante, bajo el
palio, y detris de este. Sexta y iltima se-
cuencia concatenada, aungue intuyamos que
la escena sigue, aunque €l la haga coincidir
con los limites del marco.

VIRGILIO MATTONI, que ha sabido
conjugar excepcionalmente la perspectiva
-aérea y geométrica- que posee, nos va a
dar todavia muchas lecciones. Nos dard las

del color y en consecuencia, 1a de las zonas
cromiticas y del volimen. Nos va a dar la
de los trazos, y en consecuencia la de las
manchas y virtuosismos que se permite.
Pero la gran lecci6n de esta gran obra
maestra, residir en su alternancia de la luz,
en las lineas visibles e insinuadas, que nos
llevan de uno de los planos a los otros. La
luz, que se reduce exclusivamente a la de
las velas, y a la de la apertura de un posible
vano (que no vemos, pero sabemos que en
la realidad existe), delante de la escena
principal: la del santo y los frailes que lo
sostienen, establece una serie de
sinuosidades y elipses, a través de las cua-
les las lineas y las formas, se van delimi-
tando y concatenando. El gran candelabro
de la izquierda sitdia un punto de ilumina-
cién e inflexién, que tendrd su paralelo
luminoso en los cirios que estdn sobre el
altar. No ilumina nada importante, si acaso
parte de las cortinas y los azulejos herdldi-
cos o pinturas murales del cubiculo donde
sabemos esta el lecho. Su reverberacion se
acaba precisamente en ese punto, pero la
conecta con los otros focos llameantes del
otro de los cubiculos que ha abierto, en el
interior de la galeria horizontal que es la
estancia palaciega. A altura distinta, las ve-
las del retablo de la Virgen de las Batallas
van a ir escalonando los lugares estratégi-
¢0s, de tal modo que -cuando nuestros ojos
nos lleven al D. Remondo v a la comitiva
que discurre detrds de €l- la iluminacidn
haya descendide otro plano.

No acaban aqui los recursos luminicos,
de los que MATTONI hace alarde pues D,
Remondo, aparecerd iluminado desde atrds,
a causa precisamente de las velas que porta
el cortejo. Hay otro foco mds, sutil y subli-
me, que se detiene en el acélito que figura




en el segundo plano horizontal a la derecha,
¥ que ilumina su rostro con la vela que lle-
va.

Si  habldbames de diagonales
perspectivicas, de lineas de fuerza o ejes
direcionales sobre el que el autor ha inser-
tado las figuras, las luces estdn tan sabia-
mente conjugadas, que hace que todo el
coadro sea también un mero y excepcional
ejercicio de la luz. Las diagonales que pue-
den significar el suele (de baldosas de mdr-
mol blancas), la de la tinica, brazos exten-
didos y piernas dobladas sobre las rodillas
de 5. Fernando, desde el punto de vista de
la composicién formal, se corresponden con
la de la absorci6én y refraccién de la luz,
que en todos y cada uno de estos elemen-
tos incide. La luz, va a reforzar el patetis-
mo, que MATTONI describe con el climax
y la tensién necesaria. Pero como la escena
es doble, o mejor, le ha dado la posibilidad
de que entre uno y otro de los dos grandes
blogues (de Ja derecha y la izquierda), haya
una transicién bastante oscura, cuando la
luz aparece, de nuevo nuestra gpiica se
altera y los personajes se van a revestir con
miiltiples tonalidades e intensidades distin-
tas. Van a «regalarle» el tenebrismo, van a
«prestarle» veladuras, van a hacer qgue des-
tellos, transparencias, reflejos translicidos
y opacos, envuelvan como una nube al
conjunto. Estos «ejercicios» de la luz, que
sirven para describir el cuadro, significan
un avance estructural con respecto al boce-
to previo, en el que el pintor se ha detenido
tan s6lo en reforzar los asuntos principa-
les, dejando de representar todos los se-
cundarios. En el boceto, esta iluminacion
es mucho mis sencilla; se dirige tan sélo al
cortejo v al santo, y si acaso partiendo del
vano desde donde estd captado el aconieci-

miento.

Ahora bien ¥ como resulta obvio, las
dos versiones tienen otras muchas diferen-
cias, ademads de las del tamaiio: 7,50 x 4,00
m, en el caso del gran ielén que constituye
el lienzo. Las similitudes ya las conocimos
antes, v ahora pasaré para finalizar con
aquellas. En primer Ingar cabria hablar aqui,
del cambio con respecto a la orden religio-
sa de los frailes que ayndan al Santo, que
en una primera ocasién parecen
mercedarios, y en la segunda parecen agus-
tinos, capuchinos o franciscanos, en aten-
cién a las barbas, la coronilla, y los hibitos
que portan. En segundo lugar y siguiendo
con los frailes, MATTONI invierte el or-
den y el mds joven e imberbe es el que
sitia en primer término -en £l boceto- mien-
tras que en ¢l cuadro y atin siendo joven,
tiene barba. A su vez, el que presenta bar-
ba poblada en la primera idea, se muesira
rasurado en la segunda.

Continuando el recorrido de izquierda a
derecha de ambas obras, veremos que en el
primer intento se nos muestra un confesio-
nario neogético, que MATTONI ha susti-
tuido por un reclinatorio tallado para abrir
{detrds) el nuevo framo, a través del arco
polilobulado.

Hay otros detalles minimos y casi in-
apreciables, aparte de los cambios de ves-
tuario: més sencille siempre en el boceto,
mucho més rico en el cuadro. Pero existe
en concreto uno, que por nimio, no nos debe
pasar inadvertido. Me refiero a que D,
Remondo sostiene el copén o caliz con su
mano izquierda de tal modo que la caida
del brazo y la consistencia de los pliegues
del alba, la capa y la casulla, tenga una
entidad tan sélida que no le permita dispo-
ner detrds salvo a un solitario ayudante, gue
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ademds se ideniifica tanto con la escena,
que se sitda arrodiilado, con la cabeza in-
clinada hacia delante. Al suprimir el ciliz
y elevar los brazos ¥ manos del Arzobispo
gue va a suministrarle la Comuni6n al San-
to, MATTONI se «encuentra» con que ¢l
fondo necesita o le sugiere, la incorpora-
¢idn inmediata de hasta cuatro personajes:
dos femeninos velados (uno con corona), ¥
otros dos masculinos con las cabezas des-
plazadas hacia Ia izquierda (hacia 3. Fer-
nando), y hacia el frente v hacia arriba, en
direccién a la Sagrada Forma (concretamen-
te el que porta la patena).

La presencia de la mesa de altar, con la
nueva pendiente direccional hacia el fondo,
la «pide urgentemente» que rellene el hueco
delantero de la forma més pléstica posible.
MATTONI entonces, se permite incluso
ubicar aqui, hasta seis nuevas figuras mas-
culinas, en diferentes dngulos de inclinacion
y en diferentes giros con respecto a la esce-
na, pero sobre todo con un escalonamiento
hecho ex-profeso para el espectador. Esas
seis figuras son un compendio de las muchi-
simas dificultades que tiene el autor, de re-
presentar con la mayor fidelidad posible, el
relato que estd contandonos (extraido como
dice Pérez Calero, citando a Cascales Muficz
de la Crénica General de Espaiia, escrita por
Alfonso X el Sabio).

Cuando MATTONI «se percata» de que
atin le sobra sitic delante, detrds y a igual
altura del eje que delimitan D.Remondo/S.
Fernando, se involucra tanto en la resolu-
cién, que a la simplicidad, claridad, equili-
brio, proporcién, simetria,... del boceto (en
el que tan sdlo aparece una hilera de per-
sonajes, ademas -éstos- exclusivamente
arrodillados y con velas), antepone el abi-
garramiento, la superposicién, el

asiluetamiento, el contrapunto, llegando a
forzar la escala, por no decir que llega a
rozar la desproporcidn, vy por supuesto que
aqui, la lectura, se hace bastante complica-
da. Exceptuando la dama del primer térmi-
no que se muestra arrodillada, el caballero
que la sigue de pie y en actitud solemne
detras de ella, MATTONI ha sugerido -mds
que representado- un cortejo en paralelo,
con dos planos distintos en profundidad, y
conseguido -entre otras causas- por la luz
(come vimos), pero también por las lineas
del palio ¥ de los baculos, Al cambiar los
sencillos porteadores de velas -por
porteadores de varales con toldillo- curvas,
rectas y dngulos van a producirse, e inte-
grarse a su vez con las otras lineas sutiles
que ha sabido incorporar para que el tra-
yecio enire unas y otras, no sea tan fuerte
a nuestra vista. Estas, de las que no hablé
antes porque son lineas secundarias, toma-
rdn carta de naturaleza cientifica porque se
van a ir modulando desde las formas rec-
tangulares del breviario del fraile dominico
-a la derecha- con el otro libro, que porta el
subdidcono de la izquierda.

Los pliegues de Ias vestimentas, las 1i-
neas de los brazos y cabezas, su corpereidad
© su planimetria,... serdn otros de los didlo-
gos mds felices que podemnos hacer con esta
obra. Pero MATTONI, que es un virtuoso,
que ha sabido combinar la pintura de his-
toria con sus facetas religiosas o retratis-
ticas, en esta magna y colosal obra maestra
nos va a deslumbrar rotundamente, cnando
no ya recorramos el enorme lienzo de iz-
gquierda a derecha como lo hemos hecho
ahora, sino cuando nos distanciemos todo
lo més posible hacia algunos de sus exire-
mos, y nos demos cuenta come la superfi-
cie de la estancia que crefamos rectangular




en un principio: jes ciibica!. La cuarta pa-
red, la que no vemos porque la bidimen-
sionalidad nos la camufla, somos precisa-
mente nesotros. Nosotros, cualquiera que
se acerque a ella, se dard cuenta de que
forma parte de la escena, de que asiste al
acto en primera persona, que €s tan perso-
naje del cuadro como cualguiera de los que
€l se preccupé de disponeer. La instanta-
neidad, recobra ahora una fuerza inusitada
¥ si sus figuras parecian ya vivir, respirar,
desfallecer, emocionarse,... 1o estdn hacien-
do delante de nosotros, porgue esa estancia
que tan sdlo estd cerrada por la izquierda y
por el fondo, nos deja
en su cinematografica
perspectiva, otras dos
zonas de confluencia
inter-espacial: el éngu-
lo derecho que corta el
marce ¥ toda la zona
delantera, que se conti-
nda desde el suelo de
la sala donde se expon-
ga, hasta enlazar con el
suelo del cuadro. Es un
cubo, y por ello a
MATTONI no va a im-
portarle nada, si tiene
que cortar el rostro del fraile que estd de-
trds del candelabro, o cnalguiera de los pro-
tagonistas arrebujados de la izquierda, que
sblo a esa distancia se perciben, con la
claridad que de cerca no le vemos.
iChapeau! a D. Virgilic y jChapeau! tam-
- bién a Adolfe Ldpez, porque en esta -y
dltima, de momento- reflexién ante esta
obra, son muchfsimas las percepciones y
sensaciones que estdn en juego. Si el cine
fuese capaz de producir tantas vibraciones
€n una secuencia como ésta, tal vez no ne-

cesitaria del movimiento. Serian unas to-
mas en picado, serian fetogramas continuos
o discontinuos, seria un travelling hecho
de facciones, donde el movimiento estaria
contenido, donde el movimiento se lo die-
ran, precisamente, los espectadores y des-
de luego que el cine -méds que la fotogra-
fia- deberia de volver m4s a menudo a ins-
pirarse en unos planos secuenciados comoe
éste.

En la nota 2 se menciona -y para fina-
lizar con la descripcién del cuadro- que la
arquitectura que VIRGILIOQ MATTONI in-
terpreta es ideal, que es tan historicista

como los personajes o escena, pero no
queria dejar pasar tampoco, que si la luz,
la composicién, el volumen o las formas,
han asimilado unos conceptos y procedi-
mientos pictdricos propios de su etapa de
aprendizaje fundamentalmente romana, no
es menos romang el color. El regusto -o
mejor- el resabio por toda la normativa
academicista -de las Academias de Roma-
que deja la estela esteticista que tiene (tan-
to el boceto como la obra definitiva), pre-
senta rasgos o ecos de Fortuny gue son

169



170

también apreciables, a la hora de abordar-
los desde el punto de vista del color.
MATTON! habia vivido dos afios en la
Cindad Eterna, alli frecnenté con asidui-
dad la Academia Chigi’, pero no olvide-
mes que en Roma estaba MARIANO
FORTUNY, y que hay algo en su pincela-
da, en detalles anecdéticos como pueden
ser los candelabros o la alfombra, que de-
latan un contacto y afinidad estructural con
€l maestro. Los tonos rojizos insuperables,
a no ser que acudamos también a alguno
de sus contemporineos, SOn una transpo-
sicién de esas tonalidades vibritiles, que
tanto condictonaron ¢l quehacer de uno de
sus mejores maestros, y por supuesto y a
la larga el suyo propio. El color que en
CANO y en DOMINGUEZ BECQUER,
es todavia compacto ¥ si acaso permiten
algunas transparencias, regresa después de
la etapa de MATTON! en Roma, en pura
rifaga, en «ejercicios» a su vez de puro
cromatismo.

La pintura de historia y los grandes
formatos -como el que va a representar «Las
Postrimerfas...»- nada digamos cudnto le
deben a Roma, donde MATTONI se va a
familiarizar con tantos pensionados, con los
autores con los que convivié alli, entre es-
tos JOSE JIMENEZ ARANDA®, JOSE
GARCIA RAMOS’ y JOSE VILLEGAS
CORDEROQO",

En lo que respecta al iltimo de los pro-
tagonistas de esta peculiar relacién con el
cuadro: el doctor D. SALVADOR LOPEZ
CARMONA, ocurre un hecho que he podi-
do conocer a través de la hija del famoso
traumatélogo', Ia cual conserva una copia
de «Las Postrimerias...». Parece ser que
MATTONI sufrié un accidente mientras
pintaba este gran lienzo, una caida del anda-

mio (que obviamente necesité para acome-
terlo, y «no sélo por que era bajo de estatu-
ra»), una torcedura o luxacién de tendones
de la mano derecha (ella no puede precisar-
lo). En cualquier caso me informa que su
padre no operaba, pero que era muy ¢onoci-
do por la capacidad que tenfa de rehabilitar
por medio de masajes. MATTONI asisti a
su consulta y quedé tan recuperado, que a la
hora de abonar los honorarios v ante la ne-
gativa del doctor a ellos, se ofrecié para
pintatle un cuadro. Como su mujer se lla-
maba Carmen, pensé hacer una obra con este
tema iconogrifico de la Virgen del Carmen,
para después regalérselo en agradecimiento.
Pero «D* Carmen» estaba fascinada por las
«Postrimerias» y le pidi6 expresamente que
le hiciera una copia.

MATTONI como es sabido ¥ como muy
bien indica Gerardo Pérez Calero en su li-
bro, no era muy dado a hacer copias de sus
obras, ¥y en un primer momento (segin la
informacién facilitada por D* Carmen
Gutiérrez Lopez) se resistid, accediendo fi-
nalmente a ello. La obra estd fechada en
1915, y se trata de un 6leo sobre lienzo como
las anteriores. Esta dedicado «A mi querido
amige Dr. D. Salvador Lépez Carmona» y
mide 54 x 100 cms. Debajo de la firma,
MATTONI ha tenido la precavcién de ad-
vertir que es «Copia»,

Es una copia y ademds personalmente
dirfa que de compromiso. Habian pasado 28
afios desde que interpreté las «Postrimerias
..» ¥ parece como si la hiciera con desgana,
Se limita a disponer las figuras en su orden
correfativo, con un color que sigue siendo
jugoso y excepcional en algunas partes, pero
que deja manchas y tonos mezclados en otras
zonas del mismo. Es un formato reducido, y
MATTONI tendrfa también aqui que verse




constrefiido. Por lo demds la pincelada es
mucho mds suelta y si bien repite la dispo-
sicién temdtica y de figuras, la consistencia
¥ la atmdsfera exhuberante del lienzo, aquf
es un recuerdo. MATTONI lo ha hecho de
memoria, con el sabio aprendizaje que ya
tuvo. Tampoco es porque tenfa ya setenta y
cinco afios el maestro, y no los cuarenta y
cinco de sa plenitud vital con que definiti-
vamente entra a las paginas de [a historia
del arte. No es porque su vocacién de
impresionismo le halla derivado a eliminar
superfluidades, o porque los prototipos que
disefiara se hubieran convertido en figuri-
nes. Se trata simplemente de ofro concepto,

y creo que no hacen falta més comentarios.
A pesar de todo lo expuesto, MATTONI
logra vibrar con sus pinceladas cdlidas y sus
rafagas exhuberantes, vibramos de nuevo con
él y con su composicién, puede que mds
querida.

Sabemos de la existencia de otras co-
pias, hoy en colecciones perticulares sevi-
lianas, que no he tenido ocasidn de ver per-
sonalmente. Por ello debo limitar por aho-
ra este comentario, sin perder la esperanza
de poderlas cotejar -o si fuera posible, mejor
todavia- de reunirlas todas en una exposi-
cién como VIRGILIO MATTONI se me-
rece.

NOTAS

1 PEREZ CALERO, Gerardo: El pintor Virgilio
Martoni. Diputacién Provincial de Sevilla. Colec-
cién Arte Hispalense, n® 15. Barcelona, 1977, pé-
gina 13.

2 Ana Marin Fidalgo, autora del libro Ef Alcdzar de

Sevilla bajo los Austrias, nos aclara que esta es-
tancia es inventada por MATTONI, que sigue la
preceptiva mudéjar, pero que en realidad no es
equiparable a ninguna de las salas o salones del
Alcézar. Su arquitectura por tanto es ficticia, pero
juega con todos los elementos propios del nomen-
cidtor de la arquitectura civil gético-mudéjar. El
historicismo de MATTONI, llega pues al tratamien-
to de los personajes ¥y la escena, como al espacio
donde se desarrolla asta.
Con toda propiedad podria traiarse de uno de los
salones que se abren al Patio de las Doncellas,
pués presenta la antecdmara y la cdmara regia
prototipica. Lo que no sigue con tetal fidelidad
su trazado, se refiere precisamente a la incorpo-
racién de ese vano polilobulado, y sobre todo la
apertura de l2 Capitla u Oratorio justo ¢n ese sitio
donde MATTONI lo sitiia, que como es bien sa-
bido, se encuentra en otro Tugar del recinto mo-
numental.

3 PEREZ CALERO, op.cit., pégina 14. Concretamen-
te en 1887, lo tenia en la calle San Gregorio,16.

4  Enire los premios, ademds, se inclufan obras de JOSE
VILLEGAS, ANTONIO SUSILLO, GUSTAVO
HASTOY, ILDEFONSO CANAVERAL, MA-
NUEL WSEL, VICENTE GUTIERREZ, FRAN-
CISCO RAMOS, MANUEL LAFFON, JOSE
PINELO, FEDERICO GARCIA DEL CORRAL,
TOMAS POVEDANO, FRANCISCO NARBONA,
NARCISO SENTENCH (sic), MANUEL GARCIA
RODRIGUEZ, EMILIO SANCHEZ PERRIER,
JOSE PINEDA, JOSE ORTIZ, RICARDO
VILLEGAS Y CORDERO, ANDRES CANOVAS,
MANUEL DE LA ROSA, JUAN ALDAZ, LUIS
BOCHS, FERNANDO TIRADO, EDUARDO
BERMEIQ, EDUARDO CORTES, EDUARDOC
LAFORE, EDUARDCO ENEBRA, SALVADOR
CLEMENTE, GONZALO BILBAO, JOAQUTN
TURINA y RAFAEL DE CHAVES,

5 Comunicacién personal de D. Joaguin Ldpez, en
entrevista mantenida el 8 de Septiembre de 1995,

6  Actas fundacionales de la «Sociedad Decorativar.

PEREZ CALERO, op. <it., pg. 51.

8 QUESADA, Luis: Pintorex Andaluces de lo Es-
cuela de Roma. Catdlogo de la Exposicidn organi-
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zada por el Banco Bilbao-Vizcaya y la Consejerfa
de Cultura de la Junta de Andalucia. Sevilla 1989.

pig. 20.
9 QUESADA, Luis, op. cit. pg. 21-22,

10 CASTRO MARTIN, Angel: «José Villegas, heral-
do de nuestra pintura en el extranjero», «ABC de
Sevilla» 21-8-1995,

11 Entrevista personal, el 12 de Septiemnbre de 1995,



OTRAS OBRAS
INEDITAS DEL
PINTOR VIRGILIO
MATTONIDE LA
FUENTE: "SAN
EMIGDIO",
"RETRATO DE
ADOLFO LOPEZ",
"CUADERNO DE
APUNTES" y

"SANTA ISABEL DE

HUNGRIA"

Teresa LAFITA

ATRIO 8/9 (1996). Pags. 173-185

En un primer acercamiento
a la produccién pictorica desco-
nocida de VIRGILIO MATTO-
NI DE LA FUENTE (8evilla
1842-1923), tuve ocasibén de res-
catar dos versiones de su famo-
s0 lienzo «Las Postrimerias de
San Fernando», Ahora y con el
resultado de nuevas pesquisas
sobre su biograffa, he podido
contatar otros dos lienzos inédi-
tas, que se conservan en sendas
colecciones privadas sevillanas.

SAN EMIGDIO

El primero de ellos es un éleo
sobre lienzo, representando a «8.
Emigdio», dedicado por el autor

«Al Sr. D. Emigdio Mariani. Su
Afmo. VIRGILIO MATTONI»,
en el dngulo inferior izquierdo v
mide 92 x 44 cm.

Antes de entrar en el comentario de esta
obra, debo decir' que este sefior al que estd
dedicado -D. EMIGDIO MARIANI JIME-
NEZ- era Beneficiado de la Santa Iglesia
Catedral de Sevilla, maestro de capilla, po-
siblemente compositor -0 en cualquier caso-
intérprete de musica sacra en el templo
metroplitano. La fecha de su nacimiento no
ha sido posible saberla con total exactitud,
pero siguiendo con las fuentes consultadas,
su vida se desarrolld en el siglo pasado,
prolongandese hasta 1888, afio en que se
preduce su defuncidn’. Fue tio carnal y tutor
de D. Luis Leandro Mariani Gonzilez (F858-
1925), compositor sevillano y padre del ac-
tual catedratico emérito de armonia del
Conservatorio Superior de Misica de Sevi-
lla: D. Emigdio Mariani Piazza (nacido en
Sevilla en 1901), quien al quedar huérfano

En el centro de la forografia y sentado aparece Virgilio
Mattoni, y a su izquierda Adolfo Lépez.

pasa a su cusiodia, inicidndole en el conoci-
miento musical. Este conocimiento musical,
s lo que nos vuelve a dar pistas de que con
toda probabilidad el destinatario del lienzo
la practicaba. En cualquiera de los casos,
fue el que did los primeros pasos de esta
dinastia ya, de afamados y prestigiosos arti-
fices musicales.

Sabida es la predileccidn que va a tener
MATTONI por representar asuntos religio-
s0s a lo large de su vida y de su obra,
méxime en una persona tan cargada de re-
ligiosidad €1 mismo. Por otra parte existe el
hecho -constatable a través de su biografia-
que desde que ingresa como correspondien-
te en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernande, en 1886% es designado
miembro de la Comisién Provincial de
Monumentos de Sevilla. Circunstancia ésta
que le permite estar al tanto de la conserva-
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cién del patrimonio y las
restauraciones, como la que
se llevard a cabo a partir del
hundimiento del cimborrio
de la Catedral, en Agosto
de 1888, contando el Cabil-
do con su colaboracién,
entre otros autores®.

De 1888 data también su
excepcional retrato del Car-
denal Fray Ceferino Gon-
zélez, lo que nos da pie a
pensar que es en el entorno
de la Catedral ¥ su circulo
préximo donde MATTONI
se desenvuelve en estos
momentos de su carrera, sin
que por ello se desvincule
de otros encargos, como los
que sabemos que va a ir rea-
lizando para los diferentes
templos hispalenses, o para
particulares que se los demandan.

MATTONI, segiin recoge el profesor
Pérez Calero, cultivé los estudios musica-
les, y si bien son escasas las referencias ar-
tisticas en el periodo que va desde suregre-
so de Roma, en 1874, y hasta 1887, en que
consigue medalla de segunda clase en la
Exposicién Nacional con su obra «Las Pos-
trimerias de San Fernando», ¢s en este pe-
riodo donde cabria situar la obra, adelantan-
do asf lag fechas de sus obras religiosas,
aunque podriamos pensar que esta del «S.
Emigdic», pudiera ser perfectamente un re-
trato.

Pérez Calero nos da también una exhaus-
tiva informaci6n, acerca de la amistad de
MATTONI con Canénigos y religiosos del
enclave catedralicio o conventual, entre los
que se encontraban D. Servando Arboli, D.

Modesto Albin, D. Francis-
co Mufioz y Pavén (Cand-
nigos) o Fray Ambrosio de
Valencina y D. Andrés
Céanovas (Capuchinos), Lo
cual, nos da pie a concluir
que conocia también a D.
EMIGDIO MARIANI, que
aun no siendo Candnigo ni
Capellan Real, si tenia a su
cargo el Coro y se encarga-
ba preferentemente de la
formacién y direccién mu-
sical del mismo’.

Cabria ahora hablar aqui
del origen italiano de la fa-
milia MARIANI, los cuales
y por informacién facilita-
da a su vez por la familia,
procedfan de Bolonia, ins-
talandose en torno a 1777
en Madrid el primero de
ellos: D. Vicente Mariani, grabador, pintor
¥ miniaturista, al que se le siguen los pasos
hasta 1818, en que llega a Sevilla. La saga
pues es italiana y de ahf en que en sucesivas
generaciones, el nombre del Santo Obispo
de Ascoli -San Emigdio- se repita de hecho
hasta la actualidad.

Centrdndonos en el protagomsta al que
estd dedicado el lienzo y teniendo en cuenta
la formacién italiana del pintor, nos lleva
una vez mds a centrarlo en torno a las fechas
de las cuales partimos para el andlisis de la
obra. Es decir, desde 1874 en que regresa de
Roma, hasta 1888 en que fallece ¢l maestro
de capilla de 1a Catedral.

Ahora bien, si analizamos la obra desde
el punto de vista de la composicién o del
color, nos daremos cuenta perfectamente que
el peso de Roma se ha hecho ostensible. Su



color, vaelve a remitirnos como ya lo hicie-
ra en su dia «Las Postrimerias...» al sabio
aprendizaje y magisterio que obtuvo
MATTONI de sus compafieros escoléticos,
como de la magnifica pintura que pudo co-
nocer alli, en su estancia y visitas que sabe-
mos realizara®,

La transparecia y la fluidez que tiene el
«San Emigdio», la pincelada suelta, la lumi-
nosidad, el fondo de paisaje, el punto de
vista bajo en relacién con el celaje, la figura
sobrepuesta en primer plano, los detalles que
puedan representar los bordados de lIa casu-
Ila, etc., nos estdn diciendo que se trata sin
duda ninguna de una de las primeras obras
que realizara el autor a su regreso de Italia,
donde el impresionismo ain no habfa deri-
vado en el simbolismo qgue seguird después,
o donde ademds de la superficie pictdrica,
se le imnponga un tratamiento mds detenido
-como hari en sus creaciones sobre tabla- y
antes de entrar en cualquier caso en las gje-
cutadas con la técnica del repujado, que
abordard decididamente a partir de 1893.

Lo que nos choca a la hora de abordar el
estudio iconogrifico del santo -Obispo de
Ascoli;, martir y abogado de los terremotos-
£s que su representacion caracteristica, lo
muestra siempre anciano, barbudo, arrodi-
llado ¥ con un dngel que suele llevarle el
béculo (de su dignidad de Obispo), o la es-
pada de su martirio.

S. Emigdio, segdn recoge Louis Reaw’,
se menciona por primera vez en el siglo XI.
La leyenda le hace el primer Obispo de la
ciudad italiana de Ascoli, en Las Marcas, y
consagrado en Roma por el Papa Marcelo.
También nos dice que fue decapitado en el
afio 309. Patrono de su ciudad natal, se le
invoca contra los temblores de tierra.

Se le representa siempre como Obispo,

mostrando el modelo de la villa de Ascoli, o
bien cefalégrafo, con su cabeza entre las
manos, Reau aporta las dos versiones mads
conocidas -en pintura y escultura- la ltima
de ellas incluyendo un 4dnge! anunciador,
detrds del cual aparece el Santo arrodillado.

MATTONI tenfa cerca -por si acaso al-
guna inspiraci6n italiana, le cogfa més lejos-
un San Emigdio, que a familia Mariani habfa
donado a finales del siglo XIX a la Iglesia
de Santa Marfa la Blanca de Sevilla, y ubi-
cada en el retablo mayor o de la Virgen de
las Nieves®. Si bien esta imagen es de
escayola policromada y realizada en Olot,
es un precedente al que coalguier autor iria,
en bidsqueda de referentes simbélicos.

Pero MATTONI va a apartarse aqui de
esta tipologia, y nos lo va a mostrar en edad
madura (no anciano), de pie, imberbe, sin el
angel y portando él mismo el baculo, evitan-
do de este modo cualquier alusién al marti-
rio. El paisaje que deja tras de si -sobre todo
por la zona derecha del cuadro- no da tampo-
co atisbos suficientes, como para ubicarlo ni
en su cindad de origen -(Ascoli)-, ni mucho
menos que de alguna manera reflejase alguna
commocidn, relacionada con estos fendmenos
naturales, como he tenido ccasin de ver en
algunos grabados del referido santo. Concre-
tamente en el dibujara Antonio Guerero y
grabase Francisco Surfa. Estampa que se
imprimié con una oracién de Benedicto XTIV,
¥ que remitié a nuestro Monarca Fernando
VI% calcografia que debi6 ser bastante divul-
gada -sobre todo teniendo como referente el
famoso terremoto de Lisboa, de 1775, y al
que se invocaba -y de hecho se le invoca-
cada vez que ocurre un acontecimiento de
este tipo. En esta obra gréfica, los edificios
que se insertan en la composicién, parecen
con toda evidencia tambalearse.
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MATTONI evita también cualquier as-
pecto sismico. La doble arcada -en paralelo-
no presagia ninguna circunstancia de esta
indole. Es mds, se dirfa que es un paisaje
idilico, donde si acaso el sol poniente fuese
una excusa para reproducir efectos de uz
sobre las aguas de un rio, que lo atraviesa -
con la consiguiente lejanfa- en el dngulo
inferior derecho. El 1io es tan placido como
toda la atmésfera que atraviesa el cuadro. Es
un reflejo que repite cromdticamente los
colores de Ia lfnea de fuga, sitvado precisa-
mente en el dintel, encima de esta segunda
sucesién de arcos n 0jos y ya sobre las
montafias del fondo, all4 hasta donde el autor
ha Ilevado el plano terrestre. Nada en cnal-
quier caso que pudiera hacernos pensar en
que alguna conmocién natural se estd veri-
ficando. Si acaso, una claridad momentsnea
después de una tormenta.

El paisaje que MATTONI capta, estd
tomado al atardecer, donde una puesta de
50l -como hemos visto- acaba de iniciarse
detrds de las montaiias que delimtitan hori-
zontalmente el lienzo, ocupando esta zona
algo més de la mitad inferior derecha. Antes
del primer puente -0 mejor anterior a la pri-
mera linea de arcadas, pues visto en detalle
més parece un acneducto y ademds de traza
circular- MATTONI ha plasmado en pers-
pectiva, una zona que més que formal, es
cromética, pero desde donde conduce la di-
reccién de nuestra mirada. En este pequefio
fragmento, que viene a ser un tercio de la
mitad inferior (tanto si lo consideramos ho-
rizontal como verticalmente), se ha permiti-
do mostrarnos uno de los paisajes més
evocadores (y romanticos), de los que sabe-
mos que va a desarrollar su trayectoria,
MATTONI se ha permitido una abertura, es
decir, no sitia al Santo en un interior, sino

a pleno aire, a plena naturaleza. Es un lujo
¥ por ello sabe que tendrd que reforzar mucho
més el volumen, la silueta y el dibujo en
definitiva del personaje. Al superponerlo, las
sombras, los plegados, las calidades tanto
textiles como de la ambientacién, van a
exigirle «ese aire», de manera que parezca
que entre el San Emigdio y el paisaje, no
existan estridencias, que no parezca por asf
decirlo, recortado y pegado como un colage.
Ciertamente el santo mitrado respira, y su
envolvente, es ]a que nos hace integrarlo -o
separarte como lo estamos haciendo zhora-
de tal manera que la perspectiva «aérea» sea
una vez mds la que acabe por definirlo com-
pletamente. MATTONI sabia conjugar esta
perspectiva «a sentimiento», como pocos
autores de su generacion o de su época, como
hemos tenido ocasién de comprobar en el
transcurso de su obra.

Verticalmente, la imagen del santo ocu-
pa ¢l 98 % de la longitud pictérica y es en
él donde se describen las lineas fundamen-
tales, sobre todo teniendo en cuenta que el
pandan que va a delimitar el béculo por la
izquierda, tendr4 su paralelismo en el brazo
¥ en la mano elevada que lo cierra por la
derecha. Otras lineas subsidiarias de lectura
del mismo, estarfan situadas en la orla o
franja bordada de la casulla, en los pliegues
del hdbito -debajo de las rodillas- y en las
paralelas de los aditamentos litirgicos de la
estola, encima de este wltimo (hdbito).

Horizontalmente, MATTONI ha dividi-
do la obra en tres tercios: el primero de ellos
se delimita en funci6n de ia doble arcada de
puentes que ha situado en retroceso; el se-
gundo desde la lfrea continua del segundo
puente, hasta el comienzo de Ia mano dere-
cha del S. Emigdio, y que engloba el fondo
montafioso y las tonalidades cromdticas de




ese atardecer tan luminoso; y el tercero des-
de el comienzo de la mano, hasta completar
por arriba el celaje, de tonalidades y pince-
ladas més uniformes. Pero ese paisaje que
MATTONI estd interpretando, no es real,
sino ideal (es decir, no se corresponde tam-
poco con Sevilla, como podrfa aducirse una
vez desechada la hipitesis italiana). Por otra
parte el santo, que deberia estar en contraluz
por todo lo expuesto anteriormente -y sobre
todo teniendo en cuenta el foco de las
soleadas nubes detrds de las montafias- apa-
rece también ilaminado desde el frente. Todo
ello, contribuird sobremanera a que sea una
de Ias obras luminosas, de las que le sabe-
mos de su primera etapa, aquélla que al re-
greso de Roma nos trae recuerdos del
clarescurismo y también -y sobre todo aho-
ra- de los fondos de paisajes del renacimien-
to. Més que barroca, la adscripcién de esta
obra deliciosa, es renacentista y en cuaiquier
caso en la orbita que seguird después con el
mencionade Cardenal Fray Ceferino
Goenzilez (1888) o en cualquiera de sus ta-
blas, como «La Anunciacién», para la Ca-
tedral de Sevilla (Sacristia Mayor, de 1897).

Es un lienzo, y por tanto su pintura des-
borda frescura por cualquiera de los tramos
o de los trazos por los que queramos acer-
carnos. No es ima tabla y a MATTONI no
le ha exigido que se detenga en otras
imprimaciones, ni que la textura del mate-
rial, le haga detener su pincel perfilando o
retocando, como va a ser habitual en ellas,
Es mds, la trama del lienzo casi puede verse
en la parte superior del plano celeste,
compactindola més segin va descendiendo
por el cuerpo del santo.

No es tampoco una obra para colocarse
en un altar o retablo, sino para mostrarse
individualmente. De ser un encargo oficial -

como e] Fray Ceferino- su formato y su ter-
minacién, nos lo evidenciarfan. Y aiin supo-
niendo «el non finito» gue tienen muchas de
las obras de MATTONI, en cuanto a que su
pincelada sea tan suelta, que parezcan algu-
nas incluso bocetos, (marcando las distan-
cias, y sin que esto desmerezca un dpice su
magistral diccién pictdrica), mds bien nos lo
relacionan con un regalo personal que hace
el artista a uno de sus amigos en la didcesis,
La hipétesis de que se trata de un retrato, y
en consecuencia que varie su iconografia
tradicional, nos lo estd diciendo en sf la pro-
pia obra, si pudiésemos conocer las faccio-
nes «del retratado». La familia MARIANI,
de la que ya dijimos que constituyen una
afamada dinastia musical, es también pione-
ra en el ambito de la fotografia sevillana.
Todos sus miembros, incluyendo también al
Beneficiado, han practicado desde el siglo
pasado con todas las técnicas, que desde las
platinotipias al kodakcrome, se han sucedi-
do. De este modo, se conserva una del pro-
tagonista, que hemos tenido ocasién de co-
nocer y comparar ¢on €l cuadro, constatan-
do que existe bastante parecido.

Al respecto de esto iiltimo, he de adver-
tir que si bien MATTONI no se guié del
soporte fotogrifico en esta ocasién para re-
presentarlo (sabemos que es un retrato vivo
y ante el modelo, por la dedicatoria), si de-
ducimos como en ofras ocasiones las ha
utilizado. La fotografia de fines del XIX y
su pictorialismo, su escenografia, guar-
darropia, mobiliario, tapices, objetos y bo-
degones que inserta, tiene mucho de cuadro
(de historia) como se sabe, pero también a
la inversa: muchos lienzos dejan trds de si la
configuracién tanto espacial como objetual
de los pequefios estudios fotogrdficos. Al-
gunos de los lienzos de MATTONI lo su-
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gieren, y aunque no sea el momento ahora
de entrar en este apartado, quiero traer como
ejemplo de ello una de sus obras (también)
menos difundidas: el «Seise» que se encuen-
tra en una coleccion particular sevillana'.

He tenido ocasién de ver en casa de la
familia MARIANI algunas de las fotos que
realizara ¢l propio Beneficiado. En algunas
de ellas se muestran Obispos y personalida-
des del clero arrodillados, con la capa pluvial
dispuesta en abanico, con manteles de seda
y lana (de origen morisco) sobre las mesas
de oracién, con alfombras del mismo estilo,
con tapices, cortinajes, almohadones o cua-
drantes dispuestos en paredes y suelos, asi
como demds elementos estructurales-deco-
rativos. Una de estas en concreto, estd cap-
tando la fisonomia de los jévenes seises, en
1888. MATTONI evidentemente no lievaba
¢l caballete al coro donde estos bailaban ante
el Altar Mayor de la sede catedralicia, o
inclusive si se lo llevara al local de [a Esco-
lanfa, donde realizaban los ensayos, la velo-
cidad del movimiento le condicionar{a para
que realizara un dibujo rapido, un bosquejo
o apunte cuando menos. Es decir un dibujo,
pero dificilmente con los 6leos a no.ser que
se limitara a trazar los elementos priorita-
rios, ¥ completarlo posteriormente en su
estudio.

Aunque posaran para €] estos seises, y
aunque MATTONI fuera muy diestro como
lo era en el dibujo rdpido y en el dibujo en
movimiento, el «Seise» que aludimos tiene
tantas concomitancias con la foto, que desde
luego pienso que aunque tomara notas, aun-
que memorizara (como deben hacer todos
los artistas que se precien), por mds que su
soltuwra nos lo pudiera arguir en contra de
esta hipétesis, y annque tomara in situ,
multitud de apuntes o puntos de vista dife-

rentes (posiblemente a ldpiz), la relacién
fotograffa-pintura se hace palpable. ;En
cudntas mas MATTONI se sirvi6 de ellas?
Serfa cuesti6n de ir cotejando y comparan-
do. En cualquier caso la magnifica colec-
cién fotogrifica de los Mariani, es una joya,
pues lo mismo registra monumentos sevilla-
nos ¥y romanos, como personajes y obras de
arte significativas, que fueron objeto de su
curiosidad y ahora de la nuestra.

El «Seise» sin fechar que he retrotraido,
se desenvolveria pues en el entorno de 1888,
y ademds y por si fuera poco, el Beneficiado
y maestro de capilla de la Catedral, entre sus
funciones tenfa también la de educar la voz
de estos cantores y bailarines para las gran-
des ceremonias del Corpus y de la
Inmaculada. En concreto éste, estd caracte-
rizado para las funciones del Corpus y
MATTONI, al que ya vimos como muy re-
ligioso, con amigos en el alto clero sevilla-
no, con conocimientos musicales y ademds
frecuentando al Beneficiado, es muy posible
que acudiera a los ensayos. La relacién de
esta obra del «Seise» estaria en la linea de
este afio, pues coincide ademds con el del
fallecimiento de D. Emigdio, y desde luego
nos sigee dando pistas para la obra del San-
to homonimo, sin detenemos ahora sobre si
fue o no fue un retrato como creo.

RETRATO DE D. ADOLFO LOPEZ

La segunda nueva obra de VIRGILIO
MATTONI, se trata de un retrato de ADQOL-
FO LOPEZ RODRIGUEZ (Sevilla 1862-
1943).

Con Adolfo Lépez MATTONI tendrd
ocasion de trabajar varias veces: concreta-
mente en la capilla del Sagrado Corazén de
la Iglesia Parroquial de San Andrés (1893),
en la restauracion de la Virgen de Valme del




templo parroquial de la Magdalena, en la
localidad sevillana de Dos Henmanas (1894),
en el Convento de los PP. Capuchinos (1895)
y en la silleria del coro de la Catedral de
Sevilla (1897).

Por informacién facilitada por el hijo del
escultor, decorador, arquitecto de retablos,
restaurador y pintor tambi¢n (tante figurati-
V0 como ornamental), ceramista,..., sabemos
que Adolfo Lépez le hizo un retrato en ba-
rro al propio MATTONI, hoy en coleccién
desconocida. Este busto se menciona tam-
bién en el periddico «El Globo» del 1 de
Septiembre de 1893". No nos extraiia por
tanto, que ceando vimos en su casa el retra-
to al 6leo de MATTONI, captando Ia fiso-
nomia de un joven todavia Adelfo Lipez,
dedujéramos que es obvio, tratdndose de una
relacién tan arraigada.

Este 6leo sobre lienzo, dedicado «a mi
gran amigo Adolfo Lépez», firmado y con
fecha ilegible en el dngulo inferior derecho
en r0jo, mide 51,5 X 36 cms. En él se apre-
cian todas las buenas dotes refratisticas del
maestro, Sobre la vinculacion entre ambos
artistas, existe otro hecho significativo y que
he tenido ocasién de comprobar en el Archi-
vo parroquial del Sagrario de la Catedral
hispalense, y s que en el libro 42 de matri-
monios de 1895 y donde se constata el
contraide por Adolfo Lopez con B* Dolores
Martin Lépez-Villareal, MATTONI apare-
ce enfre los testigos™. No puedo afirmar con
total rotundidad que la obra en cuestién, se
corresponda con los afios 1893 (en que sa-
bemos gue ya hay un contacto entre ¢lles) o
‘con estos Witimos a que lo hemos llevado
{1897), pasando por las fechas intermedias
del aiio de la boda y de los otros encargos,
pero de aproximarme todo lo mis que pue-
do, lo sitvaria en el entorno de estos limites

temporales. Es decir, se trataria de un retra-
to realizado por MATTONI préximo a los
afios 1893 y 1897, o incluso antes.

Adolfo Lépez estd captado de frente,
hasta el busto, mirando obliciamente al es-
pectador, por una cierta inflexion de sus
parpados. Muestra un tratamiento entre na-
turalista e impresionista, segdn sean las ca-
lidades de la epidermis del rostro o del ro-
paje con que estd representado. Sobre fondo
neutro, destaca la figura, en la que no se
priva de sus alardes luminicos habituales.

Lépez, del que sabemos bastante gracias
a la monografia que le dedicé D. Juan
Abascal Fuentes”, podria tener perfectamente
entre treinta y treinta y cinco afios -o incluso
menos-, pues sus facciones nos lo muestran
adn con cabellera v con bigote morenos, sin
las arrugas de expresion obviamente poste-
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riores, pero que ya comienzan a aflorar en
los salientes pomulos, o en la barbilla afila-
da que va a caracterizarle.

A través del soporie auxilar de las foto-
grafias, y de las conversaciones que he po-
dido mantener con su hijo, éste nos corrobo-
ra como -casi- que el retrato pertenece a las
mencionadas fechas, o incluso antes, para
seguir con esta metodologia. De tratarse de
esta hipdtesis, nos darfa un margen de cinco
afios, pero que nos dicen mucho también del
quehacer de MATTONL

Comentamos antes la predileccién de
VIRGILIO MATTONI por el género reli-
gioso. No es menor la que siente por el re-
trato, a la qgue dedicara una gran parte de su
produccidn.

Es un amigo y ademis colega en las lin-
des de la pldstica. Por ello MATTONI se
desentiende de la pose oficialista con que
reviste a bastantes de sus modelos. También
MATTONI se desentiende aqui de colocar
algiin elemento parlante, como hard otras
veces. Se centra en el rostro, en si expresion,
en su espiritu, y el resultado que consigue es
una obra anodina -si acaso comparable z la
de su propio autorretrato (de 1887)- pues en
este estilo y en relacién con €, es desde don-
de se desenvuelve el de Adolfo Léopez.

CUADERNO DE APUNTES

Hay otro dato muy significativo, que nos
podria desvelar nuevas claves a Ia hora de
datar esta obra. Se trata de la carta manus-
crita y que a su vez incluye cinco apuntes de
VIRGILIO MATTONI a Adolfo Lépez, fe-
chada el 24 de Junio de 1892, Esta carta ha
sido hasta ahora inédita también, v su texto
dice:

«Los siguientes apuntes son tomados de
la antigua y gran Hacienda denominada La

Lerena, término de la villa de Huévar, pro-
vincia de Sevilla, propiedad actualmente de
los Sres. Ysem.

Dicha Hacienda parece denominarse de
Lerena en razén de creerse formada sobre
una antigua poblacion romana, que toma este
nombre comprobando esta creencia la mul-
titud de restos de aquella época encontrados
en sus cercanias, y hasta una gran moneda
de oro del rey godo Recaredo, que dicho Sr.
Ysern regalara al Museo arqueolédgico de
Sevilla. En esta existe una pequefia capilla
mudéjar y adosada a ella una primera
torrecita que creemos ser drabe, y anterior a
1a mencionada Capilla pués tiene caracteres
e indicios de ser asi: en la actualidad estd
tlanqueada, mas deja ver el arte de sus en-
granados y bien costeados ladrillos. Por in-
dicacion mia el Sr. Ysemn (D. Francisco)
mandé quitar 1a capa de cal que cubren dos
colgaduras que sostienen los ojivales arcos
de la Capilla y aparecieron dos preciosos
fustes de mdrmol rosado almendrado, sin
duda alguna de origen romaro ¢ cuando
menos rabe para lo terminado de ellos asi
lo revelaba. Ademads se quitaron los ladrillos
del pavimento alrededor de las columnas para
encontrar el principio de ellas, pues lo que
aparece al descubierto desde luego se com-
prende que no es toda su longitud, como
efectivamente encontramos que tenia 50
centimetros cada una, al mismo tiempo se
encontraron a esa profundidad trozos de un
pavimento de ladrilllos gue sin duda fué el
primitivo de Ia Capilla, la cual cremos sea
constriuda a rafz de la reconquista.- En el
Caserfo se descubren rasgos del Siglo XV,
aunque por desgracia estd todo alterado y
desfigurado, més que serfa fécil mediante
una inteligente direccidn, devolverle en par-
te su antiguo y sefiorial esplendor, cual en
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tiempo de los Condes de Benacazdn, sus
priruitivos duefios, sin duda alguna tuvo.

Estos ligerfsimos apuntes, se los dedica
a su querido amigo Adolfo Lopez (em su
mismo dlbum) el dia de S, Juan Bautista, 24
de Junio de 1892, estando en la referida
Hacienda de Lerena. Virgilio Mattoni».

Los 5 apuntes en cuestién son: Una vista
del interior de «la Capilla» (a través de un
arco de medio punto), fechado y firmado el
«23 de Junio, en la Hacienda de Lerena.
Carrién de los Céspedes» (sic.); El exterior
de la «Torre mudéjar de la Capilla. Carrién
de los Céspedes» (1) de igual fecha que el
anterior; «Ventana de mi cuarto . Siglo XVL
24 de Junio»; «Puerta del Siglo XV. 24 de
Junio» e interior de la «Capilla mudéjar. 24
de Junio de 1892».

En todos ellos, se aprecian los rasgos mis
destacados de la arquitectura que constituye
el conjunto, y se aprecian detalles tales como
una puerta con arco conopial, la cubierta,
columnata y arquerias ojivales, el mirador
barroco ¥ otros pormencres de paisaje. Son
apuntes a l4piz y el propio autor se encarga
de dejarlo bien ciaro. Para lo que a nosotros
nos interesa, esta carta y los dibujos que la
acompafian, son el mejor testimonio que pu-
diéramos tener, a la hora de buscar conexio-
nes entre ambos. MATTONI no sélo se per-
mite dedicérselos a «su querido amigo», sino
que al advertir «ligerisimos apuntes», nos
habla de una familiaridad bastante consolida-
da, pues cnalquier autor -por bueno o medio-
cre que lo sea- no se atreveria, salvo en oca-
siones como esta, no ya de mostrar sus re-
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flexiones plésticas a otro, sine regaldrselas
para que el otro los conserve, las estudie, las
analice, las critique o en cualquier caso re-
flexione sobre los aciertos y los fallos. En-
tiendo que o bien MATTONI se sentfa muy
satisfecho de ellos, ¢ que lo que pretendia era
simple y llanamente ponerle al tanto de sus
investigaciones. Tanto en el uno como en el
otro caso, 1o que desde luego no tiene duda
alguna es que no s6lo se conocfan, sino que
ademds eran ya en 1892, buenos amigos.
{Tendriamos que adelantar las fechas
ahora del lienzo, en donde retrata a un joven
Adolfo Lopez? Debo confesar que [o intuyo,
que si en ¢l «San Emigdio» notdbamos el
peso de la Academia romana' donde estu-
dié MATTONI entre 1872-74; en el retrato
de Lopez, se pueden rastrear a la perfeccién,
las huellas de Eduardo Cano de la Pefia y de
José Dominguez Bécquer, con les que estu-
dié entre los afios 1856-1868. No obstante y
para seguir la cronologia que Pérez Calero
asignd para la produccion retratistica de
MATTONI, no debe ser anterior a 1887,
fecha del primero de los lienzos de este tipo,
¥ aunque sea precisamente un «Autorretrato»
del pintor. Asi que dejamos aqui nuestras
pesquisas, esperando que mma limpieza y
restauracién del lienzo de Adolfo Lépez, nos
verifiquen con nitidez la fecha exacta. Lo
que s{ quisiera decir y para terminar, que si
a las fechas iniciales (18393-1897) hubiera
que restarle algunos afios, lo prolongaria-
mos como mucho hasta 1887, fecha en la
que Adolfo Lépez tendria 25 afios. También
quisiera decir, que aunque los recuerdos de
Cano y de Dominguez Bécquer son palpa-
bles, no lo son menos los de Mariano
Fortuny, de Villegas Cordero o de Jiménez
Aranda, a quienes tuvo la suerte de frecuen-
tar en su estancia romana. La vibracidn de la

pincelada, ¢l toque impresionista, los resor-
tes luminicos, el empaste, la técnica tan suel-
ta,..., nos cantan a la legua que MATTONI
habia bebido ya de las fructiferas aguas de
cada uno de ellos y que ademés, habia co-
menzado ya a censolidar su propio estilo.
Un estilo que preludia aqui toda la sabidurfa
de un gran maestro, como lo fue sin duda
VIRGILIO MATTONI DE LA FUENTE,
(y come lo fue también su retratado).

SANTA ISABEL DE HUNGRIA

He dejado para el final otra de las obras
-hoy en paraderc desconocido- que bien
pudiera tratarse del «Oratorio de la Reina» y
que representa posiblemente a Santa Isabel
de Hungria, y de la que sélo se conserva -de
momento- una reproduccion fotogréfica en
sepia, en la coleccion particular de D. Joa-
quin Lopez. La foto en cuestidn estd dedica-
da a su padre <A mi querido amigo Adolfo»
y firmada a pluma por «VIRGILIC».

No cabe ninguna duda de su profunda
relacidn a través de los afios, pero sorprende
que desde unos momentos todavia iniciales
del escultor, MATTONI le haya regalado esta
pequefia muestra de su quehacer. Digo esto,
pues aunque la reproduccion fotografica esté
sin fechar, el estilo del cuadro responde ple-
namente a la etapa del pintor, que emprende
tras su regreso a Sevilla desde Roma (1874)
y préxima en cualquier caso, a su ingreso en
la Academia sevillana de Bellas Artes (1887).

Aunque me voy a desenvolver en el te-
rreno de las hipdtesis, puesto que ha sido
desconocida hasta ahora, esta obra presenta
tantos rasgos con la pintura de Historia, como
con el simbolismo tan grato al maestro en
esos dfas, cuando la diccidén academicista de
su doble formacidn -sevillana vy romana- se
conjugan. Ademas es un exponenie de la
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predileccién que tiene
por el retrato y por los
asuntos religiosos.

La obra pues -6leo
sobre lienzo probable-
mente- €std en la linea
de las que sabemos que
también pintara en tor-
no a 1879: «Isabel la
Catélica en los Salones
del Alcizar» o con el
«Principe de Viana» ¥
también -en linea di-
rectisima- con las «Pos-
trimerias»... Posible-
mente se trate de un
lienzo de grandes di-
mensiones, pues la es-
pacialidad se hace pal-
pable, y en &l estd el ju-
goso MATTONI, rico
en pinceladas lurnino-
sas, pradigo en detalles
anecddticos, miniaturista en pormenores es-
pecificos {manto de la reina, corona del pri-
mer plano y friso del dltimo), como también
estd el sabio compositor que establace lineas
de lectura, juegos formales de paralelas y
diagonales.

También se encuentra aqui un VIRGILIO
MATTONI que sabe combinar las transpa-
rencias, con la densidad de unos empastes
cromaticos, y por si fuera poco este lienzo -
en mi opinién- es on compendio de todo lo
que antes hemos aludido. A saber: pintura
de Historia, simbolismo, género religioso y
retrato. Deja rastros demasiado ostensibles
dirfa, de ese bizantinismo que le hace apli-
car los colores como repujados, y a su vez,
meras rifagas de pintura evanescente.

La iconografia a la que alude -y que he-

mos interpretado en
relacién a los simbolos
parlantes, y por para-
lelismos con otras in-
terpretaciones del
tema- estarfa también
relacionada con su in-
greso en la Academia
de Sevilla. Aunque
puede tratarse de un
«retrato a lo divino».

En este sentido,
hemos de tener en
cuenta que fue el pro-
pio MATTONI quien
en 1896, propone que
«se solicitase al Go-
bierno, la restauracion
del antigno titulo de
Santa [sabel, para la
Academia, pero con la
agregacion de Hungria,
Propuesta que tuvo un
eco sefialado en la ciudad y que llegé ser
una realidad en la titulacién de la Real Ins-
titucién»',

MATTONI ademds tiene fechada y fir-
mada otra «Santa Isabel de Hungria», en
1893, para la iglesia del Convento de los
Padres Capuchinos de Sevilla, lienzo sobre
tabla y de formato vertical, muy alejada de
criterio de esta que consideramos como pri-
mera version o interpretacion del tema.

Para concluir, propongo y aiin a riesgo
de equivocarme y tener que cambiarla, una
vez que los estudios sobre MATTONI estén
més avanzados, la fecha comprendida entre
1874 y 1887.

Algo hay en su composicién y en sus
trazos, que nos dice bastante de la Ieccion
de perspectiva, que MATTONI como se

183




184

dijo, recibié de su querido y leal amigo
Adolfo Lépez. Si se compara con la obra
culminante de este periodo: «Las Postri-
merfas» y aunque vuelve a insistir aqui, en
un reperiorio hasta cierto punto habital de
santos perfilados, alineados y simulando
frescos murales, o de 4ngeles estilizados,
etc., el cojin de nuevo con la corona y ¢l
cetro, las lineas de los plegados del manto,
el hecho de que la represente arrodillada y
con otras figuras detrds escalonadas en
esviaje, y la mezcla de personajes divinos
y humanos, nos estd patentizando que un
giro nuevo a su pintura se ha efectuado, y
que las obras de este tipo -como €l «retrato
de D Dolores de Guzmén Vélez Ladrén de
Guevara», que van a venir después, por
ejemplo, esta uitima fechada en 1900- es-
tin a punto de fraguar, conselidando no ya
todas las técnicas pictSricas que sabe, sino
su modo de representacién. Es una obra de
la plenitud del maestro y a ella responde Ia
sintesis que hace.

Es el cardcter realista del rosiro de la
dama, que se asoma bajo la apariencia de la
Santa, el gue nos hace ubicarla bastante antes
a 1893, pués contacta con el «retrato de Fray
Ceferino» antes traido a colacién, y desde
luego con el impresionismo espléndido de
«l_as Postrimerfas...». El idealismo de mu-
chas de sus obras posteriores, estd presente
aqguf, como la simplificacién rdpida, de suel-
ta pincelada, y sin embargo debemos de
considerar que de todo esto nos lo estd avan-
zando, como una obra de transicion que debe
moverse entre el antes y el después de «Las
Postrimerias...». Insisto que para mi, es an-
terior, pués «Las Postrimerfas...» es la obra
magna y antol6gica, que resume por sf mis-
ma todas las teorfas pictdricas utilizadas por
el autor. Obra maestra que concretiza todos

los hallazgos y experimentaciones previas,
de la que la «Santa Isabel de Hungria» pue-
de ser un paso intermedio.

Los recuerdos de las pinturas
hispanoflamencas, del gético internacional
en su adscripcién al siglo XV, gue estdn
latentes en sus tablas, no se aprecian aqui,
como tampoco, los ecos de Giovanni Bellini
para ambientar sus fondos paisajfsticos. Tal
vez porque la haya captado en un interior y
tal vez porque al hacerlo, le haya condicio-
nado una iluminacién «sobrenatural», que
parte del interior hacia el exterior, teniendo
un s6lo foco principal en la figura central
de Jesucristo, y de ahi se expande hacia
delante y hacia atrds (hacia la Santa y el
angel). De nuevo MATTONI ha jugado con
las luces, como si estas fueran elementos
definidores. La verdadera «aparicidn» en la
escena de los personajes celestiales, trae
consigo una ilumninacién en diagonal, que
estructura direccionalmente el cuadro, y gue
tiene sus equivalentes a la derecha y a la
izquierda, o mejor, en los angulos superior
derecho (friso) y en el inferdor izquierdo
(cojin con la corona), de modo que la ilu-
minacién traza una Z.

Mucho de lo que aprendié MATTONI
de «Las Postrimerfas...» estd aqui, como
mucho de lo que aqui se inserta esti en
ella. Un paso antes si consideramos que la
escena va a expandirse en €l préximo; un
paso después si consideramos que aquf la
ha constrefiido. En mi opinién como dije,
un paso antes, por ¢l naturalismo del rostro
de la retratada, pero muy cercana a su con-
cepto. Obra abierta esta, de la que
MATTONI va a extraer muchos elementos
en las décadas que siguen. Es decir, que
MATTONI una vez que culmina su didlo-
go formal en 1887, regresard a la «Santa




Isabel de Hungria» para «tomar prestado»
algunas cosas, como pueden ser el
abocetamiento que preludia el 4ngel, o

hierticos del friso, que individualizard y
cristalizard en obras posteriores. Por ello
una vez mas, los afios de 1874 a 1887, son

como pueden serlo la galeria de santos claves.
NOTAS
! Entzevista mantenida con D. Emigdio Mariani 12 Archivo Parroquial del Sagrario de ta Catedral de
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EL ESCULTOR
SEVILLANO
JOSE. ORDONEZ
RODRIGUEZ
(1867-1943)

José Antonio GARCIA HERNANDEZ

ATRIO 8/9 (1996). Pags.187-196

Dentro del panorama artfstico hispalense,
comprendido entre el final de la anterior cen-
furia y la primera mitad de la presente, se
desarrolia la vida y obra de José Orddfiez
Rodriguez, escultor sevillano del que, hasta
ahora, se posefan escasas noticias, a pesar de
la gran labor que realizé en nuestra ciudad.
Labor que creemos conveniente analizarla
desde tres puntos de vista bien diferenciados:
en primer lugar la creacién personal, basada
fundamentalmente en la esculiura ormamen-
tal o decorativa; en segundo lugar, la labor
restauradora, y por Gltimo la tarea docente
como profesor de la Escuela de Artes e Indus-
trias y Bellas Artes de Sevilla.

José Ordéfiez Rodriguez nace el 8 de
febrero de 1.867, bautizdndolo dos dias més
tarde, en la sevillana parroquia de San Ber-
nardo, el cura pérroco D. José Maria Morales.
Sus padres Maria Manuela Rodriguez natural
de Sevilla, y Juan José Ord6fiez natural de
Ronda y de profesién barbero sangrador',

Sus estudios artisticos los desarrollaen, la
entonces, Escuela de Artes ¢ Industrias y de
Bellas Artes ubicada en el edificio del Museo
provincial. Matriculadoentre los cursos 1.878-
79y 1.885-86 en la asignaturas de Dibujo de
Figura y Dibujo de Adormo en Modelado,
obtiene una Mencién de Honor en Ia Seccidn
“Trozos” por la ejecucion de un motivo oma-
mental en el curso 1.883-84%

Una vez finalizados sus Estudios Elemen-
tales en la escuela sevillana, complets los
Superiores en Paris, durante tres aiios, pen-
sionado por D. Tomds de Ibarra y Gonzélez,
obteniendo una Segunda Mencidn en Dibujo
y un Primer premio en Composicion en la
“Academia Julidn™, Serfa esta estancia en
Paris lo que le pondria en contacto con las
corrientes modernistas europeas, aunque a su
vuelta no seguiria dicha trayectoria, sino més

bien la de un-eclecticismo decimonénico de
corte historicista, en un principio, para pasar
posteriormente aunrealismo naturalista siem-
pre impregnado del academicismo propio del
ambiente artistico que se respiraba en la capi-
tal andaluza.

A) Su labor escultérica personal tomaré
dosdirecciones: laimagineray lacrmamental,
salvo algunas obras, de principios de siglo, de
corte historicista.

Nada mds terminar sus estudios en la
Escuela sevillana, talla la imagen de una
“Magdalena arrodillada” que cede a la Her-
mandad de San Bernardo, barrio en el que
naci6 y vivio {¢/ Almonacid, n® 2), y que, en
principio, iba destinada a Madrid. La taila se
situaba arrodiilada delante del antiguo Cruci-
ficado de la Sailnd de dicha Hermandad,
procesionando hasta 1.928, afio que se supri-
mié®. La causa de su desaparicién no estd
aclarad, pudiendose barvajar dos hipdtesis:
una que fuera destruida en los disturbios de
1.936, y la otra, que tras la recrganizacion de
la hermandad, volviera, posiblemente, a su
autor, ya que, como se dijo anteriormente, €l
artista la cedié a la citada institacion,

En 1.902 realiza un encargo importante: el
disefio de la canastilla del “paso” de Cristo de
la Hermandad del Silencio sevillana®. No hay
que olvidar, en este sentido, que posiblemente
en laadjudicacion de este proyecto a Ordéiiez,
debié influir decisivamente, sin dudar obvia-
mente de la calidad artistica del escultor, la
opinién del entonces Hermano Mayor de la
Hermandad don Tomds de Ibarra y Gonzédlez
{1.876-1.916) que, como mencionamos ante-
riormente, se convertirfa en protector del artis-
ta, pensionindolo en Paris durante tres afios a
finales de la anterior centuria, Ademds del
disefic de la canastilla, también ejecuté un
juego de fngeles querubines para la mismas.
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La labor de José Ordéfiez no se limité
exclusivamente al campo de la imagineria,
participando en no pocas exposiciones tanto de
caricter Jocal como nacional. En 1.905 partici-
paenlaExposicion Regional de Almeria orga-
nizada por la Academnia de Bellas Artes de esta
ciudad, concurriendo con otros artistas sevilla-
nos como Garcia Ramos, José Tova Villalbao
Manuel Gonzilez Santos, obteniendo Medalla
de Plata por una obra en marmol titwlada “Un
secreto™. Posiblemente de esta primera déca-
dadenuestrosiglo sean dos grupos escultoricos
titulados “Ciege con lazarillo” v “Anciano con
nifia pidiendo”, esta iiltima en yeso y a tamafio
natural, propiedad ambas de los herederos del
que fuera su mecenas artistico don Tomds de
Ibarra. También a esta época perteneceria el
grupo de pequefio formato “A defender la
Patria” de cardcter historicista, en barro coci-
do®y el busto en marmol firmado y titulado “A
mi hija” que se conserva en ¢l Museo Provin-
ctal de Bellas Artes de Sevilla, busto éste,
reflejo de la influencia recibida por su estancia
parisina, imbuido de la estética modernista
propia del momento de su ejecucién con pre-
dominic de lo ondulante ¥ gran suavidad de
lineas y planos. _

En 1.910 ejecuta, junto con Joaguin Bil-
bao, las figuras del antiguo Misterio de la
Coronacidn de Espinas de la Hermandad del
Valle sevillana, excepto la de Jesis. Esta
figuras se eliminaron del Misterioen 1.918, al
parecer por resultar un tanto grotescas, v en
1.922 Joagquin Bilbao realiz6 las actuales ®.

La colaboracidn con este 1iltimo escultor
no se detuvo, asi lo demuestra el hecho que en
noviembre de 1.911 estuviese terminado el
encargo, que a Joaquin Bilbao se le hizo, de un
mausoleo para ¢l Cardenal Espinola en la
Catedral hispalense y habria que aclarar que,
aunque ¢l proyecto o el disefio es obra de

Bilbao, la ejecucién de]l mismo corrié a cargo
de Ordéiiez", en este sentido. En el Acta Capi-
tular catedralicia de 13 de noviembre de 1.911
seexpresabalosiguiente:”...masestando préxi-
mo a terminarse el mausoleo que a dichos
restos se destina, la expresada superiora (de las
Esclavas Concepcionistas del Divino Corazén
que solicit6 el traslado de los restos de} Carde-
nal) pide merced de que sea emplazado en
algun lugar de esta Santa Iglesia y que a € sean
trasladados aquellos desde la Cripta del Sagra-
tio donde actualmente reposan. Después de
haber usado la palabra varios Sres. Y de haber
manifestade un Sr. Mayordomo que el men-
cionado mausoleo es obra artistica muy reco-
mendable por su ejecucién, como trazado por
el insigne escultor D. Joaquin Bilbao, se acor-
dé accederalo pedido...y se proponga la Capi-
ila donde pueda emplazarse el sepulcro ya
referido™!, En la sesién celebrada el 17 de
junio de 1.912 , el lugar de emplazamiento
elegido fue la Capilla de los Dolores,
proponiendose que se instalaraen ella el nuevo
mausoleo’?, concluyendo el traslado de los
restos los dias 23 y 24 de enero de 1.9135,
En septiembre de 1.914 presenta uno de
los dibujos para continuar la ornamentacién
plateresca de la fachada Este del Ayunta-
miento sevillano, bocetos supervisados por la
Comisién formada por el arquitecto José
Gomez Millédn, el historiador José Gestoso
Pérez y el pintor Virgilio Mattoni de Ia Fuen-
te', y en diciembre del mismo afio el Ayunta-
miento le encarga proseguir con la citada
decoracién. Dicha obra se dilatarfahasta 1.929
en que se detuvieron los trabajos por falta de
consignacidn. Sulaboren estafachadaEste se
cancentré en el cuerpo central de la misma,
concretamente en la zona que corresponde a
los arcos 2° y 3° ya que en el arco primero
(observando la fachada de izquierda a dere-
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cha) del cuerpo central se puede leer en una
cartela la fecha 1.897 (fecha de terminacién
de la fase anterior) y en la pilastra 4°, entre el
tercer y cuarto arcos, se observa la fecha de
1.9535. Por iltimo sefialar que el artista firmé
su obra en el 3° arco, segiin se puede observar
en dos pequefias cartelas a derecha e izquier-
da del arranque del citado arco; en el de la
izquierda se puede leer “JOSE” y enlade la
derecha “ORDONE™",

Mientras discurre esta obra, José Ordofiez
sigue por las tardes con su labor docente y la
participaciéu en exposiciones, asf en 1.916
concurre a la de Bellas Artes ¢ Industrias
Artisticas de la ciudad, celebrada en los Alios
del Ayuntamiento, y ejecuta para el jardin
delantero del pabellén Real, en la Plaza de
América, seis dguilas, firmadas, en piedra
artificial, que sostienen con sus garras sendos
escudos pertenecientes al Sefiorio de Vizea-
ya, Reino de Jerusalén, Seiiorio de Molina,
Reino de Espafia, Ducado de Borgofia y
Toscana'®. Aprovechar estas lineas para de-
nunciar la desaparicidén de uno de ellos, y ¢l
deterioro que sufren los demis.

Entre 1.920 v 1.928 se le atribuye la
ejecucién de laInmaculada del Simpecadode
la Hermandad del Silencio de Sevilla”, y en
1.924 expone “Figuras en madera estofada y
policromada” en la Exposicidn de Bellas Ar-
tes organizada por el Atenco de la capital
hispalense. En esta misma muestra el escultor
Esteban Dominguez presentd una escultura
titulada “ Retrato de José Ordéfiez”, del que,
desgraciadamente se descenoce su paradero,
aligual, que ocurre con casi todas las obras de
nuestro artista'®,

1.929 es afio importante en la carrera de
Ordéiiez. En febrero se hallaba ultimandoe la
decoracién de la fachada Este del Ayunta-
miento, mejor dicho, mas que ultimando di-

riamos suspendiendo, ya que faltaba muy
poco para la apertura de la Exposicién Ibero-
americana y se pretendia retirar los cafiizos y
andamiajes para daruna buena imagen duran-
te lamuestra, pero también existia una segun-
da razén: la falta de consignacién que seria el
motivo real para suspender los trabajos en.el
futuro. Como valoraci6n a lo realizado, el
Diario “El Noticiero Sevillano”, en suedicién
del viemnes 15 de febrero comentaba aludien-
do a la calidad artistica de Ordéfiez: “...en el
rinconcito que forma el arquillo del Ayunta-
miento con la fachada del mismo edificio,
aparece un cerramiento de madera con tingla-
dodezinc, donde el “silencioso artistaD. José
Ordéfiez tiene su modesto termplo de trabajo.
Alli, alainclemencia del tiempo, este hombre
-todo espiritu sofiador de arte- traza, dibuja y
modela su obra encomendada por el Ayunta-
miento sevillano de ornamentar Ia fachada de
la Casa Consistorial, cuya magnifica labor se
contempla y se elogia porel frontal delaPlaza
de San Francisco. Laobra se hace lentamente,
porque asf lo exige el trabajo en sf y porque
nadie quizis que no sea Ordéiiez se atreviera
allevarel estilo conlapureza quelohace...™.

Deciamos, anteriormente, que 1.929 era
afio especial para nuestro artista, no sélo por
le logrado en la fachada del Ayuntamiento,
sino porque ademés se le encargaban las
maguetas, a escala reducida, de todas las
puertas antiguas de Sevilla, con la finalidad
de exponerlas en la Seccién de Historia de la
Plaza de Espafia en Ia Exposicion Iberoame-
ricana. La idea inicial era hacer la maquetas
de las Puertas de la Macarena, del Sol, de
Triana, Real, de San Juan, de la Barqueta, de
Cérdoba, de Osario, de Carmona, de la Carne,
de San Fernando, de Jerez, del Arenal y
Postigo del Aceite v del Carbdn. Para su
ejecucién, Ordsiiez contaba con algunas lto-
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graffas que dibujé Bécquer, y todas debian
tener trozos de muralla,

Enfebrerode 1.929, se hallaba realizando
las de San Fernando y Jerez, y habia termina-
do la Puerta de la Came. En junio estaban
instaladas, en los Salones de la Seccién de
Historia, las Puertas de Jerez, Carmona, San
Fernando, de la Came, Sol, Arenal, Triana ¥
Postigo del Aceite, faltando las de Osario,
Cérdoba, Barqueta y San Juan, por falta de
datos y dibujos, ya que lo que existian eran
poco fiables?,

Por su colaboracién presentando escultu-
rasy las citadas maquetas, en 1.930, recibié Ia
Medalla de Oro de la Exposicién Iberoameri-
cana?!,

b) La segunda vertiente de Ia obra de José
Ordéiiez Rodriguez y sin duda bastante im-
portante, fue Ia labor restauradora que lievé a
cabo en nuestra ciudad. Importante no sélo
por la cantidad, sino, sobre todo, por la enver-
gadura de las obras en las que intervino.

Comenzaremos por puntnalizar algo sobre
Ja restauracién méds temprana que se le atribu-
ye: la del Crucificado conocido como “Cristo
de Burgos” de 1a Parroquia de San Pedro de
Sevilla. Dicho trabajo consistié en sustituir el
pafio de pureza que posefa de teta, por otro de
tela encolada, asi como la cabellera de pelo
natural por otra de pasta con una corona super-
puesta’. La puntualizacién que quisiera hacer
es la siguiente: segiin la bibliografia consulta-
da, todos los autores aceptan que la restaura-
ciénlallevé acaboen 1.882. Siobservamos el
expediente académico de Ordéiiez, en esta
fecha resulta que se halla como alumno de la
Escuela sevillana contando con 15 afios, lo que
nos hace suponer que es muy dificil que pudie-
Ia restaurar una imagen de tal envergadura
como la del Cristo de Burgos, con escasa
experiencia artfstica y profesional que poseia,

por tanto, cabria pensar que o bien se tratadeun
error en la fecha de atribucién, o bien, si
intervino, posiblemente, se limitarfa a una co-
laboracién con otro escuitor, méxime cuando
nuestro artista declaraba, en su Hoja de Servi-
cios de 1.905, que llevaba dieciocho afios de
trabajo oficial, lo que significaria que habria
comenzado su labor profesional en 1.887, es
decir, cinco afios después de la fechaen que se
ha supuesto esta restauracién.

Otra intervencién importante que llevé a
cabo fue la restauracion de la Sillerfa de Coro
y de las Cajas de los Organos de la catedral
hispalense tras la desgracia ocurrida e 1 de
agosto de 1.888 al derrumbarse el pilar del
coro del lado de la Episiola y parte de la
béveda central. Dichos trabajos los ejecutd
entreel 1 de agosto de 1.888 y finales de junio
de 1.901, haciendo nuevas numerosas piezas
tales como los dngeles que coronan las cajas
de dicho 6rgano®,

Entorno a 1.902, fecha en que disefiarfala
canastilla del “paso” del “Sefior del Silencio”
de Sevilla, se le atribuye la restauracién de los
dngeles ejecutados por Duque Cornejo para el
mismo “paso”, y la realizada a la Virgen del
Carmen de la Iglesia de San Gil de nuestra
cindad.®.

De nuevo se pone de manifiesto la colabo-
racién entre Joaquin Bilbao y José Ordéiiez
cnando se le encarga la restauracién de la
Virgen del Valle como consecuencia del in-
cendio que sufii6 el 5 de julio de 1.909 en el
que :”...resulté la Virgen con 1a cara quemada
con una pequeiia endidura encima de la ceja
izquierda, con los dedos pulgar, medio ¥
anular de lamano derecha rotos, con el tiinico
de terciopelo morado quemado por la parte
del pecho, por laespalda y por las mangas y el
manto de terciopelo azul y bordado en oro,
casi consumido por el voraz elemento...”,



Inmediatamente se avisé a Joaquin Bilbao
para que examinase ¢l estado de la imagen y
se trasladé la misma al taller de Ordéiiez?. La
restauracion hecha por Ordéiiez fue, funda-
mentalmente, la realizacién de un nuevo jue-
gode manos que encarnaria el pintor Gonzalo
Bilbao, pero parece ser gue también intervino
en el rostro, pues en un articulo de “La Anda-
lucia Modemna” fechado en 21 de septiembre
del mismo afio titulado “ La fiesta en honor de
la Virgen del Valle”comentaba lo siguiente:
*...larestauraci6n hecha por el sefior Ordéfiez,
sobre descubrir detalles de supremo arte que
se ocultaban en el rostro de la divina efigie,
por consecuencia de la torpe restauracion de
que fue objeto el affo 40 del pasadosiglo, le ha
agregado nuevos encantos y perfecciones...”?.

A estailtima restauracién le van a seguir
otras como la realizada en el “Jesiis del Gran
Poder” sevillano®, o la que hace entre 1.910
¥ 1.913 ala Esperanza de Triana, cuyo aspec-
to mantendria hasta 1.929 en que Castillo
Lastrucct la restauraria de nuevo®.

En 1.912 interviene en el Nazareno de la
Hermandad del “Silencio” también en la capi-
tal hispalense, y que, al restaurar la imagen
aparecid como en otra intervencién anterior:
»...manos profanas pintaron los ojos del Naza-
reno con tiza y carbén y le cortaron unrizo que
le caia sobre el lado derecho del pecho”®

El 26 de Marzo de 1.912 se ley6 en sesion
del Cabildo catedralicio, una comunicacion
del Ministerio de Instruccion Piiblica y Bellas
Artesautorizando, por Real Orden, larestaura-
ci6n de las Portadas de la Catedral Hispalense
denominadas de Palos, Campanillas, San Mi-
guel y Baptisterio®, y en la sesién de 9 de julio
del mismo afio se sefialaba que dentro de pocos
dfas comenzarfan los trabajos bajo ladireccién
del arquitecto de la Catedral don Joaguin de la
Concha Alcalde vy con el visto bueno de la

Academia de San Femando®. Los gastos dela
restauracion de las Portadas corrieron a cargo
de don Tomés de Ibarra y Gonzélez, y una vez
més, quedaba demostrada su proteccién hacia
Ordéfiez que seria el encargado de llevar a
cabo dichas obras®.

En enero de 1.914 se comunicaba que
estaba terminada la restauracién de las Puer-
tas de los Palos y de Campanillas, y que se
procederia con los trabajos de las restantes™.
Dos afios mas tarde, el 14 de julio de 1.916, se
comunicaba al Cabildo la finalizacién de to-
das las Puertas indicadas, asf como también
las del Lagarto y del Perdén, y la colocacidn
de un artesonado costeado por Fray Diego de
Deza existente en el extingnido Convento de
Santo Tomds, ¥ que ahora se ubicé en el
vestibulo de la Puerta de los Palos. El costo
total de la obra ascendié a 52.000 pesetas
donadas por el ya citado Senador del Reino
don Tomé4s de Ibarra®.

En 1.917 se le encargaba la restauracion
de Nuestro Padre Jesiis del Silencio en el
desprecio de Herodes, titular de la Herman-
dad sevillana de la Amargura, consistiendo la
misma en la sustitucién del antiguo cuerpo
que posefa ligeramente anatomizado®.

Durante los afios siguientes realizard una
de las obras m4s importantes y comprometi-
das: la restauracion del Retablo Mayor de la
Catedral hispalense. Dicha obra se le encargd
el 20 de enero de 1.920, finalizéndola en
1.925. El trabajo realizado consistié en la
limpieza de estofados y dorado de las figuras,
rehacer trozos y partes que estaban rotas,
resanar partes en mal estado debido a restau-
raciones anteriores que habian dejado trozos
y figuras fijadas con alambres y cuerdas y por
dltimo doré el retablo®, Todos ios trabajos
fueron supervisados por 1a Real Academiade
San Fernando y por [a Comision de Monu-

151




192

mentos de la ciudad, felicitando al escultor
por su labor. Durante la intervenci6n en el
Retablo Mayor, acometi6 la restauracién de
la Virgen de la Sede, limpiando y encarnando
el rostro y las manos®,

Por tltimo, en este capitulo de restaura-
ciones, sefialar la llevada a cabo sobre la
imagen de la Virgen de los Dolores titular de
la Hermandad de las Penas de San Vicente de
Sevilla, retocando el rostro debido a los dafios
sufridos por la corona®, la que hizo a la
antigua titular de la Hermandad de Pasi6n
sevillana, Nuestra Sefiora de la Merced, ta-
liandole un nuevo juege de manos, por las que
cobré 125 pesetas el 27 de julio de 1.929, y
cuyo paradero actual es el Coro Bajo de las
Mercedarias de San José de Sevilla®, y la de
Nuestra Sefiora de los Dolores de la Herman-
dad de la Veracruz de la localidad de El
Coronil, desconociéndose tanto la fecha como
la magnitud de dicha intervencion®.

C) Labor docente. Si en general, es poco
conocidalafigurade José Ordéiiez, todavialo
es menos en su faceta de profesor. Tratare-
mos, en este apartado, de arrojar algo més de
huz sobre esta cuestién,

“La Gaceta de Madrid” de octubre de
1.905 publicaba la convocatoria para cubrir
plazas de Ayudantes Meritorios en la Escuela
Superior de Artes e Industrias y de Bellas
Artes de Sevilla. En noviembre, Ordéiiez
presentaba la solicitud para concurrir a las
mismas. Contaba con 38 afios de edad y un
curriculum profesional bastante aceptable,
pues ya habia obtenido Medalla de Plata en
exposicidn, habia sido pensionado en Paris
durante tres afios, trabajé en la restauracién de
la Silleria de Coro y Organos de 1a Catedral
sevillana, ademds de realizar oratorios, deco-
rados, etc. Las plazas se obtenfan por concur-
so de méritos presentados ante Ia Junta de

Profesores de la Escuela.

El 20 de noviembre de 1.905, la Junta le
nombraba Ayudante Meritorio destinado a
las clases de la Seccidn Artistica®. Durante
los préximos tres afios seguiria desempefian-
do este puesto, ocupando en 1.907 la plaza de
don Andrés Cénovas Gallardo, al desempe-
fiar éste la de Auxiliar lo que suponfa derecho
a unz gratificacion de 750 pesetas anuales.

A partir de 1.909 aparece firmando las
actas de examenes ordinarios y extraordina-
rios en las asignaturas de Modelado y Vacia-
do, Estudio de las Formas de 1a Naturaleza y
del Arte (Escultura) junto al Profesor de Tér-
mino don Dionisio Pastor Valsero.

Ya en 1.910 se le concede Medalla ¥
Diploma conmemorativo por su colaboracién
en la Exposicién Espaiiola de Artes e Indus-
trias Decorativas de México, ¥ un afio mds
tarde se le nombra Profesor de Ascenso Inte-
rino de Modelado y Vaciado y 1a Escuela le
concede un Diploma por representarla en 1a
Exposicion Nacional de Artes Decorativas de
Madrid. Es en este mismo afio de 1.911 cuan-
do forma parte del Tribunal de oposiciones a
premio anual de la Escuela, otorgéndole a sus
alumnos Antonio Bidén Villar un 1° premio y
el 2° para Antonio Arpa Perea. Tal categorfa
profesional la ejercerd hasta 1.913 en que
tomard posesion del Titulo de Profesor de
Término Interino de Modelado y Vaciado y
en 1.915 dentro de la misma titulacién, ascen-
derd al grupo 3° de Ia misma asignatura®.

También es en este afio cuando se convo-
can oposiciones a una plaza de Profesor de
Ascenso para el Grupo 2° de Modelado y
Vaciado, siendo candidatos a la misma José
Ordéiiez, su discipulo Antonio Bidén Villar,
y el también profesor de 1a Escuela, José Tova
Vilialba.

Referente a esta cuestion, pienso que es




significativo reflejar aquf esta Oposicién, no
s6lo como otro dato mds sobre Ordéfiez, sino
también para mostrar el desarrollo de unas
pruebas de seleccién de profesorado de la
época que nos ocupa.

En enero de 1.916 se nombraba el Tribu-
nal para las mismas, siendo sus miembros los
Profesores Gonzalo Bilbao como Presidente,
y como Vocales: Diego Salmerén Gomis y
José Gestoso Pérez; los Suplentes José Mufioz
Esteve y Guillermo G6émez Gil. En marzo se
constituye ¢l Tribunal definitivo debido a las
ausencias por enfermedad de José Gestoso y
José Mufioz Esteve, pasando a Vocales Diego
Salmerén y Guillermo Gomez Gil.

Posteriormente ¢l Tribunal elaboré el cues-
tionario que constaba de dos partes para el ler
Ejercicio: una primera dedicada a Anatomia
Arifstica (50 temas), y otra segunda sobre
Historia de las Artes Decorativas (50 temas).

Por sorteo, los temas que tuvo que defen-
der Ordéiiez fueron los siguientes:

- Sobre Anatomia Artistica: n* 20.- Arti-
culaciones del hombro; n° 28.- Posicion Ge-
neral de los miisculos segiin sean estriados o
lisos. Miisculos voluntarios & involuntarios;
n®31.-Tejido celular. Condiciones y color de
la piel en las razas e influencia en el cuerpo
humano. Diferencias que existen entre las
proporciones del hombre, 1a mujer y el nifio,

- Sobre Historia de las Artes Decorativas:
n® 67.- Diferencias entre los Ordenes Arqui-
tecténicos Griego y Romano; n° 83.- El Arte
Arabe en Espafia; n® 88.- Las cartelas en el
Arte de] Renacimiento. Su origen, aplicacién
y formas.

Los tres opositores superaron el primer
ejercicio y el 21 de marzo concurrieron a la
Segunda Prueba consistente en un Dibujo a
carboncillo ¥ a tamaiio académico de una
estatua cldsica: “La Venus de Milo”, La dura-

cién serfa de tres dias a razén de cuatro horas
diarias.

El Tribunal decidid, previo examen dete-
ntdo de los dibujos, no eliminar a ninguno de
los candidatos. El dia siguiente, 24 de marzo,
dio comienzo el tercer ejercicio consistiendo
en: modelar en alto- relieve y enun tablero de
90 cm., una copia de una estatua det Antiguo,
sorteada entre tres, resultando elegida “El
Discébolo™. El plazo de ejecucion fue de seis
dfas a tres horas cada uno.

Vuelven apasar la prueba los ires oposito-
res, citandolos el Tribunal el 30 del mismo
mes para comenzar el Cuarto Ejercicio, que
comprendia el copiar del Natural un modelo
de flores compuesto por lirios, gerdneos y las
conocidas por “espuelas de galdn”. La dura-
cién de la prueba seria de tres dias.

Finalizan la prueba los tres candidatos y
se les convoca de nuevo para el Quinto ¥
iltimo ejercicio el 3 de abril, consistente en
ejecutar un proyecto sorteado entre tres pro-
puestos: 1°.- Proyecto de chimenea decorada
Estilo Luis XV; 2°- Proyecto de Ajimez
Estilo Mudéjar; 3°.- Proyecto de una Portada
para Escuelade Artes e Industrias Estilo Siglo
XVII y propio sevillano.

El elegido en el sorteo comrespondi6 al
Proyecto de Chimenea Estilo Luis XV, Este
Ejercicio consté de dos fases: 1%- Dibujar el
croguis en tamafio 90 x 60 cm. Con una
duracién de seis horas. Al dfa siguiente empe-
zar a modelar el proyecto en todo su desarro-
1lo de conclusién y detalles, con una duracién
de cinco dias, a razdén de cinco horas y media
diarias. 2°.- Vaciado y molde a lacola, en seis
dias a razén de nueve horas diarias.

El 14 de abril, en la dltima fase del dltimo
ejercicio, José Ordéfiez y Antenio Bid6n
Villar, presentaron una protesta oficial ante el
tribunal debido a que al tercer opositor, José
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Tova Villalba, le estaba ayudando un indivi-
duo ajeno a la Escuela a preparar la cola para
el molde del vaciado. El Tribunal admitié la
protesta y ante la diferencia de opiniones
entre sus miembros, se remitié al Ministerio
de Instruccién Piblica y Bellas Artes. En
octubre el Ministerio manda la contestacién
acordando lo siguiente: - Admitir la protesta.
- Que sea eliminado de la oposicién el sefior
Tova Villalba; - Que continiien los ejercicios
de la Oposicion.

El 12 de diciembre se convoca a los candi-
datos para el examen de documentos, méritos
y servicios, y el dia 18 del mismo mes, en
votacidn pdblica y nominal, qued6 proclama-
doporunanimidad donJosé Ordéfiez Rodriguez
como Profesor de Ascenso correspondiente al
2° Grupo de Modelado v Vaciado™,

Duranie los cinco afios siguientes prosi-
gue su labor docente, sustituyendo en varias
ocasiones al titular de la Cédtedra de Modelado
y Vaciado, don Diego Salmerdn, v al de
Composicién Decorativa (Escultura) don
Francisco Marco Dfaz Pintado, mientras éste
se hallaba en Sagunto ejecutando, en el Mo-
mmmento a la Restauracion Mondrquica, di-
versos elementos decorativos, entre ellos la
figura de “La Paz™*,

A propdsito del prestigio que como do-
cente y como profesienal disfruté Ordéiiez,
es significativo el comentario que el escultor
Delgado Brakembury hacia en el Diario “Fl
Noticiero Sevillano™ el 14 de enero de 1.928
cuando se le preguntaba si tenfa ayudantes.
Contesté o siguiente:”...sf, necesito al menos
seis. Yalostengo. En Sevilla, hace unos afios,
no habia quien supiese este oficio (sacado de
puntos) exceptoel conocido maestro Ordéhiez.
Allf aprendieron a “sacar de puntos” varios
muchachos sevillanos que salieron finos y
buenaos trabajadores...”

En 1.929 se le expide el titulo de Profesor
Auxiliar Numerario de Modelado y Vaciado,
¥y en septiembre de 1.933 queda vacante la
Cétedra de Composicién Decorativa (Escul-
tura}, por ¢l traslado a Valencia de su titular
Francisco Marco Diaz Pintado. El Claustro
propone a Ordéiiez para cubrir dicha vacante,
tomando posesion de la misma el 17 de no-
viembre, pero con cardcter provisional; asi-
mismo, el Director de la Escuela le comunica
que se hiciera cargo como Jefe del Taller de
Metaiisteria, al ser también su titular e] citado
Francisco Marco®.

La Gaceta de Madrid en su nimero 11 de
febrero de 1.934 convocaba a concurso de
ascenso para cubrir Plaza de Profesor de Tér-
mino de Modelado y Vaciado en las Escuelas
de Barcelona y Logrofio. En el mes siguiente,
Ordéfiez dirige una instancia al Ministerio
solicitando participar en dicha convacatoria,
deseando con preferencia optar por la plaza
de Barcelona*’. Todo qued6 en solicitud, pues
en este mismo aiio se produce su nembra-
miento por Orden Ministerial para que se
hiciera cargo, como Profesor de Término
Provisional de la Cétedra de Composicién
Decorativa (Escultura), cétedra que desem-
pefiarfa hasta su jubilacién definitivaen 1.939.
A suvez, gjercié como Auxiliar Numerario de
Ia Catedra de Modelado y Vaciado sustitu-
yendo a sutitular don Diego Salmerén Gomis
por hallarse suspendido de empleo y sueldo®,

Aunque le correspondia jubilarse el 8 de
febrero de 1.937, los escritos de la Escuela al
Ministerio pidiendo que continuara en Ia C4-
tedra no se hicieron esperar, alegando [a talla
profesional y Ia plena capacidad fisica y peda-
gogica para desempefiarla, consiguiéndolo,
como se ha sefialado anteriormente, hastael 2
de noviembre en que se recibié el Oficio
decretando su jubilacién forzosa®.




Basta para finalizar este apartado, con se-
fialar algunos de los alumnos més significati-
vos que recibieron sus ensefianzas, tales como:
Antonio Bidén Villar, Pedro Navia Campos,
Antonio Cluny Mediano, Miguel Santana
Anguiano, Fernando Gonzilez Leén, Juan
Jiménez Ramos, Emilio Garcfa Garcfa, Anto-
nio Arpa Lopez, Francisco Mérquez Villegas,
o el propio Manuel Echegoyan, que trabajaria
con €l y posteriormente continuarfa la decora-
ciéndelafachadadel Ayuntamientohispalense.

Cabrfa resaltar, para finalizar el presente
trabajo, que, aparte de la labor docente, des-
empeiid otro puesto en la Escuela desde 1.926

hasta la fecha de su fallecimiento, ocurrida el
17 de octubre de 1.945, nos referimos a la
funcién de Habilitado, Suplente desde 1.926
y Efectivo desde 1.941. Se trataba de un cargo
administrativo en el que mantuvo siempre
una actitud de defensa de mejoras materiales
parael Centroy de los derechos profesionales
para su Claustro(50).

Concluir retomando las opiniones vertidas
en la prensa local cuando se le veia trabajar
bajo el tinglado de cinc junto al arquillo del
Ayuntamiento:”...donde el “silencioso” artista
don José Ordéiiez -todo espiritu sofiador de
arte- traza, dibuja y modela su obra...”
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LAPINTURA
DE HISTORIA
EN LA ARGENTINA

Rodrigo GUTIERREZ VINUALES

ATRIO 8/9 (1996). Pdgs. 197-214

1. INTRODUCCION.

La estructuracién de un discurso hisedri-
co sistemnatizado fue una problemética abor-
dada con innovador entusiasmo en la Ar-
gentina durante la segunda mitad del siglo
XIX,

Resuelta con la capitalizacién de Bue-
nos Aires en 1880 buena parte de las
antinomias que se manifestaran desde los
albores de la Independencia, la historiografia
argentina se convalidd en variadas y
abarcantes propuestas. Era necesario, a la
vez, perfilar una historia distintiva de las
demds naciones del continente para ratificar
las razones de la nacionalidad.

Las antiguas manifestaciones de una ico~
nografia costumbrista o las primeras im4ge-
nes captadas por los daguerrotipistas y fot6-
grafos, se incorporaron a una visién «histd-
rica» en la medida que recogian imdgenes
de un pasado reiteradamente modificado por
un cambio dindmico y avasallador de paisa-
jes, hébitos y costumbres.

Era claro para los habitantes urbanos de
la Argentina finisecular, [a mayoria de ellos
inmigrantes, que aquel imaginario todavia
limitadamente circulante, expresaba una Ar-
gentina del pasado, que a fuerza de la rapi-
dez del cambio, se les hacfa remoto, pero a
la vez los entroncaba con la historia de la
nueva patria.

Junto a esta vicisitud de la iconografia
existente aparecié la necesidad de la cons-
truccién de un imaginario visual que susten-
tara los hechos relevantes de la nueva
historiografia. Una historiograffa que des-
cansaba, en no pocos casos, en un andamia-
je de epopeyas e hitos relevantes, en
paradigmas y figuras sefieras de muchas de
las cuales se carecia de una documentacién

iconogréfica de sélido sustento hisidrico.

La historia se reconstruia asi no sélo en
la formulacién de una lectura lineal e inten-
cionada sino que ademds se le construia el
soporte visual que explicitaba a la vez que
avalaba la narrativa literana.

Es claro que en la medida en que los
mecanismos de difusion masivos de las re-
vistas y periGdicos iban incorporando en las
iiltimas décadas del siglo XIX las ilustracio-
nes como elemento sustancial de su atrac-
cién comunicativa, los temas histdricos de-
bian recurrir con frecuencia a la iconografia
documental ¢ al imaginario reconstruido.

La fuerza de [a imagen era, y es, de tal
magnitud que no pocos hechos histéricos
fueron ponderados por el acierto de una in-
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terpretacidn artistica més alld de los valores
intrinsecos de los mismos, 0 que muchas
figuras histdricas vieron moldeada ia pro-
yeccién de su cardcter por la voluntad
interpretativa de un gesto que plasmé un
artista o un ilustrador.

Los hechos histéricos tienen para cada
uno de nosotros una imagen apropiada que
muchas veces proviene de ese imaginario
censtruido por la revista ilustrada, el texto
escolar, el almanaque o, inclusive, mis re-
cientemente, por el cine.

Esta reconstruccion visual de la historia
se incorpora a ella y forma parte de la pro-
pia historia para quienes disfrutamos, valo-
ramos ¢ internalizamos la presencia de ese
imaginario como si hubiese sido la realidad
histérica misma.

2. LA PINTURA DE HISTORIA HASTA
LA CREACION DE LA JUNTA DE HIS-
TORIA Y NUMISMATICA AMERICA-
NA.

A partir de 1775, aifio en que Tomds
Cabrera ejecuta en Salta la «Enfrevista del
Gobernador Don Tomds Matorras con el
Cacique Paykin en el Chaco- 1774», se
puede hablar en la Argentina de la existen-
cia de una linea pictérica historicista, la cual
se ird consolidando durante los siglos XIX y
XX

Numerosos artistas dedicaron algiin mo-
mento de su produccidn a abordar la temd-
tica historica. No obstante la existencia de
un variado mosaico de expresiones en este
sentido, destacamos como testimonios de esta
linea, dentro del siglo pasado, a Juan Ma-
nuel Blanes (1830-1901), a Candido Lépez
(1840-1902), a Benjamin Franklin Rawson

(1819-1871) y a Jutio Ferndndez Villanueva
(E858-1890).

La labor de Blanes como pintor de his-
toria tiene su punto de partida en Concep-
ci6n del Uruguay a principios de 1856. En-
cargado de su ejecucién por don Justo José
de Urquiza, ¢l uruguayo realiza un total de
ocho obras con escenas de guerra: dos de
gran tamafio sobre acciones de Caseros
(1852) -en donde le sirvieron de apoyo las
litografias de los dibujos realizados durante
las acciones por Carlos Penutti-, y otras con
escenas de Pago Largo (1839), Laguna Lim-
pia (1846), Vences (1847}, Sauce Grande -
Don Cristébal (1840) e India Muerta (1845).)

Siguieron a estas obras ubicadas actual-
mente en el Palacio San José, «La Revista
de Rancagua», ejecutada en 1870; «Un epi-
sodio de la fiebre amarilla en Buenos Ai-
res», de 1871; «El General Roca ante el
Congreso Argentino», pintado entre 1886 y
1887; «La Revista del Rio Negro» en 1893
y otras de menor relevancia. Realizé tam-
bién dos estudios para cuadros histéricos que
no llegd a concretar nunca, aparentemente
por falta de un mecenas, «El Cabildo Abier-
to del 22 de Mayo de 1810», ideado luego
de largas conversaciones con ] Dr. Vicenie
G. Quesada, y «Sancién de la Constitucion
Argentina en Santa Fe, 1853»,

Blanes realizé también cuadros de histo-
ria para su pais, Uruguay, y para Chile: «E!
asesinato del General Flores» en 1861,
«Asesinate de Florencio Varelar en 1870,
«El Juramento de los Treinta y Tres» en
1877, «La batalla de Sarandi» en 1881 y
«El General Artigas en el puente de la Ciu-
dadela» fueron los més importantes en lo
que a historia de Ia nacién rioplatense res-
pecta, brindando asimismo a Chile el desta-
cado cuadro «Ultimos momentos del Gene-




ral Carrera» (1873).

Para la realiza-
cidn de «La Revista
de Rancagua», Bla-
nes trabajo en su ta-
ller de Montevideo
durante coatro meses.
Detalles como el es-
cudo que le fuera
obsequiado por el
Gobierno al General
San Martin luego de
la batalla de Chaca-

buce y que el procer
luce en su costado derecho, los retratos de
Tomds Guido -con su estrella esmaltada de
la Legion de Mérito de Chile instituida por
O’Higgins-, del Teniente Coronel Diego
Parcisien y de Félix de Olazabal -con impe-
¢able uniforme inglés- y la sencilla y em-
polvada vestimenta del pueblo son s6lo al-
gunos indices del rigor puesto por el artista.?

De todas maneras no faltaron ocasiones
para Blanes de interponer al mds absoluto
rigor histdrico una intencién de simbolizar
los momentos del pasado. Esto puede obser-
varse en «El Juramento de los Treinta y
Tres», en donde, luego de documentarse
debidamente y de recorrer en varias ocasio-
nes el lugar del hecho -la playa de la Agra-
ciada-, se desvia de la fidelidad historica
haciendo jurar al mismo tiempo que
Lavalleja a sus 32 compaiieros.s

Cosa peculiar, y que demuestra también
la rigurosidad de Blanes, ocurrié en la rea-
lizacién de «La batalla de Sarandi», inicia-
do en Florencia (Italia) hacia 1880. El pro-
pio artista se lamentaba en 1882 que tanto
los hombres como los caballos que le ser-
vian de modelos sélo le ocasionaban proble-
mas «... porque ni estos bichos se mueven

como taitas, ni los cuadriipedos se parecen
a los nuestros».4

«La Revista del Rio Negro», en la que
Blanes trabaj6 durante unos cincuenta y dos
meses concluyéndola hacia 1893, fue la
mayor de sus obras de cardcter histérico (355
x 710 cms.) y una de las tltimas en esta
linea. La misma le fue encargada durante la
administracién presidencial de Judrez
Celman -aparentemente por el Dr. Carlos
Pellegrini-, y representa la expedicién co-
mandada por Julio A. Roca a la Patagonia.
Se destaca la rigurosidad en los retratos de
las veintidés figuras militares, lo que facili-
ta su reconocimiento.s

Esta misma caracteristica se da en los
estudios para el cuadro que Blanes proyecté
alrededor de 1870 sobre «E! Cabildo Abier-
to del 22 de Mayo de 1810». El pintor uru-
guayo se valié de testimonios de los actores
o testigos del hecho que aun permanecian
vivos. Fernando Assuncao sefiala en un es-
tudio los datos proporcionades a Blanes por
Juan José Aguiar respecto de 21 de los per-
sonajes en donde se sefialan, entre oiras
caracterfsticas, rasgos fisondmicos y vesti-
mentas.s
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Contrariamente a2 Blanes, que habia es-
tudiado en Europa y en América, Candido
Lépez era un hombre de pueblo con escasos
estedios, «pero que durante la Guerra del
Paraguay se entusiasmo con la variopinta
realidad que lo circundaba e interté trasla-
darla sin plantearse graves problemas a sus
lienzos deliciosamente esponidneos».:

Al contar veinticinco afios de edad se
incorpora al batallén de Guardias Naciona-
les del Comandante Juan Carlos Boerr con
el cargo de Teniente segundo, integrando
después el Primer Cuerpo del Ejército Ar-
gentine al mando del General Wenceslao
Paunero. Lépez lleva consigo papeles y 14-
pices con la idea de documentar la Guerra
de Ja Triple Alianza (1865-1870) que en-
frenté a las fuerzas argentinas, brasilefias ¥
uruguayas a las paraguayas, Asi lo hace en
casi todos los frentes, y a partir de la batalla
de Curupayii valiéndose de su mano izquier-
da, ya que una granada le alcanza el brazo
derecho tronchdndoselo.s

No obstante el tremendo contratiempo,
Lépez anoté con prolijidad los episodios fun-
damentales de la guerra con la idea de trasla-
darlos luego al lienzo. Durante cerca de dos
afios educd su mano izquierda para el manejo
del pincel y emprendié su tarea coronada
luego de ocho aiios de denodada labor.

Un lote de 29 obras fue exhibido gracias
a la intervencidn del Dr, Quimo Costa en
1883, en el Club de Gimnasia y Esgrima de
Buenos Aires. A la sazén Bartolomé Mitre
declaré delante de la tela que mostraba la
toma de Uruguayana que esta «era de una
perfecta exactifud histérica hasta en los
detalles de los relieves del terreno»s

Estos pormenores del paisaje, sumados a
los histéricos, sobre todo la fidelidad en los
trajes y armas utilizados por los contendien-

tes, que coincidfan rigurosamente con la
realidad segin lo sefialaron los periédicos
durante 1a exhibicién, llevaron a afirmar el
caricier de «documento historico» de las
obras. Ademds, sefialaba «La Repiiblica»,
estos cuadros «remevan en el espiritu del
pueblo el recuerdo de hechos gloriosos, y
fienen, por consiguiente, la ventaja de pul-
sar el sentimiento patrio en esta época en
que, por las condiciones polfticas y morales
en que vivimos, sirven para levantar al ciu-
dadano a la altura de nuestras gloriosas
tradiciones» o

Oiros pintores que reflejaron escenas de
la Guerra del Paraguay fueron el espafiol
Francisco Fortuny y el suizo Adolfo
Methfessel -existe una numerosa serie de li-
tografias suyas en el Museo Histérico Nacio-
nal-. A este (ltimo, junte a otro gran mimero
de artistas extranjeros, puede encuadrirselo
dentro de un grupo que contribuyé a formar
un imaginario del interior de la Argentina
aunque sin hacer prcticamente aportes a las
historias provinciales. Inclusive el sanjuanino
Benjamin Franklin Rawson, probabiemente
¢l mas importante pintor de historia surgido
en la regién cuyana, debié dedicarse a una
temdltica de corte nacional, «decepcionado por
las perspectivas provincianas y deseoso de
nuevos horizontes».n

Trasladado a Buenos Aires, en mayo de
1856 realiza una exposicion de tres de sus
cuadros histdricos, entre ellos uno de sus
mas conocidos: «Salvamento operado en la
cordillera por el joven Sarmiento»r actual-
mente conservade en el Museo de Lujan.
Esta obra fue ejecutada en 1855 y sobre ella
dice Trostiné: «el cuadro, el asunto, la esce-
na y los trajes son, como se ve, creacion
completa del autor... Hay tres retratos de
persongjes argentinos en el cuadro». Y agre-



ga: «el pintor ha tenido la fortuna de atra-
vesar la cordillera, estudiar los lugares y
hasta los pertrechos, correajes y iitiles usa-
dos para pasar la cordillera cerrada...».s
Otros lienzos de temdtica histdrica de
Rawson son el «Asesinato de Maza», pinta-
do en 1860, que también se halla en Lujén,
¥ «La despedida del recluta para la Guerra
del Paraguay», ejecutado seis afios después.
Julio Ferndndez Villanueva, «el pintor
de batallas» como lo llamara Victoriano E.
Montesn, estuvo inspirado por la gesta
sanmartiniana. Luego de breves estudios en
Paris con Edouard Detaille quien estimé su
tendencia a la pintura de cardcter militar, y
ya en sus dos dltimos afios de vida, ejecutd
«La batalla de Maipo» y el «Combate de
San Lorenzo» -obra inconclusa- en 1889, y
preparaba «La batalla de Chacabuco» v otro
cuadro sobre la «Revolucidn de 1810» cuan-
do lo sorprendid la muerte, en 1890,
Larga es 1a lista de los artistas, extranje-
ros la mayoria, locales los menos, que cul-
tivaron la pintura de historia. Los méviles
que les inspiraron también eran variados,
desde la creacién de imdgenes visuales de

los hechos del pasado como mensaje artfsti-
co e histdrico para la posteridad, hasta el
mero objetivo de servir de aleccionamiento
al pueblo.

Interesante es, por ultimo, sefiatar el dato
aportado por Catalina E. Lagos quien acota
que los diarios durante 1858 hacian referen-
cia a unos 54 cuadros de los cuales 18 eran
retratos, 15 paisajes, 7 de temas histéricos,
6 religiosos, 4 costumbristas, 2 mitolgicos
y 2 alegéricos.

3. TESTIMONIOS ARTISTICOS Y AU-
TENTICIDAD HISTORICA. LA PINTU-
RA DE HISTORIA A FINES DEL SI-
GLO XIX Y PRINCIPIOS DEL XX.

A fines del siglo XIX algunos artistas
argentinos y extranjeros, impulsados por las
corrientes historiogrificas de la época, se
dispusieron a recrear escenas de nuestro
pasado histérico recordando lejanos hechos
de armas, temas mds proximos como la «con-
quista del desierto» y otros de mayor con-
temporaneidad.

La creacidn de la Junta
de Historia y Numismati-
ca Americana en 1893
coincidié con un periedo
de apogeo del arte plasti-
co en nuestro medic. El
mismo afio se fundaba El
Ateneo, presidiendo
Mitre, significativamente,
la seccién de historia.” En
tomo a esta institucion se
nuclearon escritores, cien-
tificos, pintores, esculto-
res y misicos, cobrando
un sostenido impulso las
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niestras colectivas que determinaron el sur-
gimiento del Museo Nacional de Bellas Ar-
tes. Sin embargo, si bien no puede hablarse
de la formacién de una escuela de pintores
dedicados al género histdrico, lo cierto es que
el interés por esta temdtica parecié entonces
acrecentarse.

La necesidad de construir un repertorio
iconogrifico incentivé a los artistas a recurrir
a documentos precisos con el fin de recrear
hechos del pasado en una recomposicién
transfigurada de esa misma realidad que se
intentaba reproducir. La eleccién de temas
histdricos hallé muchas veces el consejo de
persenalidades que actuaron en el dmbito local
como inspiradores de este género,

Bentro del periodo abarcado en €l presen-
te estudio, la ejecucidén de pinturas de cardc-
ter histérico no decrecié y, por el contrario,
se fue multiplicando quizds por una necesi-
dad de afirmar la nacicnalidad argentina anie
las oleadas inmigratorias provenientes del
Viejo Mundo. Inclusive artistas extranjeros
como ¢l chileno -nacido en Roma- Pedro
Subercaseaux o la francesa Léonie Matthis,
quizds los mds destacados en este género
iniciade ya el siglo XX, contribuyeron a crear
un imaginario histérico en Ia Argentina.

El espafiol Vicente Nadal Mora y el
hiingaro Juan Kronfuss, al igual que Matthis,
se dedicaron a reflejar en sus obras la arqui-
tectura, los muebles y las cerraduras del
periodo colonial.# La artista francesa se di-
ferencié de ellos ya que ademés reconstiuy6
hechos histéricos.

Sin embargo, interpretaciones de Nadal
Mora sobre el poblado de las misiones
Jesuiticas de Yapeyt fueron utilizadas recien-
temenie como si se tratara de un documento
histérico, aun cvando tergiversaba la locali-
zacion del presunto lugar de nacimiento del

General José de San Martin. De nuevo, como
sucederia con el combate de San Lorenzo estas
reconstrucciones sin adecuado soporte docu-
mental tuvieron més fortuna que otras inter-
pretaciones més ajustadas a la verdad.

Nacido en Roma en 1881, Pedro
Subercaseaux se inicié como acuarelista,
estudiando luego pintura en Europa. Al arri-
bar a Chile en 1902 se dedicé a ta pintura de
temdtica histérica chilena y americana. En
varias de ellas el artista abordd la gesta
sanmartiniana en Chile -»Batalla de
Chacabuco», «Batalla de Maipo», «El abra-
zo de Maipo», «Proclamacion y Jura de la
Independencia de Chile»-, ademds de una
obra sobre el «Combate de San Lorenzo».

En el afio 1908 el primer director del
Museo Histérico Nacional de la Argentina,
Adolfe P. Carranza, le encargé cuatro obras
de género histérico, en vistas a la Exposicidn
Internacional del Centenario, conmemorativa
de la Revolucién de Mayo de 1810 «y para
dotar al Museo de pinturas que evoguen la
gesta»» Tales obras fueron «El Cabilde
Abierto del 22 de mayo de 18105, «La noche
del 20 de mayo en casa de Rodriguez Pefia»,
«El Juramento de la Junta Gubernativa el 25
de mayo de 1810» y «Mariano Moreno en su
mesa de trabajo», esta itima el inico retrato
de unc de los protagonistas.

Subercaseanx concreté sus cuadros va-
liéndose de las tradiciones orales a las que
habia podido acceder a través de texios v
documentos hallados en archivos y bibliote-
cas, y merced a la estrecha colaboracién de
Carranza.

Asi como Prilidiano Pueyrreddn resalté
al realizar el retrato de Manuelita Rosas dis-
tintos rasgos por solicitud, Adolfo Carranza
aconsejo al pintor chileno mostrar a More-
no «de cuerpo entero, sentado en su mesa



de trabajo, de noche en actitud de escribir
algiin asunto grave y que le muestre medi-
tando lo que debe expresar su pluma».
Asi Subercaseaux destacé la imagen de
Moreno como un gran pensador.

En cvuanto al cuadro «El Cabildo Abierto
del 22 de mayo de 1810», segiim la interpre-
tacién de Miguel Ruffo, Subercaseaux por
sugerencia de Carranza podria haberse ba-
sado en la Historia de la Repiiblica Argen-
tina de Vicente Fidel Lopez y no en la de
Mitre -las dos més significativas en aquel
momento- para dar forma a dicha obra.

Para la realizacién de los rasgos
fisondmicos de los préceres de la gesta de
Mayo, Subercaseaux se valié probablemen-
te de retratos que se hallaban en el Museo
Histérico Nacional, por ejemplo el de Paso
realizado en 1872 por Ernest Charton o el
de Anchorena por Fernando Garcia del Mo-
fino, ingresado al Museo en 1893.=

Otro de los asuntos que habia suscitado
entusiasta polémica desde la década de 1880
fue el debate en tormo a la autenticidad del
retrato del fundador de las ciudades de Bue-
nos Aires y de Santa Fe, don Juan de Garay,
En esta disputa intervinieron notorios histo-
riadores que se reunieron en una Comisidn a
propuesta del entonces Presidente Julio A.
Roca. Las personas de competencia que se
«ocuparon patridticamente del estudio histd-
rico» fueron Bartolomé Mitre, Andrés La-
mas, Aristébulo del Vaile y Manue] R. Trelles,
quienes encargaron a los pintores Troncoso y
Contrucci el andlisis artistico de la obra.s

Estos (ltimos confirmaron que el retrato
representaba a Garay, por «la antigiiedad de
la tela en que estd pintado, y antigiiedad de
{a pintura, vestimenta del personaje, leyen-
das que determinan clara y explicitamente a
gitien corresponden».x

Los entendidos aseguraron que pruebas
tan completas no se hallaban en pinturas de
tan remoto origen. A pesar de este fallo, la
discusién se agudizé en los primeros afios del
presente siglo vy fue Martiniano Leguizamédn
quien se OpUso terminantemente a reconocer
su autenticidad. Oira fue la posicién de Ma-
nuel Cervera, defensor del retrato en el pre-
ciso momento en que fue necesario recrear la
fisonomia del conquistador, ya que por soli-
citud de la comuna portefia se encomendd en
1909 la realizacién de un cuadro sobre la
fundacién de Buenos Aires. Fue el pintor
espaiiol José¢ Moreno Carbonero quien con-
cluyd por inventar la efigie de Garay, sostie-
ne Cervera, copidndola de un «honrado pedn
del arsenal de Madrid», en vez de recurrir a
la discutida imagen.

El interés por avalar la configuracion
histérica de esta obra a través de una rigu-
rosa recopilacién de documentos fue tarea
de los historiadores empefiados en que la
escena se acercara lo mas posible a la reali-
dad de un periodo lejano, carente de icono-
grafia cierta. Enrique Pefia se ocupé de co-
piar en los archivos espafioles testimonios
relativos a la historia de Buenos Aires, mien-
tras Vicente Quesada se encargaba de reunir
todos los detalles referidos a la indumenia-
ria de los personajes «a fin de que fuera
realmente irreprochable» .

El cuadro de importantes proporciones
fue entregado con premura en 1910, razdn
por la cual Moreno Carbonero se propuso
afios mds tarde encarar su reforma ya que
reconocié no haberse documentado lo sufi-
ciente en aquella ocasién, para lo cual ya
disponia de cestudios necesarios y boce-
tos».» Asi una obra basada en la reconstruc-
cién histérica habia sido plasmada sobre una
serie de inexactitudes que el mismo pintor
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SO

se encargaria de rectificar. Entre los errores
se mencionaba la figura del conquistador, Ia
luz solar, la configuracién del terreno y el
ambiente local.

Nacida en Troyes, Francia, en 1883,
Léonie Matthis estudia en la Escuela de
Bellas Artes de Parfs antes de trasladarse,
en 1912, a la capital argentina, En 1923 inicia
su serie de cuadros histSricos exponiendo
dos afios después la serie «Buenos Aires
anfiguo y moderno» en el Salén Witcomb,
Le siguen sus series de «Buenos Aires anti-
guo y colonial», y a principios de la década
del treinta presenta «Evocaciones del pasa-
do, Salta y Jujuy».

En los afios 1935 y 1936 Matthis expone
en la Galerfa Miiller las series de grandes
cuadros histéricos de la Plaza de Mayo. En
1938 presenta en la misma galerfa la «Re-
construccion de las Misiones Jesufticas de
San Ignacio Mini», Al afio siguiente, tras un
viaje por el Altiplano peruano-boliviano
prepara la serie «Viaje al pais de los Incas».
Durante los aiios cuarenta realizé obras con
escenas antiguas de Potosi. En los iiltimos
diez afios se dedicé a producir cuadros de
historia religiosa destacdndose las series
sobre la Beata Maria Antonia de la Paz
Figueroa, San Francisco Solano, la antigua
Jerusalén y la vida de Cristo.»

Para Ia concreci6n de sus «gouaches»
Matthis se documenté minuciosamente, tra-
bajando en museos, archivos y colecciones,
leyendo memoriales, crénicas, informes,
periédicos, monografias y libros de historia,
registrando mapas antiguos y resefias geo-
graficas y poniéndose en contacto con los
relatos de los viajeros y exploradores que
recorrieron la Repiiblica.» Un ejemplo de lo
afirmado, es el de la obra «Ataque a Buenos
Alres por los indios Querandies. 1536», rea-

lizada en base a los relatos que Ulrico
Schmidl hizo sobre el hecho.

En un cuaderno de apuntes, testimonio
de la manera en que Léonie Matthis encaré
algunas de las obras histéricas sobre Buenos
Aires, se alternan minuciosos croquis de
conjunto, armazoén de futuros cuadros, con
apuntes detallados sobre uniformes, distri-
bucién topogréfica de edificios y resimenes
manuscritos de textos histéricos -entre ellos
descripciones de la edificacién portefia de
1750 segun Florian Paucke-.n

Un importante niimero de artistas de pres-
tigio realiz6 en nuestro pais obras de temdtica
histérica entre fines del siglo pasado y prin-
cipios del XX. Entre ellas podemos destacar
«Encuentro de San Martin y Belgrano en la
posta de Yatasto» y «Entrevista de San Mar-
tin y Bolfvar», ambas de Augusto Ballerini:
«San Martin ante el Congreso de las Provin-
cias Unidas» de Reinaldo Giddici:
«Candombe federal, época de Rosass de
Martin Boneo, temdtica abordada también, ya
en este siglo, por el uruguayo Pedro Figari;
«Carga de Granaderos» de Angel Della
Valle, obra que fuera practicamente copiada
por su joven alumno Cesireo Bemaldo de
Quirds; «San Martin en la cuesta del Porfi-
llo», «Tarde de Maipi» y «Ultimos momen-
tos de Dorrego», todas de Fausto Eliseo
Coppini, «Los Ultimos dias del General San
Marrin», ejecutada por una discipula de
Gindici, Sofia Posadas y el «Combate de
Obligado» que en 1891 Manuel Larravide
dedicara a Wenceslao Paunero.

Alentado por el Dr. Joaquin V. Gonzalez,
a comienzos de la década del veinte, Anto-
nio Alice encard por su cuenta la realizacién
de «Los Constituyentes del 53». Tenia ya
Alice -recordado por su Primer Premio en el
Primer Salén Nacional de 1911- anteceden-



habia sido demolido en 1910,
«Para organizar mi tarea confec-
cioné un cuadro sindptico que me per-
mitié reconocer, durante ¢l trabajo,
a mis 25 personajes, tal como actua-
ron, con su aspecte fisico, edad y par-
ticularidades de su idiosincracias.
A su vez debi6 relacionar las par-
tes y pensar al Congreso como un con-
junto més homogéneo, por lo que de-
¢idié concurrir a una asamblea para
estudiar el fenémeno de un ambiente
caldeado por las discusiones, la «at-
mdosfera fogosa». Para la obra «vest{

tes en cuanto a pintura histdrica se refiere:
su «Muerte de Giiemes», expuesta en la
Exposicion del Centenario en 19102

Nos detendremos a analizar lo hecho por
Alice debido no solamente a la importancia
de su obra sino también porque ha dejado
un detallado testimonio de la manera en que
la realizé, lo que nos permite acceder a un
panorama amplio respecto del trabajo de un
pintor de historia.» Estos textos de Alice se
complementan con los numerosos estudios
previos de «Los Constituyentes del 53» que
se encuentran actualmente en la coleccidn
del Museo Provincial de Bellas Artes «Rosa
Galisteo de Rodriguez» de Santa Fe.

Manifiesta Alice -a pesar de los estfmu-
los recibidos de Gonzdlez- no haber trabaja-
do por encargo de nadie. Revisé archivos,
bibliotecas y museos -sobre todo el Histéri-
co Nacional-. Leyé numercsos libros y se
document® debidamente, recurrid, ademas,
a personas que habian conocido a constitu-
yentes, de quienes recogié valiosos datos.
«La dnica dificultad grave en que tropecé -
dijo Alice- fue la falta del propio edificio
del Cabildo»; ese monumento santafesino

a los modelos con trajes de aguel
tiempo. Trajes auténticos no habia; pero,
con la ayuda de un sastre experio... hice
confeccionar para cada modelo el traje
adecuado a cada personaje. Mi estudio se
convirfié en un pequefio Congreso».

«La etapa final, la de los retratos, fue la
mds ardua v la mds dificil de vencer. No
menos dificultosa me resulté la biisqueda de
modelos. Necesitaba tipos de semejanza
fisondmica y también de idéntico voliimen».

Alice mvo en cuenta detalles que ofros
artistas hubieran pasado por alto como ser la
iluminacién del recinto o los adornos. «Pin-
taba de noche -relata-, a la luz de las velas,
porgue debin interpretar la misma luz noc-
turna de las candelas en que los Constitu-
yentes actuaron en la noche del 20 de abril».
Tal el orden de preocupaciones ambientales
de estos pintores de cuadros histdricos,

4. EL DEBATE DE RIGOR HISTORI-
CO.

Cuando la proliferacién de las imdgenes
histéricas desbordaban los reguisitos de Ia
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presunia «fidelidad» aquellos artistas que
habian volcado sus vocaciones pictéricas a la
construccién del soporte visual de la historia
comenzaron a exigir una mayor fidelidad,

Esta circunstancia modificaba los térmi-
nos de la propuesta pues aquellas imagenes
exitosas lo eran en tanto sus valores artisti-
cos o su capacidad para cubrir los requeri-
mientos del imaginario épico que la misma
historiografia habia consolidado.

Hasta ese momento lo esencial no era
tanto la reconstruccién visual del hecho his-
térico como «documento», sino como he-
rramienta operativa de un proceso pedagé-
gico o de formacién cultural. Junto a etlo
podrian haber encontrado espacio imagenes
afortunadas o fruto del talento creativo del
artista,

Esto explica como pinturas de valor «do-
cumental» como fueron las de Cdndido
Lépez que €l mismo ofrece en 1887 como
«coleccion de cuadros histéricos»» no tu-
vieron tanto éxito -a pesar de haber sido
realizadas por un protagonista de los acon-
tecimientos- como otras pinturas histéricas
como la de Moreno Carbonero sobre 1a fun-
dacién de Buenos Aires.

Pero la acuciosa tarea de algunos de los
ilustradores como el caso del cataldn Fran-
cisco Fortuny que cuestiona algunas inter-
pretaciones y ambientaciones hist6ricas co-
mienza a sensibilizar a historiadores y al
publico en general sobre la necesidad de un
mayor rigor en las reconstrucciones,

Luego de sus estudios de dibujo y pintu-
ra en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando de Madrid bajo la direccién
de Antonio Ferrdn, Fortuny se radicé en
Buenos Aires en 1888 contando 23 afios de
edad. En la capital argentina se dedicé a la
ilustracién de libros y revistas, entre ellas

«El Sud-Americano», «Caras y Caretas»,
«P.BT.» y «Pulgarcito». Como pintor de
historia, el artista espafiol revivié en sus telas
escenas de la Guerra del Paraguay (1865-
1870), ejecutando también un cuadro sobre
«El Congreso de Tucumdny», reunién en la
que se declar$ la Independencia argentina
en 1816,

Uno de los méritos de Fortuny fue el de
ser el primero en advertir sobre la necesidad
de una mayor fidelidad en la reconstruccién
visual de la historia, para combatir de esta
manera una incipiente y desbordada prolife-
racion de imagenes del pasado de dudosa
certidumbre. No en vano Fortuny habfa par-
ticipado en Espafia, antes de su partida a la
Argentina, de uno de los perfodos artisticos
més ricos de la penfnsula en lo que a pintura
de género histérico se refiere y donde el
ambiente se mostraba propicio para la dis-
cusion y el cuidadoso debate sobre la vali-
dez de Jas reconstrucciones hist6ricas.s

En los ochenta se habian ejecutado allf
obras de la dimensién de «La leyenda del
Rey Monje» de José Casado del Alisal, «La
rendicidn de Granada» de Francisco Pradilla
y Ortiz, «Los amantes de Teruel» y «La
conversion de Recaredo», ambas de Anto-
nio Mufioz Degrain, y las tres mds represen-
tativas de José Moreno Carbonero, «Ef Prin-
cipe de Viana», «Conversién del Duque de
Gandfa» y «Entrada de Roger de Flor en
Constantinopla», esta tltima en el afio que
Fortuny dejé Espaifia. En su momento estos
cuadros acapararon la atencién general y sus
procedimientos fueron analizados minucio-
samente en periGdicos y revistas, discutién-
dose detalles a primera impresi6n superfluos
pero que al fin y al cabo hacian también a Ia
esencia de las imagenes,

En 1933 al comentar a Martiniano



Leguizamdn su retrato del General Venancio
Flores, Fortuny sefiala que de los més de
tres mil grabados que posee ha extraido unas
tres docenas de sombreros diferentes que
clasificé segtin épocas.

Al indicarle que el «autor del retrato del
general Flores no estaba bien penetrado de
la historia», por las diferencias entre ¢l som-
brero argentino y el uruguayo, Foriuny se-
fiala que «el artista debe inclinarse a estu-
diar lo usado exactamente dentro de cada
épocar.»

Esta correspondencia con Martiniano
Leguizamén no es casnal, pues se vincula-
ban dos espiritus que intentaban indagar la
verdad histérica sustentdndola documental-
mente. Baste recordar los sinsabores que le
trajo a Leguizamén el cuestionar la autenti-
cidad de la presunta casa donde nacié San
Martin o del retrato de Garay segitin vimos.»

Sin embargo Fortuny tenia una visién
«abierta» en la bisqueda de la «verdad de
los hechos» y sefiala el relativismo de las
opciones cuando en otra carta dice que los
historiadores tienen «sus inclinaciones indi-
viduales» vy entonces resulta que «la tan
manoseada realidad se convierte en un tefi-
do de diversos colores y de tramas comple-
tamente distintas; cada uno de los historia-
dores confecciona a su libre albedrio. Esta
es la historia» .

Pero Fortuny insistia en sus puntos de
vista donde, relativizando en aspectos se-
cundarios, exigia autenticidad y mayor rigor
en las reconstrucciones.

«Por ejemplo el Cabildo no es el Cabil-
do del afio 10 gue figuraba en la Plaza de
Mayo. Muchas veces hablando con Udaondo
le decta que no era el Cabildo historico el
que figura en el panorama del Museo de
Lujdn. Intitil pretension la mia».

Es justamente éste uno de los aspectos
claves de la «reconstruccion historicar», la
fidelidad del escenario, ya que ¢l hecho his-
térico es de por sf re-creado, por lo menos
que su soporte ambiental fuese todo lo «gu-
téntico» que las fuentes iconograficas dis-
ponibles permiten conocer. .

Esta idea se verifica no sélo con respec-
to al Cabildo cuyas transformaciones y
mutilaciones son capaces de desconcertar al
mads advertido de los pintores histdricos, sino
también con otros Ambitos como ¢l de fa
Casa Histérica de Tucumén que pudo ser
reconstruida fisicamente a partir de una fo-
tografia de Paganelli de 1868.»

Un ejernplo que se planted en reiteradas
oportunidades, inclusive en algiin Congreso
de Historia Regional, es el del Convento de
San Carlos en San Lorenzo.

Sobre la primera accién bélica de San
Martin en tierra americana se construyeron
diversos cuadros histéricos gue enfatizaron
la importancia de este aconiecimiento. En
algunos de ellos el Convento de San Carlos
es reproducido como estd en la actualidad
gin atender a que la fachada, torre y buena
parte del templo y claustro fueron realizados
con bastante posterioridad al 3 de febrero de
1813.0

La polémica en torno a este tema llevé a
que Carlos Pablo Ripamonte estudiara con
cuidado cudl era la situacién del Convento
de San Carlos en 1813 y que pintara un
cuadro que esperaba fuese decisivo. Sin
embargo el panorama de edificio inconcluso
no era una feliz escenografia para el aconte-
cimiento bélico y la iconografia siguié re-
produciendo la acteal imagen.+

Pero la interpretacién de Ripamonte cues-
tionaba a la vez otra versién histdrica, la de
la presunta «celda de San Martin» que aiin
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"Efloy-”ée'“mantiene en el Convento. En reali-

did San Martfn no pudo utilizar esa «celda»
porque ella era en 1813 la sacristia de la
capilla como surge de la documentacién
histérica y los planos que posteriormente se
localizaron en el Convento cuando se lo
restaurd en 19782

No existiendo certeza sobre cual de los
otros espacios pudo ser el albergue de San
Martin se opté por mantener esta errGnea
tradicién oral.

De todos modos el rescate de San Mariin
herido, por el granadero Juan Bautista Cabral,
ha sido una de las imdgenes con mayor for-
tuna de la iconografia histSrica argentina
pues reline todas las condiciones de emo-
cién, riesgo y gesto épico que marcan hitos
historiograficos.

Una dltima mencién cabe hacer en tér-
minos de esta preccupacién por el rigor his-
torico, a la influencia que tuvo toda la retg-
rica figurativa decimondnica en lo que sig-
nificaba la representacion de los elementos
simbdlicos.

La recreacién clacisista desde fines del
XVIII habia incorporado en el pensamiento
«ilustrado», la vigencia del Panteén mitol6-
gico griego y romano para identificar los
nimenes tutelares de ciencias y actividades
humanas.

En el repertorio historicista la presencia
de Ias ideas de la Patria, la Independencia vy
la Repiblica tuvo rdpida asociacién con los
motivos icénicos de la Revolucidn France-
sa. No en vano el grabador Pipet hizo las
primeras estampillas postales argentinas en
la provincia de Corrientes reproduciendo a
las francesas con la cabeza de la diosa Ceres.

La integracidn del soporte visual histéri-
co sobre los elementos simbélicos bandera,
escarapela, escudo e himno, Uevé a largas

disquisiciones y precisiones histéricas con
la finalidad de dirimir formas, colores, to-
nos y oportunidad de la implantacién.

La interpretacidon de cuadros como la
«Creacién de la bandera por Belgrano junto
al Rio Juramento» o el fugaz reparto de
cucardas de French y Beruti fueron proba-
blemente los mas exitosos.

5. LA ICONOGRAFfA COMO SOPOR-
TE DE TRADICION HISTORICA.

La reconstruccidn de la iconografia his-
tdrica, integrada al imaginario cultural, se
consolida a través del tiempo como «verdad
histérica» y configura, en definitiva, parte
incorporada a la historia misma.

En muchos casos suplanta a gravitaci6n
y reconocimiento al mismo «documento his-
térico» que pasa a un segundo plano frente
a imagenes afortunadas que encuentran ve-
hiculos de difusién de vasto alcance.

Un caso peculiar es el de los retratos pues
los documentos m4s fieles tomados de algu-
nos de nuestros préceres quedan opacados
frente a «reconstrucciones histéricas» que
exaltan rasgos paradigmdticos de la figura
para definir el «arquetipo». Es este relativa-
mente el caso de José de San Martin cuya
fotografia tomada poco tiempo antes de su
muerte en 1850, es mucho menos conocida
que la iconograffa chilena y por supuesto
menos atn que la épica lmina que difun-
diera la revista infantil Billiken.s

En similar situacién estarfa el retrato de
Artigas realizada como esbozo por Aimé
Bompland durante su cautiverio en Paraguay
que sirviera de base a una litografia de 1848
(anterior a su muerte) y que fuera publicado
por Fregueiro en 1886.



El esbozo de Bompland y la mascarilla
que se le tom6 a la muerte sirvieron de base
para un proceso de aproximacion sucesiva
de «rejuvenecimiento» que llevs al montaje
del Artigas que inmortalizara Zorrilla de San
Martin.

En ambos casos el problema era encon-
trar una iconografia del précer en el mo-
mento juste de los sucesos que le consagra-
ron y por ende estos valiosos testimonios
documentales -a pesar de su fidelidad- eran
anacrénicos respecto del objetivo pedagdgi-
co que se pretendia con la imagen.

Mis compleja fue la reconstruccion de
la iconografia colonial ya que fue muy limi-
tada la representacién de personajes civiles,
y ello seria fundarnentalmente en el siglo
XVII cuando la secularizacidn de la ilustra-
cién ponderé tales avances. Por otra parte €l
rechazo visceral en muchos lugares de Amé-
rica a tode lo que recordara dicho perfodo
postergé hasta fines del XTX la tarea de re-
cuperacidn de un imaginario colonial que al
comienzo se basd en la identificacién de las
figuras fundacionales. Ya hemos hecho men-
cién a los casos del retrato de Garay o a la
Fundacién de Buenos Aires de Carbonero
pero ello fue bastante generalizado en el
Continente.

Baste recordar la construccidn del retra-
to de Gonzalo Jiménez de Quesada en Co-
lombia por el pintor Ramén Torres Méndez
que le permitié «hincarlo en el espiritu na-
cional» segin decia Urdaneta. También aqui
el éxito en las exposiciones pictéricas y su
incorporacién a los textos escolares consa-
Zraronl una imagen «gqie se convirtio efecti-
vamente en la efigie con la cual se asocio de
inmediato al nombre del Adelantado»»

La fugacidad del acontecimiento histéri-
co, la importancia que se adjudica a los hi-

tos como puntos de inflexién en ciertas cir-
cunstancias histéricas y por ende la ausencia
de una decumentacién auténtica de fo suce-
dido en ese precise instante genera por una
parte una demanda de imagen y por otra parte
la imposibilidad de obtenerla veridicamente
(por ejemplo el asalto en Barranca Yaco).

Cuando el desarrollo de la fotografia
permilié acompafiar gestiones que previ-
siblemente generarian circunstancias histé-
ricas relevantes (Expedicién al desierto, ex-
ploraciones geogréficas, etc.) esta circuns-
tancia mejord. Sin embargo una historia
donde los acontecimientos militares tienen
un papel significativo, la reconstruccién de
las batallas iba bastante mds alld de lo que
la batalla en sf misma habfa dado.

Las virtudes del coraje, valentia y he-
roismo debian quedar plasmados de una
manera indubitable potenciando lo que a
veces no trascendia de un estrepitoso entre-
vero. De la misma manera que era dificil
morir sin tener algiin pensamiento o frase
postuma que dejara un «mensaje histérico»
a las nuevas generaciones, tarabién era difi-
cil pensar en préceres humanizados o en una
reconstruccién iconografica con matices o
claroscuros,

Por ello la insercién de esta iconografia
que sefiala los aspectos majestaticos de la
grandeza del «momento histérico» y que se
incorpora a la historia misma contribuye
también a una lectura parcial de ella pues la
despoja de las contradicciones y circunstan-
cias reales que ¢l hecho histérico tuvo. ; A
quién se le ocurriria pensar en una reunion
tumuliuosa de guienes proclamaron la Inde-
pendencia en 1816 o juraron la Constitucién
de 1853 luego de fijar en su imaginario las
correspondientes pinturas?

Asi, la iconografia histérica contribuye a
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aquella lectura lineal de los acontecimien-
tos, idealiza a personajes y circunstancias,
elimina matices y contradicciones y sirve de
soporte, ahora desde dentro, a una lectura
domesticada de realidades muchas veces més
complejas.

Es quizds este el aspecto negativo, por
parcialidad y omisién de una iconografia
cuya singular presencia ayudé a configurar
una construccién efectiva de la historiografia
argentina y americana.

6. CONSIDERACIONES FINALES. UN
ACERCAMIENTO ENTRE LA PINTU-
RA DE HISTORIA ARGENTINA Y LA
ESPANOLA.

La pintura de historia, mientras en la
Argentina se constituyé en una alternativa
temdtica més para los artistas, fue el género
més abordado en la Espaiia del siglo XIX,
Debide a este cardcter de predominio, con-
sideramos de interés el tomar la experiencia
hispana como paradigma ¢ punto de refe-
rencia para trazar algunos parale-

ra de historia en Espafia, al decir de
Reyeros, tiene sus origenes a finales del
siglo XVIIL. Desde ese momento, ¥ a lo
largo de la centuria que lo procede, el gé-
nero se manifestard estrechamente vincula-
do a la accién ejercida por la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando.

El culto al pasado serd una de las carac-
teristicas mds sobresalientes del Romanticis-
mo, enriqueciéndose ahora aquél con una
dimensién de indole nacional. La sociedad
actuard con «un rarcisista afdn de verse re-
flejada y mejorada con el seguro del pasa-
do, ilusoriamente tomado por garantia de
Juturor. s

De la misma manera que en Espaiia [a
pintura de historia va ganando fuerza ante Ia
necesidad de esa legitimizacién del pasado,
entre otros aspectos para «contrarrestar las
eventuales acusaciones de mimetismo de lo
extranjero», en la Argentina fue preciso
perfilar una historia distinguida del resto del
continente, para ratificar las condiciones de
Ia nacionalidad, creando a la vez un imagi-
nario pretérito que entroncara a la gran masa

los con lo ocurrido en la nacién
sudamericana,

Esta posibilidad de compara-
cién se ve hoy més enriquecida
gracias a los estudios realizados en
Espafia en la iltima década, espe-
cialmente por Carlos Reyero y Je-
sis Gutiérrez Burdn, entre otros,
y, finalmente, con la concrecién de
la exposicidn «La pintura de his-
toria del siglo XIX en Esparia»,
llevada a cabo en Madrid en los
iiltimos meses de 1992 y princi-
pios del afio siguiente,

La «edad de oro» de la pintu-




inmigrante del dltimo cuarto del siglo XIX
con la historia de ia nueva patria.

El gradual predominio de la pintura de
historia en Espafia coincidié con una légica
y pronunciada disminucién del género que
prevalecia en la Peninsula: la pintura reli-
giosa. Al respecto, reflexionaba Cruzada
Villaamil: «Todo acaba en este mundo; el
grande niimero e inmensa riqueza de aque-
Hos -se refiere a la Iglesia- cayeron con la
marcha de la civilizacion, y el arte, sintién-
dose por ella misma arrastrado, sin ser por
aquellos buscado y mantenido, sintiéndose
arrasirade por la misma causa, avanzando
mds v mds en su brillantisima carrera, se
entregd, gutado por la moderna filosofia, en
brazos de la historia de sus pueblos».s

En la Argentina, la pintura de historia,
como se ha dejado constancia, constituyd
una opcidn argumental més, compartiendo
«cartel» con otras tendencias e inclusive
manteniéndose a la zaga de la pintura de
costumbres o el retrato, dos de las manifes-
taciones pictéricas mds destacadas del XTX
en el paifs.

Dificilmente podria haber alcanzado un
nivel de debate, al menos digno de compa-
racién con las polémicas discusiones sobre
Ia fidelidad histdrica de las reconstrucciones
que quedaron testimoniadas en los periddi-
cos espaficles de la época: la inexistencia de
un verdadero «ambiente artfstico», as aisla-
das exposiciones de pintura carentes de ca-
récter popular y otros motivos que no viene
al caso enumerar, hacia innecesaria toda
minima posibilidad de controversia.

Por cierto, la pintura de historia en Espa-
fia no gozo de estos litigios sobre el valor de
las interpretaciones desde un principio. Es
més, se debid esperar hasta bien avanzado
el XIX, con la consolidacién del género, para

gue se dieran con asiduidad. Como bien ha
sefialado José Luis Diez, en la segunda mi-
tad del XVIII los primeros contactos de los
aspirantes a pintores con el mundo de la
historia llegaron a través de los concursos
organizados por las academias de Bellas
Artes «como efercicios para sus alumnas»,
es decir que adn no se persegufa un rigor
histérico tal como se entendié y practict en
décadas posteriores.s

La tematica histérica alcanzd su momen-
to culminante ¢n la pintura espafiola a partir
de 1856 cuando Isabel IT creé las Exposicio-
nes Nacionales de Bellas Artes. Para esa en-
tonces, en la Argentina apenas habian pasa-
do cuatro afios de la caida de Rosas, periodo
de retroceso cultural y sobre todo artistico,
y la pintura iba saliendo muy lentamente del
letargo al que se habfa visto sometida.

Benjamin Franklin Rawson ejecutaba sus
primeros lienzos de historia y faltaban ain
casi quince afios para que Juan Manuel
Blanes pintara «La Revista de Rancagua»
(1870). Las primeras manifestaciones de ri-
gor histérico llegaron con este artista uru-
guayo y con la creacion de la Junta de His-
toria y Numismética Americana, en 1893, se
produjeron verdaderas discusiones sobre la
fidelidad de las evocaciones pictoricas.

Para esta entonces la pintura de historia
en Espaiia entraba en franco declive en be-
neficio de los temas sociales. «Pasé la lu-
cha; adquirimos todos los derechos, de los
qute disfrutamos en plena libertad como pais
ninguno...» %

Pocos afios después, la Argentina, y por
causa de una situacién especial -la celebra-
cién del centenario de la Revolucién de
Mayo en 1910-, vivié un florecimiento de la
pintura de historia dado més por un aumen-
to en la cantidad de produccién que por una
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ampliacién de la calidad. En dicha ocasién,
numerosos artistas, uniéndose al aconteci-
miento, buscaron motivos de inspiracion para
su pintura en distintos hechos del pasado
argentino, especialmente en los que habian
rodeado al suceso que se festejaba, como la
Guerra de la Independencia que enfrentd a
americanos ¥ espaiioles y que sucedié a lIa
gesta patridtica,

Curiosamente uno de los temas més abor-
dados por los pintores de historia espafioles
fue también la Guerra de la Independencia,
pero la sostenida por el pueblo espafiol ante
el invasor francés.s

Una de las diferencias palpables con
respecto a los motivos histéricos llevados
al lienzo en Espaiia y en la Argentina, es
que mientras que en el primerc de los
paises se hallaban entre los temas mas
recurrentes escenas de un pasado bastante
lejano -Ia gesta de Colén, los Reyes Caté-
licos, etc.-, en el segundo se pintaban su-
cesos de acontecer més reciente, limitan-
dose las evocaciones a hechos del siglo
XIX. Esto se dio en parte por la aversién
extendida en América durante casi toda la

centuria hacia el pasado colonial.

En Io referente a los destinatarios finales
de estas obras de cardcter histérico, puede
decirse que al igual que en Espafia, en la
Argentina la produccién estuvo dirigida a
una clienteia oficial, especialmente museocs.
Los coleccionistas particulares, 1la moderna
burguesia, gustaban de cultivar otros géne-
05 como el costumnbrismo.

La monumentalidad en los tamafios de
los cuadros de historia y la espectacularidad
de las composiciones tienen su explicacién
en dicha asignacién piiblica y por ende en el
objetivo de captar la atencion de los poten-
ciales y numerosos espectadores. En algu-
nos casos los artistas ejecutaron réplicas de
menor tamafto destinadas a acopiadores pri-
vados o para ser donadas a alguna institu-
cién, hecho muy habiteal en la Esparia
decimonénica.

“Hacia fines del siglo XIX, cuando en
Espaiia la pintara de historia fue decrecien-
do en los circulos oficiales, numerosos artis-
tas se volcaron a Ia realizacion de cuadros
histéricos en pequefio formato destinados,
ahora si, a una clientela privada.
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NOVENTA EN
CARTUJA, PARQUE

DE LOS

DESCUBRIMIENTOS

ATRIO 8/9

Pedro CASERO VIDAL

(1996). Pags. 215-221

En el presente articulo no se pretende
hacer un repaso exhaustivo de todas las obras
de arte contenidas en e] recinto del Parque de
Ios Descubrimientos sino de aquéllas que
fueron realizadas para el programa “Axte ac-
tual en espacios piiblicos™ por la Sociedad
Estatal EXPO’92, Estas creaciones pueden
ser contempladas en Ia actualidad, si bien
algunas se encuentran ubicadas en el Parque
Tecneldgico.

La primera estd situada en la puerta de
acceso de Triana. Per-

noamericanos del siglo XX, organizada por
laComisarfa de laciudad de Sevillapara 1992
y el MoMA (Museum of Modern Art) en la
antigua estacion Plaza de Armas en el verano
de 1992, Estas esculturas se inscriben en el
grupo de arte cinético, frente al dptico. La
diferencia entre ambos estriba en que en el
primer grupo hay un movimiento real de las
obras, y en el segundo existe una cinesis
virtual, ficticia, conseguida por el desplaza-
miento del espectador.

tenece a Jestis Rafael
Soto (Venezuela). Se
encuentra dentro de la
tendencia denominada
Op Arnt (arte 6ptico),
que viene practicando
desde los aiios cin-
cuenta cuando llega a
Paris, contactando con
los artistas mas impor-
tantes del momento.
A finales de los
cincuenta y principios
de los sesenta ya ha

elaborado su propio
gsquema; sobre un
fondo de lineas para-
lelas dibujadas coloca unos alambres que se
mueven por el efecto de las vibraciones del
aire cvando el espectador se aproxima a la
obra, o bien los alambres permanecen quietos
y es el espectador el que debe moverse para
dar lugar a una vibracion que se refleja por el
desplazamiento del observador. Con ello se
crea una sensacion de flujo constante y muy
regular. Dentro de esta segunda variante po-
demos encuadrar la obra de Sevilla.

Las creaciones de Soto ya han podido
contemplarse en la exposicion “Artistas lati-

" Jesiis Sote. " 1/2 Esfera azil v verde”.

La obra que analizamos, con un didmetro
de 12 metros y una altura de 10723, estd
constituida por una estructura con soporte de
color blanco de dos tubos semicirculares. En
Io alto se sitia una plataforma circular hori-
zontal que tiene s equivalente en otra situada
a nivel de suelo. Entre ambas penden unos
hilos, verdes en la base y progresivamente
azules, formando un dibujo de media circun-
ferencia al igual que los dos grandes tubos
blancos. Es unade las obras mds aceriadas del
progeama, tanto por su estructitra como por su
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localizacién, yaque se
sitiia en una puerta de
acceso al recinto tras
una gigantesca panta-
lla de agua que arTopa
y confiere magnifi-
cencia a la obra. El
efecto Optico que ge-
nera la obra la hace
atractiva desde cual-
quierdngulode visidn,
Laescalaempleadaha
sido otro de los acier-
tos de la obra, pues se
integra perfectamen-
te en el conjunto,

La siguiente obra,
“Hombre con camisa
blanca y pantalén ne-
gro”, pertenece a
Stephan Balkenhol
(Alemania). Situada
junte a otras tres en
los jardines del Gua-
dalquivir es sin lugar
a dudas la mds pobre de todas, 1o que parece
rubricar la propia escultura con su mirada
perdida en el infinito. Consiste en un tronco
de madera donde se ha esculpido, en la parte
superior, lafigurade unhombre. El tamafio de
la creacién es superior a algo més de dos
metros,

Como elementos m4s significativo pode-
mos considerar el uso de la madera, que
entrenca con las tendencias de los “nuevos
salvajes™ alemanes, movimiento neoexpre-
sionista de los afios ochenta que trabzja la
madera como medio ideal de expresién. Sélo
hay que recordar a une de los nombres més
reconocidos de este movimiento, George
Baselitz, que trabaja la madera de modo abo-

Stephan Balkemhol, "Hombre con camise blanca y
pantalcn negro”.

cetado, con lo que
consigue una expre-
$ién mds dura e
impactante. Enelcaso
de Balkenhol, la talla
demaderaes missua-
ve y los rasgos
expresionistas mucho
mds atemperados y
contenidos.

La siguiente
obra situada también
en los jardines del
Guadalquivir perte-
nece a Eva Lootz
(Austria). Se trata de
una pequefia cons-
truccién de ladrille
bastante interesante,
por la que se puede
pasear. Se accede por
unos escalones y se
baja a través de una
suave rampa, sus me-
didas son 14 por 16
metros. El efecto plastico de la construceién
es sorprendente, por la cantidad de puntos de
vista que ofrece, sugiriendo diversas relacio-
nes conel contexto quelerodea y conjugando
perfectamente las formas circulares con el
dngule formado por el final de los escalones.
La rampa va perdiendo volumen hasta des-
aparecer en la hierba, dando la impresién de
ser tragada por ésta. Se ha colocado un surco
de agua a fos pies de 1a obra, justo en el lugar
donde confluyen los dos accesos. La figura
presenta un ocho casi cerrado, mimero magi-
co que siempre ha interesado a la artista,
porque es una figura polivalente que hace
mencidn al infinito, ¥ a la cinta de Moebius.

En la obra encontramos dos referencias a




Eva Looiz. "No ma dejado”.

laciudad de Sevilla: en primer lugar la made-
ja del escudo de la ciudad (el NOSDO) que
también se refleja en la forma de la escultura,
asi como en el estilo de la obra, no podemos
olvidar que el titulo de la pieza es “No ma
dejado”. En segundo lugar, la utilizacién del
ladrilio, material adecnado para trabajar so-
bre el césped y que
entronca con la tradicién
de la construccién sevi-
1tana que la prefiere a la
piedra. De hecho sobre el
claustrén del monasterio
de la Cartuja se cbservan
las huellas de dos hornos
del siglo XII, donde se
trabajaba con el barro,
materia de la que sale la
cerdmicay el ladrillo. Por
otra parte la leyenda nos
indica que la Virgen de
las Cuevas fue encontra-
daen este mismo lugaren
una oquedad, lo que hace

pensar en uno de los hornos que habian que-
dado abandonados en esta zona. Con adecua-
cidn la obra se integra plenamente en ¢l con-
texto tanto por la simbologia como por el
material que usa,

~ Enlos mismos jardines selocaliza*Escul-
tura de ladrillo”, con una planta de 5'83 por
5'85 metros y una zaltura de 4, obra de Per
Kirkeby (Dinamarca). Creador polifacético,
alo largo de su vida harealizadoe cine, poesia,
ensayo, pintura, escultura o happenings. L.a
obraque presenta posee una naturaleza escul-
térica innegable. Consiste en un edificio de
planta cuadrada sin teche y con tres arcos por
cada lado que entronca con obras del mismo
tipo anteriores localizadas por Centroeuropa,

El entorno de Kirkeby siempre ha jugado
un papel fundamental, y sus cuadros, aparen-
temente abstractos, dejan traslucir paisajes
nérdicos a los que es muy aficionado.

En este caso de nuevo ha escogido cuida-
dosamente el entorno para la obra rodeada de
vegetacién y apoyada por ésta. El pequeifio
edificio se abre a la naturaleza, dispuesto a

Per Kirkeby. "Sin titulo”.
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integrarse con ella,
Kirkeby esun gran afi-
cionado ala geologia,
le que Je perniite con-
ferir otro enfoque de
la naturaleza, profun-
dizarenellaenunsen-
tido vertical, como
verticales son los nue-
ve compartimentos
que forman esta pe-
quefla escultura, y por
los que se puede ob-
servar el espacio. El
propio artista ha su-
brayado este hecho,

En la pieza de
mérmol existe unape-
quefiafuenteen la par-
te superior invisible
paraelespectadorde-
bidoalaalturadecuna-
tro metros de la co-
lumna. Estd disefiada
paraque bebanlos p4-
jaros, con lo cual se
convierte en un ele-
mento de referencia
para la fauna de la
zona.

El sexto escul-
tor que ha realizado

Sus pinturas progresi- una obra en e] recinto
vamente hanido trans- es Anish Kapoor (In-
forméndose en cuevas dia), que actualmente
0 agujeros en los que reside en Inglaterra.
se vive y se mira al Suobrase caracteriza
exterior. por profundizar en la
Eltore Spalleri. *Fonte dei passeri nel parco del .
Unapruebamgsde P dicotomiaentreel co-
Guadalquivir” (Fuente de pdjaros en ef pargtie del .

su deseo de entrar en Guadalquivir). lor y el espacio. Sus
contacto con el medio esculturas mds reco-

ambiente Ia ofrece le hecho de que se usa
ladrillos toscos, bastos, sin contornos nftidos,
consiguiendo que la obra se vaya envolvien-
do de la atmosfera que le rodea.

Ettore Spalletti (Italia) es el iltimo artista
con unaobra enlos jardines del Guadalquivir,
titulada “Fonte dei passeri nel parco del Gua-
dalquivir”, La obra consiste en un cono trun-
cado invertido de mérmol junto al que se sitia
un obelisco de piedra rosa, ubicado en una
pequeiia terraza que domina el curso del rio
conformando una pieza de innegable valor
po€tico. La oposici6n entre el marmol blanco
y el rosado de la piedra crea un contraste que
resalta Jos valores de cada pieza, que unidas
se complementan.

nocidas son piedras con un orificio central
pintado de un azul intenso que hace dudar de
la existencia de la oquedad estableciéndose
un juego entre lo real y lo imaginario, que
hace imprescindible acercarse a Ia pieza para
verificar su estructura. En el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Soffa se expone su obra
“1000 nombres”, consistente en madera y
yeso cubiertos de pigmentos de ¢olor amari-
llo, blanco y rojo, generando unos campos de
color muy fuertes y contrastados.

La obra presentada en Sevilla, situada en
el borde del lago, se titula “Edificio para un
vacio”, tiene una planta de 12 por 10 metros y
unaalturade 15, es una “pieza” monumental,
¥ya que no estd pensada para ocupar ¢l espacio




de una galerfa, sino una zona al aire libre enel
recinto de una Exposicién Universal. Aquf
nos encontramos con un edificio, situado en
el borde del lago y exento, con lo cual no es
minimizado por ninguna construccién cerca-
na. La estructura tiene forma de cono trunca-
do rodeado por una rampa, una vez terminada
€sta hay una puerta de acceso al interior de la
torre y en €l centro un orificio pintado de color
azul, que no permite averiguar si es real o s6lo
pintado hasta que no nos acercamos. En la
actualidad Ja puerta se encuentra cerrada y
s6lo es posible contemplar el agujero pero no
llegar a él. La referencia a los hornos de la
fabrica Pickman, instalados sobre ¢] antiguo
monasterio de la Cartuja es evidente, tanto en
la estructura exterior, como en la interior;
incluso la forma del agujero recuerda a los
hornos, haciendo coincidir de esta forma el
estilo y las inquietudes del artista con el lugar
donde se desarrolla su obra,

Roberto Mata (Chile) es el dltimo artista
que ha firmado una obra dentro del Parque de
los Descubrimientos, en concretoen la puerta

Roberic Matia. "Verbo América”.

Anish Kapoor. “Building for a Vaid* (Edificio para
n vacio).

dela Barqueta. En su juventud (1934)y marchd
a Parfs para iniciar sus estudios arquitecténi-
cos junte a Le Corbusier, pero después de tres
aiios se inclind por la pintura, entrando a
formar parte del grupo surrealista de Paris.
Bajo la influencia de Salvador Dalf e Yves
Tanguy desarroll$ su pintura. En 1939 se
encontraba en Nueva York donde influyd en
pintores neoyorkinos como Arshile Gorky,
Jackson Pollock o William Baziotes. Su obra
noresponde a latransposicion de suefios, sino
que intenta plasmar estado emocionales, en
los que flota 1a tensidn y et peligro.

En Sevilla presentaun mural de cerdmica
basada ensu serie Verbo América, que viene
acompafiade del texto siguiente: “Verbo
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encuadrados en las Ave-

nidas 3 y 4 dentro de la
2 BEXPO’92.

El primero es el ruso

Ylya Kabakov que pre-

: sentasuobra“Platoazul”,

! ' ' con unas medidas de

2 ' ' i 21’42 metrosdelargo, 4’5

g K2 . de ancho y 3°68 de alto.

N - ; B | hue P  La obra consiste en un
= 5 = o & muro en el que se ha in-
' s -] crustado un plato azul.

55 Aparece un dibujo de una

mujer con él en lamano y
cerca la cabeza de un bu-
Yiva Kabakov. “Plato azul”. mo. A ambos lados, se
sitfian dos hileras de pa-
Ameérica. El verbo América es conjugar par-  neles con textos alusivos a la representaciéa;
ticipios pasados con presentes condiciona-  son comentarios positivos, negativos, iréni-
les, es reorganizar todos los pretéritos de las  cos o metafisicos. Es una reflexién interesan-
cuentas, cuentos de indios del Mediterrdneo  te sobre lo que significa el arte contemporé-
con los indigenas de América y del Pacifico, neo, donde encontramos juicios de todo tipo
es poner bien los dedos en lo que losune, en tanto a favor como en contra del mure y que
vez de despreciarse con megatdénicas  sigue latradicidén rusa de exponer por escrito
megalomanias.” Subyace
un mensaje de reconci-
liacién entre Espaiia y
América, tras las posi-
ciones encontradas de la
conquista del Nuevo
Mundo, La huella
surrealista estd presente
en el estilo alternada con
laiconograffa de los pue-

blos precolombinos.
Parafinalizar hay que
mencionar la obra de dos
artistas que se encuen-
tran fuera del recinto del
Parque de los Descubri-
220 mientos, en su momento Matt Mullican. "Sin titulo” (detalle del confunto).




en un muro sus opiniones sobre cualquier
asunto.

Matt Mullican, firma la dltima obra con-
sistente en una estructura de cemento con
unas medidas de 1720 metros de altura por 10
de ancho y 20 de largo. Dentro de la construc-
cién encontramos una red de canales que nos
recuerda a una cindad, funcionando la pieza
como un plano topogréfico.

En definitiva, hay que sefialar la impor-
tancia que ha tenido el programa **Arte Actual
en Espacios Piiblicos” en la introduccién de
obras pertenecientes a artistas reconocidos
internacionalmente, formando parte del lega-
doartistico que laExposicidn Universal Sevi-
lla 1992 nos ha dejado a todos los sevillanos
¥ que ruchos desconocen. '
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LA CATEDRAL DE
SEVILLA:
{MUSEO O
CATEDRAL?

Isabel LUQUE

ATRIO 8/9 (1996). Pdgs. 223-232

Los Museos Catedralicios son un capftu-
lo aparte dentro de la Museologia, ya gue en
su mayorfa se ubican en edificios que ain
conservan la finalidad para la que fueron
creados. A su vez poseen criterios expo-
sitivos propios, mds cercanos muchas veces
a los llamados “Tesoros™ que al significado
actual de la palabra “museo’™,

Este es el caso de la Catedral de Sevi-
lla, cuye museo se ha sitnado tradicional-
mente en el Cuadrante Renacentista
(Sacristia de los Cédlices, Sacristfa Mayor,
Patio de los Oleos o Casa de Cuentas, Pa-
tio del Mariscal, Cabildo, Antecabildo,
Contaduria Mayor y salas aledafias)® (Pla-
no n° 1), La evolucidn funcional de dichos
espacios, incidiendo en su adaptacién a
sucesivos criterios expositivos constituye el
cuerpo central de este estudio.

Se toma como punto de partida el con-
texto en el que se crearon dichas salas y la
utilidad primera que se les dio, para finali-
zar en la exposicion temporal “Magna
Hispalensis”, ya que no sélo es un capitulo
aparte museograficamente, sino que dio pie
a considerar a la Catedral como museo inte-
gral, posibilidad que actualmente se empie-
za a desarrollar en sus distintas fases.

L. FUNCIONALIDAD: SU EVOLUCION

En este apartado se va a comparar el uso
de un mismo espacio en diferentes épocas.
Se trata de las salas ya citadas, destinadas
&N SU origen a una ocupacién que posterior-
mente derivo en 1o que mas tarde serfa Co-
leccion o Museo Catedralicio. Debido a la
escasez de datos sobre una estricta evolu-
cién museogrifica de tales Ambitos, nos li-
mitaremos a referimos a la funcién gue reci-

bieron en su origen y a la que empezd a
ddrseles en los siglos XIX y XX.

1.1 USO Y FUNCION INICIAL DEL
CUADRANTE RENACENTISTA

Las primeras noticias sobre la ocupacion
destinada a estas salas se deducen del con-
texto en que fueron proyectadas. Es decir, la
privilegiada situacién econémica y cultural’®
que goz6 Sevilla durante el sigio XVI, re-
percutié también en las aspiraciones artisti-
cas v en las arcas eclesidsticas del Cabildo
Catedralicio. La construccidn del ala Sures-
te es pleno ejemplo de elle.

A pesar de la existencia de una sacristia
tras el altar mayor, se realiza la Sacristia de
los Cilices (Planos n° 2 y 3} y poco més
tarde la Sacristia Mayor (Planos N° 3 v 4),
con el fin de custodiar ornamentos, vasos
sagrados ¢ indumentaria sacerdotal (Mora-
les, Alfredo. 1991: 184), proyectos que sélo
se entienden como exaltacion de la fuerza
de la Iglesia en €505 momentos.

La proyeccion de tres sacristias en el mis-
mo edificio también nos hace suponer que
no todas se destinarfan al mismo uso ¢ que
poseerfan funciones adicionales. Por ejem-
plo, en al Capilla de los Dolores que da ac-
ceso a la Sacristia de los Cdlices, se habian
construido unos aposentos para los sacrista-
nes, éstos fueron derribados en 1546, quizds
porque la sacristia tuvo otro destino.

Junto a la Sacristia Mayor se encuentra
la Casa de las Cuentas, caja fuerte
catedralicia, lo que se deduce por las innu-
merables rejas que este patio posee, los
barrotes de las aspilleras, su dificil acceso
y facil defensa, ya que desde la segunda
planta, una pequefia ventana se orienta di-
rectamente hacia la unica puerta, segura-
mente para vigilarla.
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De las demds dependencias, sabemos por
im plano de 1654 (Biblioteca Capitular) que
el Antecabildo se destinaba a sala de Transi-
to, “Sala de Antecabildo, donde se sientan
los sefiores (del Cabildo} el verano a tomar
¢l fresco”, al igual que el patio del Mariscal.
E1 pasillo que conecta éste con la Sacristia
Mayor servia de “Alcaracera donde se pone
el agua a el fresco” y la escalera “para subir
a las agoteas el inbierno a el sol”. A las ie-

trinas se las lama “oficinas™ y la Contaduria
Mayor aparece como tal, al igual que la Sala
Capitular,

Destaca la estancia de doble planta que
se abre en tomo al patio del Mariscal. En la
planta superior hemos situado Ia Sala de Tra-
zas (Morales, Alfredo. 1991: 175). Recien-
tes estudios de restauracién (Jiménez, Alfon-
so y Pinto, Francisco. 1991) han descubierto
en el segundo piso “una solerfa de mortero
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de cal, bien alisado, con algunos
desconchones y abundantes manchas de acei-
te”, tras su limpieza se advirtieron “trazas
incisas en el pavimento”. Las lineas que se
observan son claramente monteas, esquemas
de formas arquitect6nicas, que aparecen tam-
bién en oiras zonas de la Catedral. Por de-
cirlo de alguna manera se trata del taller del
maestro mayor ¢ sus ayudantes, durante la
construccién de las obras en esie sector.

1.2 HACIA UN MUSEO CATEDRA-
LICIO

Esta etapa tiene en comiin con la ante-
rior el poder econdmico e intelectual que

sigue ostentando el Cabildo, mecenas de la
cultura y la educacidn. Este alberga en su
seno ideas ilustradas que tendrin reflejo en
un cierto interés por mostrar al piblico los
tesoros artisticos que guarda el edificio.

Como principal fuente documental con-
tamos con La descripcion artistica de la Ca-
tedral de Sevilla, de Cedn Bermudez, Sevi-
lla, 1804 (reed. 1981); encontramos varios
textos alusivos a las salas catedralicias que
aqui se tratan y a sus diferentes vsos. Por
ejemplo, de la Sacristia de los Cilices se
nombra al autor de su actual pavimento don
Juan Pérez Tafalla, quien parece que cam-
bid su funcidn:
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“Déndola el destino que ahora tiene
de prepararse, revestirse y celebrar
misas privadas los capitulares en el
altar que esta en el frente vy los dos
oratorios de los lados, adomandolos
con muy buenas pinturas™ (Cedn
Bermidez, J. A. 1981: 117).

Esto nos permite especular sobre su uti-
lizacion comeo oraterie reservado para no-
tables y por tanto también enterramiento.

En la Sacristia Mayor sabemos de la
existencia, en los frentes de los brazos la-
terales de la cruz, de dos grandes cajones
de borne para guardar las capas pluviales.
El retablo-relicario que en dicha obra se
cita, se conserva actualmente en el Altar
Mayor.

“...se abre este retablo por el medio,
dividiéndose en dos partes, que son
las puertas que custodian el relicario
de esta santa iglesia (Cedn Bermiidez,
J. A, 1981; 122).4

Hay que tener en cuenta que las reliquias
forman auténticas colecciones veneradas y
expuestas en iglesias y conventos, ya que
son una parte de la vida religiosa de nuestra
Historia, -

Cabe también destacar del mismo texto
la siguiente cita:

“En un patio pequeiio y cercado que
tiene comunicacion con esta pieza (la
Sacristfa Mayor), se custodian otras
ricas alhajas de oro, plata y piedras
preciosas” (Cedn Bermudez, J. A.
1981: 123).

Probablemente se refiera a la Casa de
Cuentas en su funcién de “almacén de teso-
tos o caja fuerte”, como se deducia de la
propia configuracién de la sala (ventanas
como aspilleras, fuertes barrotes, dificil ac-
Ceso...).

Pe las zonas anexas a la Sala Capitular,
Cedn Bermmidez habla de:

“varias oficinas (siendo una de ellas
donde se custodian los libros del
coro)” (1981: 147).

Se trata de la Sala de Trazas y su planta
baja, ya que del Antecabildo y la Contaduria
se dan noticias en otro apartado. Respecto a
esta dltima, no hay duda de su utilizacion
como tal. El piso bajo estaba amueblado con
sillones para los capitulares y varios cuadros
decoraban la habitacién.

“En el frente hay un respaldo de ter-
ciopelo carmesi, unos sillones para los
capitulares, que presiden esta ofici-
na, y un excelente cuadro de
Murill,... Otros de gran mérito ador-
nan las paredes,... Debaxo de estos
lienzos se han colocado pocos afios
hace unos estantes de caoba bien tra-
bajados, que forman un cuerpo arre-
glado de arquitectura, con basamen-
to, pilastras y cornisas de orden
jonico, en los que se guardan los pa-
peles de cuentas y razén de las rentas
de esta santa iglesia” (Cedn
Bermiidez, J. A, 1981: 156).

Los sillones han desaparecido, pero sf
habia lienzos hasta hace poco, aungue no los
mismos y los armarios se han reutilizado
como vitrinas en la misma sala.

A pesar de la inexistencia de criterios
museogrificos se empieza a notar un inte-
rés sucinto por la coleccion y su conserva-
cién, muestra del espiritu ilustrado que al-
berga durante el siglo XIX la Catedral de
Sevilla.

“Es muy conveniente gue se con-
serven tales antiguallas en las igle-
sias catedrales con la misma esti-
macién que las conserva las de Ale-
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mania, Italia y de otras partes, para

que los inteligentes observen la

marcha que ha llevado este arte

desde los tiempos barbaros hasta el

siglo XVI" {Cedn Bermudez, J. A.
1981).

De esta preocupacion se deriva la puesta

a salve del tesoro catedralicio, frente a la

rapifia de la invasion francesa. Este fue tras-

ladado a Cédiz, donde permanecié desde

1810 a 1813. Tras su recuperacion, el Cabil-

do encarga en 1818 (Actas del Cabildo. Fol.

132 vuelta) el arreglo de la cajoneria de la

Sacristia Mayor al maestro Albiu, quien lo

realiza entre 1819 y 1820, segiin fecha de la
placa que el propio mueble posee.

Son armarios neocldsicos, en los que se
adaptaron relieves de los renacentistas, mez-
cla muy comin en el mobiliario decimo-
nénico®.

Al finalizar el siglo XIX, se constata la
exposicion de las reliquias en uno de estos
armarios y el Tesoro en el otro (Gestoso y
Pérez, José. 1892: 13). A principios del si-
glo XX y a instancias del arquedlogo don
José Gestoso se procede a una ordenacion
de los fondos pictdricos, segilin Guerrero
Lovillo (1981: 73) se inventarian y distribu-
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yen, concentrando las piezas mds relevantes
en la Sacristia de los Cé4lices y en la
Sacristian Mayor “para facilitar su examen
a estudiosos, aficionados y publico en gene-
ral”.

Es el inicio de una ordenacién utilizan-
do los criterios museograficos de la época,
es decir, las paredes de las salas de exposi-
cidn y por tanto de las estancias catedralicias
ya citadas se cubren de cuadros y obras de
arte a manera de tapices. Todo un sentido
de la estética y del coleccionismo que adn
pervive en la actualidad, son museos del
“MUSEQ",

1.3 SU EVOLUCION HASTA LA
“MAGNA HISPALENSIS”

La evolucién de los espacios expositivos
en el siglo XX viene marcada por la iden-
tificaci6n del conjunto catedralicio y en es-
pecial las salas descritas, con el concepto
de museo. Ya podemos hablar de Museo
Catedralicio y su explotacién como tal de-
termina los modos de exposicién dentro del
tradictonal marco que suelen constituir las
instituciones de esta indole.

“La Catedral es un museo por las
obras de arte que alberga, pero espe-
cialmente puede considerarse asf la




exposicién de cuadros, esculturas,
tesoro y relicario instalada en la sa-
cristia mayor y de Célices, sala de-
nominada de Ornamentos ¥y
Antecabildo, con vitrinas de cédices
miniados y libros de coro.”
{Sanz-Pastor, C. 1990: 510).

La exposicién temporal “Magna
Hispalensis™, realizada en la Catedral de Se-
villa en 1992, constituye un hito en su evo-
lucién expositiva y por tanto sirve de sepa-
racion respecto a futuros proyectos.

En este siglo hay varias reorganizacio-
nes de las colecciones. Las obras pasan de
una sala a otra, de una capilla a otra, € inclu-
s0 algunas de ellas siguen siendo utilizadas
en el culto religioso, sin embargo no vamos
a relatar el nimero de piezas o su
distribuicién en cada etapa, creemos que es
més importante valorar el hecho expositivo
en si y su adecuacién al espacio.

La Contaduria baja o Sala de Ornamen-
tos presenta en las ya citadas vitrinas una
rica coleccién de bordados, sedas y vestua-
rio linirgico (Fig. 1). 8i el material expues-
to ha ido cambiando, también lo han hecho
las modas de exhibicién, llegando incluso
a atilizarse maniquies caracterizados para
la indumentaria sacra® y mds tarde esque-
mdticos armazones destinados a soportar los
tejidos litirgicos. Las condiciones de ex-
posicién de un material tan delicado como
el textil, carecfan de adecuadas medidas de
prevencidn y conservacion.

El Antecabildo reunfa un amplio con-
junto de libros de core expuestos en una
triple hilera de vitrinas, Ia central exenta y
Ias dos laterales adosadas, sustituyendo a
Ios asientos corridos de los capitulares. Las
vitrinas posefan un aspecto decimonénico,
eran de madera tallada y cristal, reliquias

Fig. |

de la museografia actual. Los libros dispues-
fos en artisticos atriles, solian estar abier-
tos por la misma pégina. El montaje care-
cia de control ambiental o cualquier infor-
macién adicional explicativa y las vitrinas
laterales eran demasiado bajas para una con-
templacién cémoda. La iluminacién era
puntual o mediante tubos fluorescentes co-
locados en el interior de los expositores. La
impresion final era de abigarrado exotismo,
con aquellos grandes libros de coro expues-
tos de forma tan abrumadora ante el espec-
tador. La arquitectura pasa a un segundo
plano, ya que apenas se aprecian los relie-
ves de la sala.

En la Sacristfa Mayor los armarios si-
tuados en los brazos laterales servian de
tesauro y relicario respectivamente (Fig. 2).

229



230

Estos posefan iluminacién propia, luz in-
candescente y fluorescente en algunas vi-
trinas. Los expositores, también de madera
tallada y cristal, contenian demasiadas pie-
zas, para una observacién adecua-

por un cristal (Fig. 3). Tanto el
mueble como su contenido son
objetos museables.

Por 1ltimo la Sacristia de los
Célices presenta una muestra de
lo gque ha sido el modelo
expositivo en muchos museos,
el aprovechamiento m4ximo del
espacio, obras de arte tapizando
las paredes, sin criterio de es-
cuela, época o autor.

El resto de las estancias de este
cuadrante renacentista (patio del
Cabildo o del Mariscal, Sala de
Trazas y planta baja, Casa de
Cuentas, etc.) no eran visitadas

Fig.2  por el publico, excepto la Sala
Capitular, en la que no se organizé ningtin
montaje, ya que es digna de contemplarse
por sf misma.

- En resumen se puede decir que las salas

da. El piblico debia entrar en es-
tos reducidos espacios para con-
templar reliquias v joyas, los es-
pectadores se agolpan contra los
cristales de las vitrinas, e incluso
se formaban colas dentro de la
propia sacristfa en los dias de
mayor afluencia. Primaba el sen-
tido misterioso y teatral que ad-
quirfan las obras con este modo
expositivo sobre una visualizacién
objetiva.

La cornisa de los armarios sir-
ve de soporte a una hilera de cua-
dros, éstos cubren también las pa-
redes de la sacristia. En el presbi-
terio se conserva parte del retablo

descrito en el anterjor capitulo, utj-
lizado como relicario y protegido  Fig. 3




que formaban el Museo Catedralicio, care-
cfan de preocupaciones sobre informacidn,
conservacion, iluminacién o ambientacién,
supeditadas a un criterio de “cdmara de las
maravillas”, muy comin entre los museos
de este género.

Se trata de una forma de moldear el es-
pacio, saturdndole v creando una ambien-
tacidn que prima sobre arquitectura e inclu-
50 sobre el mismo objeto artistico ¢ de cul-
to, ya que su percepeién individualizada se
pierde en favor de un climax comin al 4m-
bito religicso. No se busca un didlogo con el
piblico, sino que éste quede sobrecogido

ante la magnificencia de la Iglesia, un espa-
cio destinado a impresionar a creyentes y a
no creyentes.

Es un tipo de exposicidn, digno en si
de ser conservado y respetade. Sin embar-
go es evidente la necesidad de actualizar
el funcionamiento de dichos museos, sin
menoscabo de su planteamiento actual,
mediante personal especializado, una ges-
tién agilizadora y la utilizacién de medios
técnicos que no desvirtiien el espacio. Esta
es la opcién que pretende adoptar la Cate-
dral de Sevilla, sélo cabe esperar los re-
sultados.
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NOTAS

“Unr museo debe ser un edificio eminentemente
popular, debe ser cémodo, agradable, y dentro de €l
¢l visitante se debe orientar ficilmente y debe reci-
bir est{mulos sensuales que le diviertan y le aporten
sugerencias” (Montaner, 1990: 8).

Los planos de este articulo han sido realizados por
D. Alfonso Jiménez, D. Francisco Pinto y D. Pedro
Rodriguez, a quienes quiero expresar mi agradeci-
miento por su ¢colaboracicn.

Fruto del ambiente que en Sevilla se vivia en esos
momentos entre la alta burguesia y nobleza, son el
Jjardin arqueoldgico del duque de Alcald, D. Perafin
de Ribera, [a biblioteca formada por su sucesor, P.
Fernando Enriquez de Ribera, ¢l “museo” de Gon-
zalo Argote de Molina, descrito por su bidgrafo
Francisco Pacheco, el “museo” de objetos naturales
de Nicolds Monardes, etc, (Gestoso y Pérez, 1. 1993;
266).

Cedn Bermidez, J. A. (1981) sitita en estas salas e]
Lignum Crucis, una espina de la Corona de Cristo,

el cuerpo mértir de San Servando, etc.

De los paneles salvados del siglo X VI, se sabe gue
los mds antiguos (1548-1551) pertenecen a Diego
Guillén Ferrdn, son algunos frisos de grutescos y
relieves de los Evangelistas. A la segunda cajoneria
(1581-1584}, en 1a que participaron Diego Velasco
el Mozo y Juan Bautista el Viejo. pertenecen la
mayor parte de las pilastras de grutescos y los
relieves de los padres de la Iglesia.

Se trata de una tendencia al realismo que ha sido
superada con la idea de figurines sin facciones, de
aspecto nentro y materiales exprofeso para las telas
que soportan (Exposicién temporal “La moda en
sombras”. Museo Nacional dzl Pueblo Espariol.
Madrid. [991.). En esta misma linea las nuevas
tecnologias como dioramas, proyecciones
tridimensionales, odoramas, etc., nos remiten a re-
construcciones ambientales cada vez més perfectas
{Sal6n Intermacional de Técnicas Museogrificas.
Dijon, 1993).



ALEJANDRO DE SAAVEDRA Y ANTONIO
SUAREZ, AUTORES DE LA CUSTODIA DEL
CORPUS DE LA CATEDRAL DE CADIZ

Hace ya algunos afios el investigador Hipélito
Sancho dedicé un extenso trabajo al estudio de la
custodia procesional de la Catedral gaditana en el
que planteabala posibilidad de que, junto al maestro
platero Antonio Sudrez, hubiese intervenido en la
realizacion de esta pieza el escultor y tallista
Alejandrode Saavedra'. Ahora podemos confirmar
tal sospecha, gracias a la carta de concierto que en
1657 se firmo entre el platero y los diputados de la
obra, en la textualmente se indica que los trabajos
se llevarian a cabo segtin el modelo de madera que
para tal efecto habia realizado Alejandro de
Saavedra y cuyo contenido es el siguiente:

«Sepan quantos esta carta Vieren como nos
Don Martin de Uarte y Don Gutierre de Zetina
regidores perpetuos desta ciud. de Cadiz y vezos.
de ella diputados de la obra pia del Ssmo.
Sacramento q. esta en la Sta. Iglesia cathedral
fundada por la buena memoria del Sefior Melchor
de Cuellar de que es patrona esta dha. ciud.
otorgamos en favor de Ant” Suarez maestro platero
Vez’ de ellay decimos que por quanto por acuerdo
que ladha. ciudad estando en suayuntamiento higo
con consulta y resoluzion de su ylustrisima el sr.
Don franc® de Guerra obpo. que fue della fue
resuelto que de larenta de la dha. obra pia se fuesen
satisfaciendo La hechuras de la fabrica de la
custodia de] santisimo Sacramento que desde que
se comengo a estado a cargo del dho. Antt” Suarez
quien la a ydo continuando y a de continuar hasta
que con efecto este acabada por cuya quenta a ydo
recibiendo diferentes cantidades de que a dado
recibos y respecto de que dho. Antt® Suarez a
pedido que para mas seguridad de la cantidad que
se la debiere satisfacer cuando este acabada en
toda perfeccion Segun la planta que para ella esta
echa de maderay se le aentregado aya personas de

susatisfaccion que se obliguen aello conloqual no
cesara en la dha. obra e nos biendo ser justo Lo que
el suso dho. pide deseosos de que la dha. Custodia

Lorenzo ALONSO DE LA SIERRA FERNANDEZ

se acabe por ser como es para el Ssmo. Sacramento
y su mayor beneracion queremos hacer la dha.
obligacion asi por la dha. ciudad como patrona de
ladha. obra piacomo por nosotros... nos obligamos
a que acabada que sea de todo punto la dha.
Custodiay obraque adellevar Segun ladha. planta
de madera fha. por mano de Alexandro de Saabedra
maestro escultor vezino desta ciud. le pagaremos y
pagara al dho. Antt® Suarez o a quien su causa
ubiere La cantidad o cantidades que se ajustase
estarsele debiendo por las dhas. echuras conforme
a la liquidacion y baluacion que hicieren los
maestros plateros se satisfaccion que nos obligamos
a nombrar como lo a de hacer por su parte el dho.
Antt® Suarez...?».

Como bien indica este documento, los trabajos
se habian iniciado con anterioridad, concretamente
en el afio 1649. Hasta 1664 no se dio por concluida
oficialmente la custodia y entonces se confirmaron
los temores que llevaron a Sudrez a formalizar el
contrato en 1657, pues se cncontré con serios
inconvenientes para que se le abonase la totalidad
de sus honorarios®. A pesar de ello Sudrez volveria
arealizarlabores complementarias parala custodia
y asi nos lo confirma el siguiente escrito, leido en
el cabildo municipal gaditano el 26 de febrero de
1670:

«Don francisco centurion de los cameros
canonigo de la Santa Yglesia desta ciudad y
solicitador mayor delladigoque comoa V. S.lees
notorio a la custodia que dha. Santa Yglesia tiene
(digna dadiva de la grandeza y celo de V. S.) le
falto para su perfeccién y complementto una urna
en que fuese la custodia pequeiia donde se coloca
el Santisimo Sacramento cuya obra no pudo del
todo quedar acavada por la falta de medios y deseo
que tubo V. S. de que no se retardase mas tiempo
el salir su Magd. el dia del Corpus con la devida
veneracion y autoridad siendo el animo de V. S. el
hacerdha. obray perfircionarlaluego que el tiempo



: diese lugar y por que aora parece ay oportunidad
para ello... '

Suplicoa V. S.sesirvade Diputardoscavalleros
regidores por cuya mano corra lacobranza de dhas.
cantidades y obra de la dha. urna para cuyo efecto
esibo este dibujoque antonio sudrez Maestro platero
a echo para que siendo del gusto de V. S. y su
aprobazion sirva de modelo para su ejecuzion en
que quedara nuestros Sefior servido y mi Yglesia
nuevamente reconozida de los favores que en
todas ocasiones arecevido de la Generosidad de V.
S,

En el mismo cabildo la ciudad acordé apobar
el pryecto presentado por el canénigo, que se
llevaria a cabo y podemos identificar con la base
que presenta actualmente la custodia tardogética
que se sitia durante la procesién en el interior de
la realizada por Sudrez. Se trata de una obra de
planta exgonal con movidas formas barrocas y
decorada con cartelas dngeles-nifios y escudos.
Este es el tnico trabajo para la custodia por
Sudrez en el que suguid un disefio propio. ya que,
como hemos visto anteriormente. el proyecto del
conjunto se encargo al mds prestigioso retablista

de del momento en la ciudad. A!ejandrb de

Saavedra. _ _ :
Saavedra se encontraba en el momento

culminante de su carrera cuando en 1649 se le
encaraé el modelo de la custodia procesional dg }a
Catedral. pues trabajaba entonces en la €onclusm‘n
del retablo mayor de la Catedral y un ano despues
concertaba la hechura del que preside la iglesia
jesuitica de Santiago’. También lle\‘é.a cabo este
autor otros trabajos complementarios pard la
custodia. realizando en 1667 algunas mejoras en
las andas de madera sobre las que se procesionaba,
las cuales fueron reemplazadas en 1740 por las
actuales de plata®. No serd tampoco-és_ta la, primera
ocasién en que ambos Maestros participaran enuna
misma obra, pues en 1659 Saavedra realizo la
estructura de madera para un frontal de plata, hoy
desaparecido. que Sudrez ejecutd’.

La custodia catedralicia se convierte con la
aportaci6n de estos nuevos datos en uno de los mads
significativos ejemplos de la interesante actividad
desarrollada en esta ciudad durante los afios del
pleno Barroco. sobre la que ain permanecen sin
desvelar importantes incégnitas.

NOTAS

1 Para cualquier dato referido a esta custodia y la
historia de su construccién consiiltese Sancho de
Sopranis. Hipdlito. «La custodia del Corpus de la
Catedral de Cédiz». Archivo Hispalense n° 107,
Sevilla. 1961, pp. 245-301.

Sobre Antonio Sudrez son escasos atin los datos que
se conocen, aunque sabemos que era portugués v
estuvo activo en Cidiz hasta 1694. afo de su
fallecimiento. Enrique Respeto Marin («Artifices
gaditanos del siglo XVII» en Documentos para la
Historia del Arte en Andalucia, tomo X, Sevilla,
1956, p. 97) ha publicado algunos datos sobre él,
gracias alos cuales sabemos que en 1644 concertaba
la hechura de un tabernculo de plata para Juan de
Chaves. en 1666 tomé por aprendiz a Rafael Aubri
y en 1679 se compromete a realizar un incensario
para la cofradia del Santisimo de la Catedral.
Archivo Histérico Provincial, Cddiz. Protocolos
notariales de Cadiz. of. 14 (1637). fols. 886-887vto.
3 Cfr.notal.

o

4 Archivo Municipal de Ciddiz. libros de actas
capitulares. tomo 39 (1670-1671), fols. 35-36 .
Sabemos que en 1721 el maestro platero Pablo de
Ocana aderez6 la custodia del cogollo v su peana.
Ver Archivo Catedralicio de Cadiz. recibos
justificativos de las cuentas de fibricas, s.f.
Sobre la vida y obra de Alejandro de Saavedra
véase Sancho de Sopranis, Hipdlito. «Alejandro
de Saavedra, entallador. Ensayo sobre su persona
y su obra», Archive Hispalense n°10, Sevilla,
1945, pp. 121-191 y «Mis sobre Alejandro de
Saavedra, entallador gaditano», Archivo
Hispalense n” 136, Sevilla, 1966, pp. 121-149.
6 Cir.nota 3.
Sobre las andas de la custodia puede consultarse
Sancho de Sopranis, Hipdlito, <<El carro de la
custodia de Cadiz>>. en La Informacion del Lunes,
Cadiz, 23 y 30 de septiembre de 1957.
7 Sancho de Sopranis, Hipdlito, <<Mds sobre
Alejandro de Saavedra...>>, op. cir.
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APRECIOS, TASACIONES Y PARTICIONES DE
CASAS DE ANTON MARTIN CALAFATEY
DIEGO MORENO MELENDEZ

Antén Martin Calafate y Diego Moreno
Meléndez fueron Maestros Mayores del Cabilde
de la ciudad de Jerez; Antdn Martin desde una
fecha cercana a 1636 hasta su muerte, ocurrida en
1639,y Diegoloera yaen 1663, permaneciendoen
el cargo hasta su defuncidn, acaecida en 1700'.

Autores de importantes obras, tanto religiosas
como civiles, principalmente en Jerez, pero, sobre
todoenel caso de Antén Martin, también en Cadiz,
el Puerto de Santa Maifa y algunas otras cindades,
nos ocuparemos en este breve articulo de una de
sus facetas documentadas, pues ambos realizaron
varias apreciaciones, particiones y tasaciones de
casas, determinando asf el estado en que se encon-
traba la vivienda en cuestién y Ias reparaciones que
serfan necesarias para ponerla en condiciones de
ser habitada, siendo ésta una de sus actividades
mds habituales?,

Estos trabajos solfan realizarse a peticién de
los sefiores visitadores de las casas, cvando los
inmuebles guedaban vacios, a veces por muerte
del arrendatario. De esta manera, se actualizaba la
memoria sobre el estado del edificio y las condi-
ciones en que se encontraba para volverlo a alqui-
lar. En otras ocasiones, era el propio inquilino
quien solicitaba ¢l aprecio cuando habia realizado
unas reformas, para recibir ayuda monetaria o para
que se le descontase de la renta®,

Un aspecto interesante de estos informes es la
posibilidad de conocer el nivel de vida de los
ciudadanos a través de sus casas; asimismo estos
datos contribuyen a establecer una tipologfa de
construcciones domésticas durante estos aitos®. En
estos documentos, los Maestros Mayores, acom-
pafiados de otros alarifes o de maestros carpinte-
ros, se limitaban a dar su opinién acerca del estado
del edificio, sin que tengamos conocimiento de su
intervencion directa en las obras a realizar, enco-
mendadas a otros albafiiles.

Algunos de éstos son muy escuetos y no hacen

Esperanza DE LOS RIOS MARTINEZ

més que establecer las reparaciones a realizar y su
valorecondmico, como esel casodelamés antigua
que ha llegado hasta nosotros, de fecha de 22 de
Enerode 1641, en que Antén Martin Calafate junto
con otro maesiro albafiil, Pedro Rodriguez Ibdiiez,
apreciabaun inmueble, situado enla calle Caballe-
ros, en linde con la plazvela de Antén Daza. Esta
casa de la collacién de San Miguel, era propiedad
de Doiia Maria de los Reves y Alvarado, que se las
donaba a sus hijos, Dofia Leonor Bayo y Don
Fernando Alvarado; consideraron ambos que las
reparaciones de albafiileria y de carpinteria valian
seiscientos ducados, pero no especificaban en qué
consistian &stas (DOCUMENTO [).

Lasiguiente es una particidn, realizada en fecha
del 26 de Diciembre de 1644. En este caso, Antdn
acudié acompaiiado de un carpinterc de lo blanco,
vecino de lacollacién de San Juan de los Caballeros,
NamadoFrancisco Pérez. Las casasestaban situadas
“...en la calle que va del colegio de la Victoria a la
iglesia de Santiago...”, actualmente llamada calle
Ancha. Los propietarios eran [os hermanos Pedro y
Francisco Jaimes, quienes las habfan heredado de
sus padres (DOCUMENTO 2).

Era del tipo m4s habitual en la ciudad durante
este perfodo, con un portal central y el “palacio ™
que estaba junto a él, con dos aposentos distribui-
dos a ambos lados del patio. También se menciona
una escalera y un entresuelo. La distribucion se
hizo dividiendo los aposentos a ambos lados de la
entrada ¥ dejando como de uso comdn la puerta ¥
el “servicio ordinario” de cocina y pozo.

En 20 de Febrero de 1646 se hizo una tasacion
cuyo resultado es muy expresivo. La vivienda
estaba situada en la Plaza Escribanos y era propie-
dad de Dofia Inés de Herrera; tenfa una tienda
adyacente y lindaba con la casa y tienda de Don
Juan Marrén. Antén Martfn acudid a la tasacidén
con Juan Garcfa de Oria, maestro albadil de la
ciudad; ef estado en que se encontraba lacasayla
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vivienda era bastante lamentable, pues se estaba
cayendo la pared de Ia calle y la propietaria estaba
apercibida por la ciudad para que la apuntalase; el
precio de la casa se estimaba en doscientos cin-
cuenta ducados, pero era necesario gastar en ellas
ciento cincuenta ducados, a causa de su mal estado
(DOCUMENTO 3).

En 2 de Octubre de 1658, Antén Martin hizo
aprecio de un solar situado en la Plazuela de las
Picazas, propiedad del Convento del Espiritu San-
to.

Acompaiiado de Juan Camacho, midieron y
varearon ¢l solar, donde ya no quedaba mds
construccion que unos paredones cafdos; el lu-
gar se taso en mil reales de vellén (DOCUMEN-
TO 4).

A continuacion, damos a conocer los informes
que, en este mismo sentido realizé Diego Moreno
Meléndez, en ¢l dltimo tercie del XVII; en estos
afios, podemos observar que tras la epidemia de
peste de 1649 una fuerte recesion se hizo notaren la
ciudad durante algunos afios, que empezo a superat-
se a partir de 1663, fecha en que se comenzaha la
construccion dela torre de Ja Parroquiade Santiago,
Sin embargo, algunas collaciones no pudieron re-
montar la pérdida de poblacidn y sus viviendas
fueron arruindndose lentarnente.

La decadencia se hizo notar especialmente en
algunas collacicnes, como la de San Lucas, donde
los problemas de la pobre y escasa feligresia se
reflejaban en el ruinoso estado de las casas de su
collacidn, asf pues, se evidenciaba m4s el marcado
contraste entre algunas casas que parecfan mantener
un buen nivel de vida junte a aguéllas en franca
decadencia.

En fecha del 19 de Noviembre de 1673,
Diego Moreno, en compaiifa del maestro albaiil
Domingo Rodriguez y del carpintero Pedro
Galeazo, se presentaban ante el Vicario y Juez
de Comisidn, tras haber reconocido unas casas,
propiedad dela parroquia de San Lucas, situadas
frente a la iglesia. El estado de éstas era, segiin
el informe, ruinoso, pues no tenian techo v las
paredes estaban caidas 0 a punto de caerse (DO-
CUMENTO 5).

El valor en que se estimaba esta vivienda, lo
calculaban en dos mil cuatrocientos veintiocho
reales, pero el dinero necesario para hacerlas
habitable era de tres mil trescientos reales, entre

mano de obra y materiales.

La siguiente tasaci6n que conocemos estd
fechada el 4 de Octubre de 1675. El edificio
reconocido por el maestro mayor eran las llama-
das “Bodegas del Tinre". El origen de este edifi-
cio era upa torre vigfa medieval, reedificada y
reutilizada comno fabrica de tintes, de donde to-
maba su nombre, que desaparecié en una fecha
aun indeterminada®. Situadas en ¢! Egido de Las
Angustias Diego Moreno las encontré reducidas
a un solar donde “..al presente no tiene cosa
enhiesia...”, sin techo y con sélo unas paredes
que subsistian de pie. Tras medirlo y varear el
suelo, aprecié el sitio y el suelo, estimando su
valor en mil setecientos reales,

La siguiente apreciacién conocida la hizo en
1685; la tasacién de la carpinterfa la hizo el maes-
tro del oficio, Pedro Galeazo. Er esta ocasidn, la
casa estaba situada en Ia calle de la Hoyanca, pero
de ella no se describié su estado ni su estructura,
que debfan ser inmejorables, pues fue apreciadaen
nueve mil cuatrocientos reales de vellén, un precio
muy elevado, teniendo en cuenta los otros precios
dados (DOCUMENTO 6).

Por tltimo, nos encontramos con el aprecio
de unas casas situadas en 1a collacién de San
Miguel, en la calle de Santa Marfa (DOCU-
MENTO 7).

Eran propiedad de Don Cristébal Gutiérrez de
Acufia, quien las tenia como poseedor de un vinculo
que habfa heredado y otorgaba a favor de Francisco
Jécome, para dérselas en alquiler,

Estaba compuesta por uma vivienda y unas
bodegas que tenfan puerta hacia la calle Larga de
Santo Domingo. La casa lindaba, por la espaida,
con la de Criséstomo Terdn. Por uno de sus lados,
conlaviviendade Andrés de Medina Astorgay por
otra con las casas del mismo Francisco Jdcome,
relacionado con una conocida familia de comer-
ciantes genoveses afincados en Cidiz, quien, indu-
dablernente querfa alquilarlas para ampliar su ne-
gocio. Fueron evaluadas en diecisiete mil cuatro-

cientos veinte reales de vellén, fueron reconocidas
a fondo ¥ se enconiré que su estado era muy malo
*“por ser su fibrica muy antigua”. Para ponerfas
habitables serfa preciso hacer nueva una pared en
el cuarto que daba a 1a calle, arreglar un corredor y
rehacer los enmaderados, todo Io cual importarfa
mds de quince mil reales.
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NOTAS

(1) La vida y obra de estos maestros las estudiamos en
nuestra Tesis Doctoral: Anién Martin Calafate y
DiegoMoreno Meléndez en la arquitecturajerezana
del siglo XVII, que estd actualmente en prensa.

(2) Este tema, inédito, hasta el presente trabajo en
Jerez, 1o estodian en Sevilla, entre otros: Antonio
Dominguez Ortiz: Ortoy Ocasode Sevilla(Sevilla,
1981) y el rmismo autor en: Sevilla en el siglo XVIT
(Sevilla, 1981); Teodore Falc6n: Ef Aparejador en
la historia de la Arquitectura (Sevilla, 1981) y
Fermando Cruz Isidoro: Pareceres y aprecios en la
Sevilladel segundo terciodel siglo XVII, enAtrio”,
n° 3 {Sevilla, 1991) pp. 4149

(3) Cruz Isidoro, op. cit., p. 41.

(4) Dichatipologia de la vivienda jerazana del siglo
XVII la pormenorizamos en niestro trabajo cita-
doenlanota 1.

(5) Enxisten dos acepciones para este elemento de la
vivienda; Martin Gonzélez lo considera como
una pequeiia pieza que se encontraba en el za-
gudn, bastante aproximada a ésta que estudia-
mos, mientras que Garcia Salinero, siguiendo a
Covarrubias, parece aproximarlo al concepio de
habitacién principal (Juan José Martin Gonzélez:
La casa doméstica del Renacimiento en Vallado-
lid (Valladolid, 1948) p. 61; y Fernando Garcia
Salinero: Léxico de Alarifes de los Siglos de Oro
(Madrid, 1968) p. 171.

(6) Acerca de estz torre: Agustin Mufioz y Gémez:
Noticia histérica de las Calles y Plazas de Jerez de
lat Frontera (Jerez, 1903; reimpresién, 1989); y La
torre de Abii-Yusuf o Torrecilla del Tinte (Jerez,
1892).

APENDICE DOCUMENTAL

DOCUMENTO 1:

Antén Martin Calafate aprecia una casa en la calle de
Cabalieros.

1641-Enero-22. A.P.N.LF. Antonio Gémez de Trujilio,
Of* 2, T. 327, f* 34,

“En la ciudad de Xerez de Ja Frontera a veinte y dos
de enerode mil y seiscientos cuarenta y uno, en presencia
de mi, el escribano Antonio Gémez de Tmjillo (...)
parecieron Pedro Rodriguez Ibdfiez y Antén Mariin
Calafate, maestros albafiiles y dijeron y declararon que
en nombre de Don Alonso Albitas de la Cadena, como
padre v administrador de Dofia Leonor Baye y Don
Fernando Alvarado, sus hijos (...} han visto y apreciado
yevaluado unas casas enestaciudad, calle de Cabatleros,
en linde de casas de Diego del Clavo y ta plazuela de
Ant6n Daza, que son de Doiia Marfa de los Reyes y
Alvarado que ella dio y dond a los dhos. Doiia Leonor
Bayo v Don Femando Alvarado las cuales valen seis-
cienttos ducados tanto en reparos de albaiiileria como de
carpinteria(...)". Firtnado: Antén Martin Calafate. Pedro
Roxdriguez Ibafiez.

DOCUMENTO 2:

Antén Martin Calafate hace la particién de una casaen la
calle Ancha.

1644-Diciembre-26. A.P.N.LF. Pedro CamachoGrajales,
Qi 22, T. 348; f~ 480.

“En la (...} ciudad de Xerez de 1a Frontera en veinte
y seis dias de Diciembre de afio de {...) mil y seiscientos
y cuarenta y cuatro, en presencia de mf, el escribanc
piiblico{...)paresieron Antén Martin Calafate y Sebastiin
Ximénez albafiles y Francisco Pérez carpintero de Jo
blanco en las collaciones de San Marcos y San Juandelos
Caballeros y dijeron que ellos han sido nombrados por
terceros por Pedro Jaimes y Francisco Jaimes, hermanos,
para partir y dividir entre ambos por la mitad unas casas
que quedaron de sus padres en la collacidn de Santiago,
en la calle que va del colegio de la Vitoria a la iglesia de
Santiago {actuamente calte Ancha) en linde de casas de
TDon Andrés de Torres (...) ¥ habiéndolas visto, vareado,
medido y apreciado, hacen la particién en la forma
siguiente:

Que el palacio y portal que estd enfrente de la puerta
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del medio y otro aposento que estd a su linde que cae
hacia el corral ¥ entrada y salida de él con un poco de
patio que se le (...) para emparejar esta parte que estd
seiialado con una cruz n la pared, se le adjudica a una
parie y a la otra parte le toca y pertenece el otro aposento
que estd a manc derecha entrando en el patio y otro
aposento que estd entrando en ei dicho patio a la mano
izquierda debajo de la escalera y otro pedazo de patio
para alargar este aposento Gltimo que también queda
seflalado con una cruz y demids de los huecos de entrada
y salida que queda a esta parte el demdés sitio de la
casapuerta con el entresuclo que estd en efla con lo cual
quedan ambas paries iguales y parejas (...) y con que
ambas partes se sirvan por una puerta y el servicio
ordinario sea comiin por mitad y los reparos de cosas que
quedan comunes sean por mitad entre ambos (...} ¥ lo
firmé Antén Mastin Calafate por los demds que dijeron
no sabfan firmar y fueron testigos Diego Camacho Mateos
¥ Francisco Pérez y Gonzalo Muiioz, vecines de esta
ciudad (...).” Firmado: Antén Martin Calafate. Diego
Camacho Mateos. Pedro Camacho Grajales,

DOCUMENTO 3:

Antén Martin Calafate hace [a tasacién de unas casas en
la Plaza Escribanos.

1646-Febrero-20. A.P.N.JF. Pedro Durante Rallén, Of
7. T. 383; * 53,

“En la ciudad de Jerez de 12 Frontera en veinte dias
del mes de Febrero de mil seiscientos cuarenta y seis, en
presencia d¢e mi ¢l escribano piblico yuso escriptos
pasaron Antén Martin Calafate y Juan Garcfa, maestros
albaitiles y alarifes de la dicha ciudad y habiendo jurado
{roto} dijeron que a pedimiento de Dofia Inés de Herrera,
viuda de Juan Montesinos, fueron a ver y vieron unas
casas y tienda que fa susodicha tiene en la Plaza de
Escribanos en linde de casas y tienda de Don Juan
Marrdn y habiendo visto y vareado y apreciado ¢l estade
en que hoy estan suelo y sitio y fbrica de albadileria y
carpinteria con todo lo que ie pertenece y valen las dickas
casas y tiendas con dos puertas, doscientos y cincuenta
ducados con que de ellos se bajan fributos que parecieren
pagarse y para poder habitarlas de presente es menester
gastar en ellas ciento y cincuenta ducados por cuanto se
estan cayendo y la pared de lacalle y por la justicia de esta
ciudad les estd notificado la apuntalen por estar cayéndo-
se y en esta cantidad la aprecian a su leal saber y entender
secargodel juramento que tiene hecho v firmado el dicho

Ant6n Martin Calafate y declararon habertle dado por su
trabajo cuatro reales a cada unc que les dic Fernando
Pérez.” Firmado: Anton Martin Calafate. Pedso Durante
Rallén.

DOCUMENTO 4:

Antén Martin Calafate aprecia un solaren la Plazueta de
las Picazas propiedad del Convento del Espiritu Santo.
1658-Marzo-2. A.P.N.I.F. Juan Caballero de Sanabria,
Of* 15, T. 556; £° 20-23 vt".

“En laciudad de Jerez de la Frontera en dos dias del
mes de Marzo de mil y seiscientos cincuenta y ocho en
presencia de mi el escribano piiblico yuso escriptos
parecieron Juan Camacho y Antén Martin Calafate,
maestros alabafiles y nombrados por las partes para
saber y apreciar el solar contenido en estos autos y
habieado jurado er forma de derecho dijeron que por
mandade de lajusticia y 2 pedimiento de Jas partes fueron
aavery vieronel solar de las casas de esta causa gjecutada
¥ contenido en estos autos para apreciarlo y habiendolo
visto, medido y vareado hallan que el dicko solar no tiene
mas de unos paredones cafdos con algdn material y sin
ninguna madera y vale el suelo y sitio mil reales de
moneda de vellén y el cual dicho precio dijeron haber
hecho a su leal saber y entender (...) y Itevaron por su
trabajo seis reales que e pagé la parte del convento del
Espiritu Santo y lo firmd el susodicho™. Firmado: Antén
Martin Calafate. Juan Caballere de Sanabria.

DOCUMENTO 5:

Diego Moreno Meléndez realiza la tasacién de una casa,
propiedad de 12 Parroquia de San Lucas.
1673-Noviembre-19. A.H.D.J.F. Ordinarios, Clases 2°
(Fébricas), Caja 129 (2) Exse. 8.

“Enlaciudad de Jerez de laFrontera, en diez y nueve
dias del mes de Noviembre de mil y seiscientos y setenta
¥ tres afios, ante Su Merced el Vicario y Juez de Comision
para los aprecios hechos de las casas solar frente de la
iglesia de San Lucas de dicha ciudad que son de dicha
Tdbrica, parecieron Diego Moreno Meléndez y Domingo
Rodriguez, maestros albaitiles y alarifes de esta ciudad y
Pedro Galeazo, maestro carpintero, todos vecinos de esta
ciudad de los cuales Su Merced recibid juramento (...)
dijeron que ha visto las dichas casas y que estan arruina-
das, sin techo y las paredes, unas caidas y otras amena-



zando ruira y que valdran en el estado en que hoy estan
dos mil cuatrgcientos y veinteiocho reales de velldn y
censo y tributo el que corresponde de dicha cantidad y
que para poderse aderezar y ponerlas corrientes para
poderlas vivir y habitar son necesarjos tres mil trascien-
tos reales para manos y materiales y que esto tienen dicho
es la verdad, so carge de sus juramentos y lo firmaron y
que son de edad el dicho Diego Moreno Meléndez de
cuarenta y dos afios y el dicho Domingo Rodriguez de
cincuenta y dos aitos y el dicho Pedro Galeazo de treinta
y tresafios.” Firmado: Diego Mereno Meléndez. Pomin-
go Rodriguez, Pedro Galeazo.

DOCUMENTO 6:

Diego Moreno Meléndez hace aprecio de las Bodegas
del Tinte.

1675-0Octubre-4. A.P.N.LF. Antonio Madera, Of° 4, T.
713; f~ 862.

“En la ciudad de Jerez de la Frontera, en cuatro dias
de Octubre de mil y seiscientos setenta y cinco afios, ante
mfel escribanc pidblico parecié Diego Moreno Meléndez,
maestro mayor y alatife de la civdad y vecino de ellaen
la collacion de San Miguel calle del Puerto a quien doy
fe que conozco y bajo juramento fue a ver y vio un solar
gue fue la Bodega del Tinte el cual a el presente no tiene
cosaenhigsta, cubierta més que la fabrica de unas paredes
¥ habiendolo visto, medido y vareado suelo, sitic y
fibrica de dichas paredes que al presente estan enhiestas
lo aprecia todo en mil setecientos reales de vellén de que
se adoba por ¢l censo que tuviese en caso de que lo haya
y el dicho aprecio declard haberle hecho bien y fielmente
{...)". Firmado: Diego Mereno Meléndez.,

DPOCUMENTO 7:

Diego Moreno Meléndez hace aprecio de unas casas en
la calle de la Hoyanca.

1685 (fecha incompieta). A P.N.LF. Juan Caballero de
Sanabria, Of° 15, T. 80%; > 263.

“En laciudad de Jerez de la Frontera, en {roto) de mil
y seiscientos y ochenta y cinco afios ante mi el escribano
piiblico parecieron por terceros y apreciadores Diego
Moreno Meléndez, maestro mayor de albaifileria y Pedro
Galeazo, maestro de carpinterfa y albaiiilerfa y bajo

juramento en forma de derecho diferon haber visto las
casas contenidas et estos antos v las apreciaron y tasaron
en todo su valor de albaiiilerfa y carpinteria en nueve mil
cuatrocientos setenta reales de velldn y dijeron haber
hecho este aprecio a su leal saber y entender y los
firmaron de sus nombres.” Firmade: Diege Moreno
Meléndez. Pedro Galeazo. Juan Cabatlero de Sanabria.

DOCUMENTO 8;

Diego Moreno Meléndez hace aprecio de unas casas en
1z calle Santa Marfa.

1695-Julio-3. A.P.N.JF. Lorenzo Meléndez. Of" 4, T,
908; * 269.

“En la muy noble y muy leal cindad de Jerez de la
Frontera en tres dias de Julio de mil seiscientos noventa
¥ cinco afios en presencia de mf Lorenzo Meléndez,
escribano del Rey Nuestro Sefior y piblicodel ndmerode
ella y testigos infraescritos, parecid Don Cristébal
Gutiémrez de Acuiia, vecinodedichaciudad enlacollacidn
de Sefior San Dionisio calle de San Cristébal, poseedor
del vinculo que fundaren Francisco Diaz y Dofia Juana
Bautista, su mujer, y otorgé a favor de Francisco Jdcome,
vecino de esta ciudad que esté presente y dijo que dicho
viculo se.compone de unas casas y bodegas enlacollacion
de San Miguel, calle de Santa Maria donde tiene la puerta
dicha bodega a la calle Larga de Santo Domingo que
dichas casas limitan, por una parte, con casas de Don
Francisco Jdcome y por Ia otra con casas de Andrés de
Medina Astorga, escribano piiblico y por la espalda casas
de Criséstomo Terdn y por estar lo uno ¥ lo otro muy
maltratado y amenazando ruina por ser su fibrica muy
antigua 2 pedimiento del otorgante Diego Moreno
Meléndez, maestro mayor de albaiiilerfa y Manuel
Tavares, maestro carpintero y alcaide de dicho oficio,
vieron las casas y bodegas y las apreciarcon de todo su
valor de albaiiilerfa y carpinteria, suelo y sitio en diez y
siete mil cuatrocientos y veinte reales y por no tener dicho
viculo mds posesiones que estas casas y bodegas a
pedimiento del otorgante los dichos Diego Moreno y
Manuel Tavares ante la justicia de esta ciudad declararcn
que era necesario hacer de nuevo la pared del cuarto de la
calle ¥ los enmaderados y un corredor y otros gastos muy
precisos que costarfan més de quince mil reales (...)".
Firmado: Don Cristébal Gutidrrez. Francisco Jicome.
Lorenzo Meléndez de Acufia.
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TRES ESCULTURAS DE PEDRO DUQUE
CORNEJO PARA EL ORATORIO DE SAN FELIPE
NERI DE SEVILLA

José¢ RODA PENA

En noviembre de 1698, el Padre Francisco
Navascués Pérez fundé la Congregacién de San
Felipe Neri en Sevilla, colocdndola bajo ¢l patro-
cinio de Nuestra Sefiora de
los Dolores. El Qratorio
hispalense obtuvo bula
confirmatoria del Papa
Inccencio XII el 19 de oc-
tubre de 1699. Estableci-
dos primeramente en una
modesta iglesia de Ia
collacion de Santa Catali-
na, a partir de 1709 los
filipenses pudieron erigir
casa y templo mds capaces,
en un solar delimitado por
las actuales calles Dofia
Maria Coronel, Gerona,
Feijod y San Felipe. Las
obras se concluyeron en
cortoplazo, gracias alamu-
nificencia de D. Juan
Rodriguez de los Rios, Se-
cretario de Su Majestad y
Administrador General de
la Renta de la Sal, quien
nombré a esta institucién
como heredera de sus bie-
nes. Sabemos gue laiglesia
fue consagrada el 2 de julio
de 1711 por el Htmo. Sr. D. Pedro Francisco
Levanto, Obispo Auxiliar de Sevilla',

Pocos meses antes, el Padre Juan Redefio, ala
sazén Prepésito de [a Congregacion, y el “maestro
arquitecto” Jerdnimo Balbas, habfan concertado el
ensamblaje del retablo mayor de este templo
oratoriano por 26,000 reales de vellén; pero su
realizacion hubo de paralizarse, en vista de la
subida de precio que por entonces experimentd la
madera. El contrato, pues, suftié un reajuste en su
cuantfa definitiva, cifrindose en un incremento de

Pedro Dugue Cornejo. San Felipe Neri. 1711,
Convento de Santa Isabel.

8.000 reales; fue entonces, el 18 de febrero de
1711, ceando se otorgd escritura piiblica en la que
el maestro escultor Pedro Duque Cornejo aparecia
yacomofiadorde Balbds y
como antor del programa
escultérico del citado reta-
blo?.

Esta colaboracién la-
boral entre Balbds y Du-
que Cornejo obtuvo un in-
mejorable resuftado visual
y plastico, como fruto de la
sintonia conceptual y esté-
tica de signo tardobarroco
que mostraron ambos ar-
tistas. Elto habia guedado
refrendado en anteriores
empresas comines de con-
siderable empefio, caso del
colosal retablo mayor del
Sagrario catedralicio
(1705-1709) 0 el de la Ca-
pilia Sacramental de 1a pa-
rroquia de San Isidoro
{1706-1708)*

Cedn Bermidez y
Justino Matute nos confir-
man que Duque Comgjo
fue el artifice de todas las
estatuas del altar mayor de
San Felipe Neri, a excepcién de la Virgen de los
Dolores®. Esta espléndida Dolorosa de candelero
para vestir, arrodillada y con las manos entrelaza-
das, presidfa dicho retablo come titular del tempio.
A nuestro juicio, aunque en efecto no responde a
las caracteristicas formales de otras efigies marianas
de Duque Cormnejo, s debe vincularse a la gubia de
algiin miembro del taller Rolddn, quien debié
realizarla entre 1699 y 1711%,

En 1830, este retablo de Balbés y Duque Cor-
nejo se trasladé al presbiterio del convento francis-



cano de San Antonio de
Padua, que carecia de altar
mayor desde la Invasin
francesa®. No obstante, los
fitipenses conservaron de
aquél un total de ocho es-
culturas, que se¢ dispusie-
ron en el nuevo retablo
mayor neocldsico de orden
corintio, labrado por Juan
de Astorga en 1829: la
mariana en el didfano ca-
marin del cuerpo principal;
en el atico, la de San Felipe
Neri entre sendas parejas
de 4ngeles, alzada “en glo-
bode nubes, entre rafagasy
dorados rayos”; en los
intercolumnios del lado del
Evangelio se ubicaron las
de San Félix de Nola y San-
taMaria Magdalena, mien-
tras campeaban en el de la
Epistolalasde San Eusebio
y Santa Rosalia; por dlti-
mo, bajo los arcos laterales
se exponfan las de San Juan y San Valentin, pres-
biteros. Estos siete santos, segiin testimonio del
filipense Cayetano Ferndndez, eran “obras del
famoso Comnejo, constructor de la célebre sillerfa
de la Catedral de Cérdoba™.

Esta médquina lignaria sufrid serios destrozos
en 1843, como consecuencia de los bombardeos
que infligieron a la ciudad las tropas del general
Van-Halen®. Por fortuna, las ya citadas efigies de
la Dolorosa, San Felipe Neri, Santa Maria Magda-
lena y Santa Rosalfa, lograron salvarse de tan
infausta circunstancia y preservarse hasta nuestros
dias.

En 1865, laiglesia de San Felipe Neri fue presa
de un voraz incendio; pocos aiios después, el
Ayuntamiento revolucionario de 1868 decretaba
la demolicién de todo el conjunto oratoriano, sien-
do fos padres filipenses desterrados a Gibraltar,
Restablecida en Sevilla la Congregacion, en 1875
se hizo cargo del culto de laiglesia de San Alberto,
obteniéndolaen propiedad el 30 de agosto de 1893
por rescripto pontificio del Papa Leon XIII°. Fue
por entonces cuando la Virgen de los Dolores pasé

Pedro Dugue Cornejo. Santa Maria
Magdalena. 1711, Iglesia de San Alberto.

a ocupar el camarin de sua
altar mayor neocldsico, al
tiempo que en los
intercolumnios del cuerpo
principal se situaron las ta-
llas de Santa Maria Mag-
dalena -lade del Evange-
lio- y Santa Rosalfa -lad

de la Epistola-. :

Laefigie de Santa Ma-
ria Magdalena (mide 1,50
s, de alto) muestra en su
composicidn, técnica y es-
tilo muchos de los
grafismos que caracterizan
la produccién de Duque
Cornejo. Expresividad y
dinamismo se conjugan ca-
balmente en esta singular
intexpretacién de la Sania
penitente, aun sin alcanzar
el grado magistral de laque
realizaraafios después para
la Cartuja de Granada
{1723-1728). La Magdale-
nadelos filipenses se mues-
traerguida, rompiendo lafrontalidad dela figuraal
reposar el pie derecho sobre una roca, con la
consigniente inflexién de la rodilla y el acusado
girodel busto hacialaizquierda. La vehemenciade
su rostro mortificado, enmarcado por una cabelie-
ra de largos mechones que descienden ondulantes,
encuentra paridad en los movidos y profundos
pliegues de su indumentaria, configurando una
silueta de contorno ahusado. Los ojos, hundidos en
las cuencas orbitales, se dirigen anhelantes a la
desnuda cruz que originalmente portaba en la
mano izquierda, al par que la diestra se contrac
sobre el pecho, como signo de sincero amepenti-
miento, La tinica y ¢l manto estdn prédigamente
estofados en oro con motivos vegetales y florales
sobre fondo rojo.

Elarqueamientode laimagen de Santa Rosalia
(mide 1,50 ms. de alto) se produce hacia la dere-
cha, en actitud contrapuesta a la de la Magdalena,
pues en este caso se opt6 por elevar el pie izguier-
do. Su composicién resulta en general mis
aplomada, de lineas més abiertas, como producto
de no cruzarel manto porel frente de la figura, sino
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cayendo en cascada por el
lado izquierdo, mientras
que se recoge en i antebra-
zo derecho con abundante
drapeado. La Santa paler-
mitana, aunque comparte el
cardcter penitente y eremi-
tico de la anterior, ha sido
concebida por Duque Cor-
nejo con menor acento dra-
matico, abrazandounacruz
hoy desaparecida. Real-
mente suntuaoso es el esto-
fado del manto rojo y Ia
tinica de tonalidad verde
agua.

Por su parie, laescultu-
1a en madera policromada
de San Felipe Ner (mide
1,70 ms. de alto) fue trasla-
dada al convento de Santa
Isabel, tras el estableci-
miento endicho cenobio de
laCongregacion de Madres
Filipenses Hijas de Marfa
Dolorosa, fundada en 1865
por el Padre Francisco Jerénimo Garcfa Tejero y la
Venerable Madre Dolores Marquez Romero de
Onoro'. Allf es venerada en un retablo barroco,
instalado en el lado del Evangelio del crucero.

Dugue Cornejo represent6 la Apoteosis de este
Santo florentino, canonizado ¢l 12 de mayo de
1622 junto con los espafioles Teresa de Jesds,
Ignacio de Loyola, Francisco Javier ¢ Isidro Labra-
dor; de ahi que figure arrodillado sobre un ciimulo
de nubes, con la cabeza alzada hacia los cielos, y

Pedro Dugue Cornejo. Santa Rosalia. 1711.
Iglesia de San Alberto.

los brazos abiertos descri-
biendo una efectista diago-
nal. Como sacerdote secu-
lar viste sotana y manteo
negros, cuya aparente mo-
notonia cromética gqueda
eficazmente aliviada porun
discreto estofado a base de
rayas horizontales y espi-
gadas; dicho manteo cae
desplegado por la espalda,
recogiéndose en banderola
sobre el hombro izquicrdo.
Elapasionadorostrode San
Felipe, surcado de arrugas
y ennoblecido por una bar-
ba corta y cana, parece re-
flejarsuconocidolema “De
excelso misit ignem in
ossibus meis"” (“Del cielo
procede el fuego que anida
en mis huesos™).

Estas tres esculturas,
que hasta ahora habfan pa-
sado pricticamente des-
apercibidas para los histo-
riadores del arte, vienen a engrosar el ya de por si
profuso catdlogo de Pedro Duque Comejo (1678-
1757). Se encuentran entre las primeras obras
conservadas de este artista sevillano, ejecutadasen
1711, cuando tenfa 33 afios, Los filipenses deben
afiadirse a la nutrida néména de congregaciones y
drdenes religiosas que le hicieron encargos a lo
fargo de su dilatada trayectoria profesional, caso
delos jesuitas, agustinos, hospitalarios de San Juan
de Dios o cartujos.
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NUEVOS APORTES A LA OBRA DEL
ARQUITECTO PEDRO DE SILVA

Esteban MIRA CABALLOS

Como es bien sabido en la segunda mitad
del siglo XVIIl se generd en todo el antiguo
reino de Sevilla un movimiento arquitect6nico
sin precedentes motivado por faciores de diversa
indole, a saber: la riqueza de la diGcesis sevilla-
na, los numerosos desastres naturales que ocu-
rrieron desde mediados de la centuria, y, final-
mente, el gran aumento que experimentS la po-
blacién y que trajo consigo la necesidad de
ampliar numerosos templos parroguiales:, En este
marco florecieron artifices de gran talento como
Diego Antonio Diaz, los Figueroa y Pedro de
Silva entre otros. Precisamente este dltimo artis-
ta fue uno de los arquitectos que més destacaron
en la didcesis sevillana, pues, en palabras de

Fernando DE LA VILLA NOGALES

Teodoro Falcén, «fue un arquitecto excepcional»
que tuvo la suerte de vivir «en una época tam-
bién excepcional»z. Como es bien sabido Pedro
de Silva ostentd desde 1756 ¢l cargoe de maestro
mayor de obras del Arzobispade de Sevilla,
puesto que ocupd durante 26 afios, participando
asi en muchos de los trabajos que se realizaron
por esas fechas en la didcesis hispalense.

Sin embargo, todavia en la actualidad no estd
aclarada la verdadera dimensién de este argui-
tecto incrementandose, a medida que avanzan las
investigaciones, ¢l catilogo de obras de este ar-
guitecio:. :

En estas lineas queremos contribuir a su es-
tudio con Ia documentacién de dos nuevas labo-
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res de gran envergadura: la primera de ellas es la
obra de ampliacién de las naves laterales de la
iglesia de San Pedro de Carmona asf como la
ctipula nueva del crucero. Y la segunda, las tra-
zas de la capilla del Sagrario del mencionado
templo parroquial.

En cuanto a las obras de ampliacién de la
iglesia de San Pedro de Carmona sabemos que
ya a principios del siglo XVIII, debido al au-
mento demogréfico de la collacidn de extramu-
ros, se hacian gestiones encaminadas a facilitar
una futura ampliacién de las naves colaterales.
Concretamente en 1724, tras un largo pleito, se
«expropié» la capilla del Sagrario a la familia
Pérez, que ostentaban el patronazgo desde el siglo
XVI, para ser demolida con vistas a la amplia-
cién del iemplo parroquialt. No obstante, hasta
el 7 de julio de 1760 no se consiguid la licencia
del cabildo de la ciudad para Hevar a efecto las
obrass.

Estas eran las tnicas referencias que se te-
nian sobre la ampliacidn dieciochesca de la igle-
sia de San Pedro sin que hasta la fecha se tuvie-
sen mas noticias sobre los arquitectos que parti-
ciparon en su disefio ¥ constricci6n.

A la luz del documento presentado en ¢l
apéndice I sabemos que la obra fue trazada, di-
rigida y visitada por Pedro de Silva, siendo en
cambio ejecutadas por el alarife -al parecer
carmonense- Esteban de Paredes. En 1762 con-
tinuaban las obras en las naves colaterales y
cipulas ya que, tras el reconocimiento que rea-
liz6 Pedro de Silva el 9 de febrero de 1762, éste
declaré que se necesitaban nada menos que
106,000 reales de vellén para finalizar la obras.
Dicha cantidad fue obtenida de los fondos del
diezmo, depositdndose en el administrador de las
obras, don Manuel del Raxo, que a la sazén eran
el cura mds antiguo de la parroquia. Segidn de-
clararon expresamente sus responsables las labo-
Tes consistieron «en nueva capilla mayor y na-
ves colaterales que, segfin papel firmado por
Esteban de Paredes, maestro alarife que la ejecu-
ta, se halla en estado de asentar Ia cornisa exte-
rior ¥ con la prevencién de materiales para ella
y para la media naranja y la mayor parte de las
maderas para su techumbre»>. En la década de
los setenta todavia se continuaba la labor en la
cipula del crucero cuya linterna fue realizada,

en 1776, por el alarife carmonense José Acevedo,
bajo la supervision de Antonio de Figueroas,

Mas interesante aiin es el aporte referente a
la capilla del Sagrario pues no debemos olvidar
que se trata, en palabras de Herndndez Diaz, de
«uno de los conjuntos mds ricos que ofrece ¢l
arte sevillano y donde puede estudiarse el am-
biente estético ¥ los elementos de todo tipo que
produjo el dltimo cuarto del sigho que nos ocu-
pa»®. La capilla en cuestién ha sido considerada
desde hace décadas como obra probable de
Ambrosio de Figueroa, hipétesis que debemos
rechazar a la luz del documento presentado en el
apéndice LI

Asf, en un cabildo de la hermandad
Sacramental celebrado el 16 de julio de 1763
bajo 1a presencia del hermano mayor y presbite-
10, don Juan de Aguilera y Sala, ¥ en presencia
del escribano piiblico Diego de Piedrabuena, los
hermanos declararon haber recibido licencia del
vicario general el 13 de julio de 1763 «para fa-
bricar en dicha iglesia capilla decenie para poner
el Sagrarionw, [gualmente los miembros de la
cofradia dejaron bien claro que la obra se harfa
bajo las trazas del artifice Pedro de Silva, como
bien se pone de manifiesto en el piarrafo que
reproducimos a continuacién:

«Con condicidn de que ha de ser arreglada
a visita que hizo Pedro de Silva, maestro mayor
de obras y que esta cofradia otorgase escritura
en forma, cbligindose a concluir y hacer dicha
obra de capilla de Sagrario al mismo tiempo que
se hace y finaliza la obra de que se estd trabajan-
do de ampliacidn de la fabrica referida parroguial
del Sefior San Pedro...En esta atencién todos los
nominados hermanos... a voz de hermandad otor-
garon que se obligan a hacer la enunciada capilla
nueva de Sagrario de dicha iglesia ajustada y
arreglada a la visita que ¢jecutt el referido maes-
tro Pedro de Silva v hacerla y finalizarda al mis-
mo tiempo gue se concleyere la obra principal
de ampliacién de la fébrica de la misma parro-
quia...»n

Asi, pues, pese a que el documento presenta-
do por nosotros es un cabildo de la hermandad
Sacramental y no el contrato con el antista -docu-
mento mucho mis fiable que de momento no se
ha localizado- es casi seguro que la direccion de
las obras corrieron a cargo de Pedro de Silva. La



construceién de la nueva capilla del Sagrario se
inicié el 16 de agosto de 1763, siguiendo un
medelo de planta circular con homacinas abiertas

en los paramentos, recordando la solucién dada -

por Leonardo de Figueroa en la planta de la sevi-
lfana iglesia de San Luis de los Franceses de
Sevillaez, Sin duda, el patriarca de la familia
Figueroa no s6lo debid influir en su hijo Ambrosio
sino también en otros arquitectos de la época como
Pedro de Silva, hecho que era 16gico dada su per-
tenencia a la escuela sevillana. De manera que
Pedro de Silva, que tan sélo dos afios antes habia
trazado la capilla Sacramental de la iglesia de
Santiago de Ecijais de planta cuadrada utilizé en
esta de San Pedro de Carmona una planta circular
de un barroguismo mucho mds intenso.

Sin embargo las tareas se prolongaron du-
rante varias décadas, siendo probable que en estos
afios posteriores trabajasen otros artistas y entre
ellos el propic Ambrosio de Figueroa quien al
parecer fue el que ideé el programa iconogréfico
de la capillas. Como en el caso de la capilla
Sacramental de la iglesia de Samtiago de Ecija,
Ambrosio de Figueroa debié tener una impor-
tante participacién en las labores de construc-
cién de ésta de San Pedro pues a la sazén era
normal que cbras de tanta envergadura en las
que se empleaban varios afios o incluso varias
décadas en su realizacién pasasen por las manos
de diversos maestros.

En definitiva, creemos que hemos aportado
datos suficientes para atribuir a Pedro de Silva
tanto las obras de ampliacién de la iglesia de
San Pedro de Carmona come el disefio de la
capilla Sacramental del mismo templo, rebatien-
do, pues, la hipdtesis que se sostenfa hasta la
fecha de que la capilla Sacramental de la iglesia
de San Pedro de Carmona se debia a Ambrosio
de Figueroa.

APENDICE |

Obras de Pedro de Silva en las naves laterales y
cipulz del crucero de la iglesia de San Pedro de
Carmona, 10 de febrero de 1761

«Parece que por parte de esta fabrica se han segui-
do autos en el tribunal del sefior provisor sobre el
secuestro vy embargo de las cuartas partes del diezmo

para la obra de extensi6n que necesitaba esta iglesia
por lo corto de sk situacidn y crecido niimero del ve-
cindaric de su feligresia.

Y habiéndose hecho reconocimiente y aprecio por
don Pedro de Silva, Maestro Mayor de Fabricas, en ciento
y seis mil reales de que se dio traslado al procurador
mayor del cabildo de la Santa Iglesia de cuya orden se
hizo segiin la visita por el mismo maestro de que dio
escrito de autos con las condiciones y forma de su préc-
tica, y vistos los autos por dicho sefior provisor se pro-
vey6 uno en diez de febrero de mil setecientos sesenta
y uno por el cual mand6, se hiciese la referida obra
concurriendo a su costo esta fibrica con la cvanta parte
excediendo de Ia cantidad de dos mil ducados con gue
habia ofrecido concurrir y que se secuestrasen la de
dichos diezmos y para ¢l manejo y cuidade de ellos se
nombtd pot dicho sefior a pedimiento de la parte de
dicho cabildo at licenciado don Mamel def Raxo, cura
mds antiguo de esta iglesia, por quien se otorgd escritu-
ra de obligacién en forma y en su cumplimiento se le
despaché el correspondiente titulo de administrtador en
treinta de marzo de mil setecientos sesenta y dos ante
Diego José de Arze, notario oficial mayor de la juridica,
en cuya consecuencia se esid ejecutando fa dicha obra
que consiste en aueva capilla mayor y naves colaterales
que segtin papel firmado de Esteban Paredes, maestro
de alarife que la ejecuta se halla en estado de asentar la
comisa exterior y con la prevencidn de materiales para
ella ¥ para la media naranja ¥ la mayor parte de las
maderas para su techumnbre y ¢l mis de la mitad de su
estaco para toda la cual y en fuerza del contingente con
que debe contribuir esta fibrica se han entregado por el
presente mayordomo al referido licenciado don Manuel
del Raxo treinta mil reales de velldn de que dio recibo
en treinta de septiembre de mil setecientos sesenta y tres
en cuya vimi se abonan y tendrén presentes, para gue
conclusa y liquidada la cuenta de su total importe en el
caso de no haber en é se reintegre esta fibrica de lo que
hubiere suplido del caudal de dichas cuartas partes».
{AP.SP.C. Libro de fabrica N* 13}

APENDICE I

Cabildo de la hermandad Sacramental de la iglesia
de San Pedro de Carmona en la que se acuerda la
visita de Pedro de Silva a las obras de la capilla mieva,
Carmoenta, 16 de julio de 1763,

«En 1a ciudad de Carmmona, a diez y seis de julio
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afio de mil setecientos y sesenta y tres, per medic de
campanilla tafiida por las calles segiin estilo se juntaron
en la iglesia parroquial dzl Sefior San Pedro de este
pueblo don José Garcia Jurado, cura y vice-beneficiado
de la misma iglesia, don Francisco de Aguilera y Sala,
presbitero hermano mayor de Ia cofradfa del Santisimo
Sacramento sita en dicha iglesia, don José Navarro,
Alonso Barrera, aicaldes de ella, don Pedro Martinez de
Tejada, dor Meanuel Antonio Raxo, don Jerdnimo Brave
Barrasa, don José Chamorre Maestre y don Lorenzo
Alcaide, presbiteros, don Pedro Francisco Raxo, don
Marcos Brave Barrasa, don Manuel Gémez Flores, Juan
Pacheco, juan Escribano, José de los Reyes, Juan Zapa-
ta, Juan Portillo, Cristdbal Maqueda, José Pérez, Ma-
nuel Dominguez, Diego Barrera, Antoni Carrero, Nico-
14s de] Valle, Melchor Guerrero, Antén Bohérquez, Do-
mingo Rodriguez, todos de este vecindario que expresa-
ron ser hermanos de 1a enunciada cofradia del Santisimo
del Sefior San Pedro y presidiendo este cabildo dicho
don José Garcfa por ante mi ¢l escribano y testigos di-
jeron: Que habiendo la referida hermandad acordzdo
fabricar en dicha iglesia capilta decente para poner el
sagrario destinando a este propésito caudal existente mds
que adquiriese limosnas de dinero y materiales ofreci-
das por distintas personas y con ta calidad de no enaje-
nar ni gravar finca alguna a solicitnd de dicho don Fran-
cisco Aguilera hermano mayor se han practicada varias
diligencias por conseguir 1a licencia necesaria del sefior
provisor, vicaric general de este Arzobispado de Sevilla,
Gltimarnente en trece del mes corriente su sefiorfa dicho
sefior provisor se habia servido conceder la tal licencia
para que se haga la expresada capilla con condicidn de
que ha de ser arreglada a visita que hizo Pedro de Silva,
maestro mayor de obras y que esta cofradia otorgase
escritura en forma obligindose a concluir y hacer dicha
obra de capilta de sagrario al mismo tiempo que se hace
¥ finaliza lz obra en que se esid trabajande de amplia-
cién de la fébrica de la referida parroquial del sefior San

Pedro cuya escritita hecha se ratificard y llevard copia
para aprobarla sobre lo que se expidié despacho en el
propic dia trece de este mes refrendado de don Diego
José de Arce notario,

En esta atencién todos los nominados hermanos
prestando como prestan en forma caucién de rato grato
por los demds individuos que hoy son y en adelante
fueren de la expresada cofradfa del Santisimo Sacra-
mento de 1a parroquial del Sefior San Pedro a voz de
herinandad otorgaron que se obligan a hacer la enun-
ciada capilla nueva de sagrario de dicha iglesia ajusta-
da y arregladz a la visita que ejecut6 el referido maes-
o Pedro de Silva y hacerla y finalizarla al mismo
tiempo que se concluyere fa obra principal de amplia-
€ién de la fibrica de la misma parroquia. En este es-
tado dijeron {ambién que en igbal modo y bajo de la
explicada caucion aprueban, confirman y ratifican la
obligacién que llevan hecha de hacer dicha capilla con
arreglo a la visita del nominado Pedro de Silva y de
hacerla y finalizarla al mismo tiempo que se concluya
la obra de ampliacién de f4brica de dicha iglesia del
Seitor Szan Pedro.

Al cumplimiento y observancia de To que va ex-
puesto obligan los bienes, renta y efectos de 1a mencio-
nada hermandad, presente y futuro. Consienten que a
ella se la apremie solamente con esta escritura v jura-
mento de parte inferesada en que difieren la prusba
necesaria por sentencia pasada en cosa juzgada y para
su ejecucién confieren poder a las justicias competentes.
Renuncian todas las leyes, derechos y fueron que a la
expresada cofradfa favorecen y la que prohibe general
renunciacién. En cuye testimonio asi io dijeron y otor-
garon estando en dicha iglesia parroquial del Seftor San
Pedro. Firmana los que saben y por los que dijeron no
saber y a su tuego, siéndolo Alonso Rufz Bravo, don
Miguei Roales y Francisco de [a Barrera, vecinos de
esta ciudad, doy fe de conocimiento de Jos otorgantes».
(Escribania de Diego Piedrabuena, 1763, ff. 270-271v)
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SOBRE EL ORIGEN Y ESTABLECIMIENTO DEL
TALLER DE CERAMICA ARTISTICA
"MENSAQUE'" EN SEVILLA

El apellido Mensaque en Sevilla aparcce
vinculado a la fabricacién de cerdmica artistica
de atta calidad, tanto en la produccién de paneles
de azulejos pintados como de vajillas de mesa y
objetos omamentales.

La importancia de su industria, ampliamente
reconocida por la historiografia actual, ha
radicado no sélo en el gran mimere y calidad
plastica de sus obras conservadas, sino en haber
sido uno de los talleres protagonista del resurgir
de 1a cerdmica artfstica sevillana en la 2* mitad
del siglo XIX.

La fibrica Mensaque, como produccidn
industrial, nace en 1880 en )a calle San Jacinto de
Triana; propiedad de los hermanos Enrique y José
Mensaque. No obstante, su consolidacién
definitiva se produce nueve afios después, en 1889,
al establecer compaiifa con D* Fernando Soto y
Gonzilez; naciendo la firma Mensaque ¥ Soto
{Gestoso, 1904: 356.57).

Mensague y Soto pretendié compaginar los
nuevos avances tecnolégicos aparecidos en el
campo de la cerdmica con técnicas y repertorio
tradicionales, destacando en este aspecto la

José Marfa SANCHEZ CORTEGANA

estrecha colaboracién que este taller mantuvo
con el erudito e historiador D° José Gestoso
Pérez quien, a través de su labor de
jnvestigacién histérica, les documenté y al
mismo tiempo les facilité dibujos y motivos
para sus realizaciones.

Mensaque y Soto desarrollé una produccién
de cardcter «autdctono», inspirada el pasado
musulmén y mudéjar de la ciudad, rivalizando y
presentdndose come alternativa de los productos
de la Cartuja, basados en modelos franceses e
ingleses. En este sentido, participé de la corriente
estética post-roméntica que iban imponiéndose
en los circulos artistico de la ciudad.

No cobstante, antes del comienzo de esta
produccidn a escala industrial, ya se conocia la
presencia del apellido Mensaque en Sevilla,
aungue, hasta el momento presente, ne se contaba
con datos explicitos scbre su establecimiento,
habiéndose venido especulando en tormo a la
segunda mitad del siglo XIX.

Rafael Domenech, en su libro «Azulgjo
sevillano»s, ofrece como primer dato conecido de
1a presencia del apellido Mensaque en la ciudad,

247




248

un documento de 1860 en que se nombra a un tal
José Mensaque Garcfa como duefio de una
cacharrerfa en Ia calle Duende en Triana; al tiempo
que comenta la existencia de un tejar llamado
«del francés», propiedad de un tal Miguel
Mensaque.

La aparicién del documento que sirve de base
a esta misceldnea nos permite retrotraer la
presencia del apellido Mensaque, relacionado con
productos cerdmicos, al menos a los afios iniciales
de este siglo XTX,

Se trata de una carta de compra/venta, fechada
el 13 de octubre de 1802, en la que se cita a un
tal Manuel Mensaque, fabricante de ladrillos
residente en Triana, como comprador de unas
casas-hornos de cocer loza, situadas en la calle
de Ia Rosa, en el citado arrabal. Actua como
vendedor e platero Juan Aparicio, en nombre D
Isabel y D* Angeles de Rivera, su mujer y
hermana; y el precio de adquisicién del inmueble
se fijé en la cantidad de 11.000 reales de vellén;
advirtiéndose de la existencia de wn tributo
perpefto que sobre las casas posefa la Hermandad
Sacramental de la Iglesia Parroquial de Santa Ana
¥ que ascendia a 406 reales de vell6n al ario.

La transcripcion literal de la citada carta de
compraventa ¢s esta:

D°. Juan de Aparicio astista platero vecino
de esta ciudad en el barrio y collacién del
Sagrario de la Santa Iglesia de ella, como marido
¥ conjunta persona de Dofia Isabel de Rivera y
Doiia Angeles de Rivera su hermana, del propio
vecindario, y estado honeste mayor de 25 afios,
hijas y herederas legitimas de D°, Antonio de
Rivera, su padre difunto, de nuestro grado, libre,
buena y espontanea voluntad, como ciertos,
seguros, sabedores y bien informados que somos
¥ nos haltamos del derecho y accién que nos
compete, y de lo que en el presente caso debemos
hacer por haberlo bien mirado, examinado y
meditado seguin corresponde para el mejor acierto
en deliberarlo del mejor modo que podemos,
miés valido firme y subsistente, sea y por derecho
lugar haya, OTORGAMOS en favor de D°.
Manuel Mensaquez, fabricante de ladrillos,
vecino extramuros de esta ciudad en el barrio de
Triana que, cada uno de nos en voz y
representacién de su personalidad, accién y
derecho, le vendemos, cedemos, renunciamos,

traspasamos y damos en venta real para el mismo,
sus hijos y herederos y demds personas que
legitimamente en la suya y sus acciones por
cualquier causa o razén legitima representaren,
unas casas hornos de cocer loza sitas en el dicho
barrio de Triana, en la calle de la Rosa, en la
acera de mano izquierda entrando por la calle de
Santo Domingo, linde por la derecha con la calle
del Duende, por la izquierda con casas de Juan
Rodriguez y por la espalda con otras que
quedaron por fallecimiento de D°. Matfas de Soto
Saachez, procurador que fue del propio
vecindario, cuya finca es la misma que teniendo
sobre ella un tributo la Hermandad del Santisimo
Sacramento de la Real Iglesia Pamroquial de
Sra. Santa Ana de esta cindad por habérselo
dejado Juan Zardo e Inés Canela a quienes
pertenecian, importante 1500 maravedis anuvales
con cierta distribucién para invertirlos, pagaba
dicho censo D Pedro Ignacio Deigado, como
administrador de los bienes de Doiia Juana de
Fuentes, y por haber dejado de hacerlo en muchos
afios, adeudindose por esta razén crecida
cantidad de reales, ejecuté la Hermandad para
cobranza de ellos, hasta que seguidos los autos
formados en su razén y substanciados conforme
2 derecho, le fue adjudicada in solutum por
cuenta del principal, réditos y costas con el cargo
de otro tributo de 73 reales y 18 maravedis vellén
de tributo al convento de Religiosas de Nira.
Sra. del Socorro de esta misma cindad, y hecha
la competente liquidacion se devolvié el sobrante
al nominado administrador y la Hermandad tomé
posesién de la finca, quedande por este orden
duefia de elia, después de lo cual las reedificé y
pot motivos que a ello le estimularon, en Cabildo
general que se celebré en 5 de diciembre del afio
pasado de 1784, en vista de cierto memorial que
el nominado D°. Antonjo de Rivera y Ascona,
padre de los oiorgantes, present$ solicitando
tomarlas a tributo, acordé la Hermandad se
verificase la insinvada daci6n, confiriendo para
la practica de todas las diligencias concernientes
hasta el otorgamiento de la escritura
correspondiente, amplio poder y facultad a D°.
Juan Tortolero, su mayordomo que era entonces:
mediante lo cual y precedida la competente
licencia judicial a que antecedieron las
informaciones de necesidad y utilidad, el




nombrado mayordomo, usando de sus facultades
y en nombre de la Hermandad, di6 a tributo y
censo perpetuo in ficiosis, al insinwade D°
Antonio de Rivera y Azcona, padre de los
otorgantes, la casa aquf deslindada con todas
sus anexidades, sin reserva alguna, libre de
tributo, deuda, obligacidn e hipoteca, quedando
a cargo de la Hermandad y el Mayordomo que
en todo tiempo fuese de ella, caso que alguno
tuviese pagarlo y satisfacerlo a quien lo hubiese
de haber, sin que por esta razén el susodicho ni
sus sucesores en la finca tuviesen que pagar cosa
alguna, en cuyos tratos hizo la explicada dacién
&n precio y venta anual por censo irredimible de
406 reales vellon de tributo perpetuo, con varias
condiciones que aparecen de la escritura de
dacion aceptadas por el nominado D° Antonio
que se otorgd en los dias 7 de mayo, 12 del
mismo mes ¥ 15 del de junio del afio pasado de
1785 ante D°. Manuel Antonio de Zéfiga,
escribano publico que fue de este ndmero.
Después hard tiempo de 14 afios fallecié el
inginvado D°. Antonio bajo su testamento y
dltima voluntad que otorgd amte D°. Manuel
Montero de Espinosa y Colarte, escribano
publico de este mimero, en el que instituys y
nombrd por sus dnicas y universales herederas
a mi la nominada D*. Angela de Rivera y a la
insinuada D®. Isabel de Rivera, mujer legitima
de mi el otorgante, como sus hijas, mediante lo
cual quedaron segin los antecedentes
relacionados, dueifias absolutas, seiioras ¥
poseedoras de las casas hornos aqui contenidas
y deslindadas, con todas sus pertenencias y
anexidades, libres, realengas y sin ninguna
afeccién a deuda, tributo, obligacion, capellania
ni otra responsabilidad alguna como se
comprueba de la fe de cabildo que aqui se inserta,
y dice asi:

Aqui la fe de cabildo.

Y en cumplimiento de una de las condiciones
contenidas en la mencionada escritura de dacidn
reducida a que siempre que se tratase de enajenar
la finca expresada se halla de dar cuenta al
mayordomo que por tiempo fuere de la insinuada
hermandad, para que si a esta le acomode, sea
preferida a otro cualquier interesado, por el tanto

dimos aviso a D°. Francisco de Paula Gonzélez
y Roxas, mayordomo de gobierno que era de la
dicha Hermandad, en el dia 13 de mayo del
corriente aflo, noticidgndole esta venta y la
necesidad que exigia su consentimicnto para
efectuarla, a que contesid con oficio de 14 del
propio mes no tener reparo en que se verificase
con ¢l cargo del indicado tributo y bajo das
mismas condiciones de su impesicion, seglin del
mismo aparece, que aquf se inserta y €s como
sigue:

Aqui 1a fe de Cabildo (digo) la carta de pago.

De cuya finca aqui deslindada, con todas sus
anexidades, entradas, salidas, usos, costumbres,
derechos y servidumbres, sin reservacién de cosa
alguna, pueda gozar y poseer, goce y posea €l
nominado D°. Manuel Mensaquez y sus legitimos
representantes desde este dia en adelante
perpetuamente, para Siempre jamas, en
consecuencia de esta venta que le hacemos con
precio liquido de 11000 reales de velldn, que el
susodicho nos da paga y entrega ahora de presente,
de que yo ¢l infrascrito escribano publice doy fe,
porque en mi presencia y de los testigos de esta
carta, ¢l nominado D°, Manuel Mensaquez dio y
entregs a los nominados otorgantes los insinuados
11000 reales de vellén en varias monedas de ore
y plata que los compusieron, se contaron, hallaron
cavales y tecogieron en sh poder, de que nos los
referidos nos damos por pagados y satisfechos a
nuestra voluntad y damos al comprador la mas
bastante y cumplida carta de pago, que a su
resguardo y seguridad convenga; y asi mismo se
1a vendemos con el cargo de reconocer y pagar a
la citada hermandad Sacramental de la Iglesia
Parroquial de Sra. Santa Ana los mencionados
406 reales de vellén de venta y tributo perpetuo
anual y de guardar las condiciones de que consta
la escritura de imposicién, y especialmente la que
va manifestada y consta del oficio preinserto. Y
declaro que el justo precio y valor de las
explicadas casas son solamente los 11000 reales
de velln que por ellas hemos percibido y que no
valen mas, ¥ caso que mas valgan del exceso en
cualquier cantidad que sea hacemos al comprador
gracia, donacién, cesi6n y remunciacién, entera,
buena, pura, perfecta, acabada e irrevocable de
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las que el derecho llama inter vivos con las
insinuaciones competentes y renunciamos el
derecho de la insinuacidn, quinientos sueldos y
ordenamiento Real hecho en Cortes de Alcald de
Henares por el Sr. Rey D°. Alonso, con los cuatro
afios en ellas contenidos para rescindir los
contratos y reducirlos a su justo valor, con las
demids que del! caso hablan para no valernos de
ellas nunca jamas, y para desde este dia en adelante
perpetuainénte y para siempre jamas otorgamos
que nos desapoderamos, desistimos, apartamos y
separamos del derecho, accién, uso dominio,
recurso y sefiorio que a 1a indicada casa horno de
cocer loza tuvimos y nos pertenece, ¥ en todo
ello apoderamos y entregamos al nominado
contprador para que sea suyo propio y de quien
su poder y caunsa hubiere, o en sus
representaciones, personalidades y acciones
legitimamente recayere, y como tal la pueda
vender, ceder, renunciar, dar, donar, tributar,
hipotecar, permutar ¥ disponer de ella a su
voluntad, como de alhaja suya propia comprada
con su dinero, habida y adquirida con justo y
debido titulo como esta lo es, en seifial de lo cual
para el més bastante de adquisicidn le otorgo esta
escritura de venta y enajenacion piiblica, para que
a virind de ella gane y le sea dada con autoridad
judicial o sin ella la posesidn real de dicha finca,
corporal o civilmente y en el interin que no la
tomare nos constituimos por sus inguilinos
tenedores y precareos poseedores, para ddrsela
siempre y cuando nos la pidiere, la cual ganaran
y les serd dada nuevamente cuantas veces la
necesitare con solo este docemento y sin necesidad
de otro alguno, aunque se requiera. Y a la vision,
seguridad y saneamiento de esta venta en cumplida
forma nos cbligamos con los demas nuestros
bienes y reatas en tal manera que el dicho D°.
Manuel Mensaque y sus sucesores gozarin,
poseeran y disfratardn la insinuada casa homno de
cocer loza aqui deslindada quieta y pacificamente,
sin contradiccién de persona alguna ¥ si sobre
ello pleitos o demandas se le movieren y costos
se le recrecieren, Riego que nos conste 0 a NUSSHOS
representantes, dentro de los tres dias primeros
de como seamos citados saldremos a la voz y
defensa de todos ellos y los seguiremos a nuestra
propia costa por todos sus trasmiles, recursos y
sentencias hasta fenecerlos y restituir fintegramente

al Mensaque ¢ a los suyos a la posesién que
antes tenian, aunque haya pasado a tercero
asiedores. Pero si asi no se verificase por que la
casa o parte de ella fuere declarada a favor de
algén legitimo interesado, luego de como se
realizase el defato de saneamiento, devolveremos
al Mensaquez o sus sucesores el precio de esta
venta o respectiva parte, con més 10s costos, dafios
¥ perjuicios que se le hayan originado y més
aumento que la finca tuviere, todo ello en esia
ciudad llanamente y sin pleito en una sola paga
puesto de nuestra costa y riesgo en las casas de
su morada, en la misma especie de moneda
metdlica de plata y oro que lo hemos recibido,
pOr que consentimos se nos pweda ejecutar en
virtud de esta escritura y el juramento de quien
sea parte actura (sic) legitimado para ello, sin
otra prueba aunque se requiera, de que le
relevamos. ¥ yo el nominado D° Manuel
Mensaques gue presente fui al otorgamiento de
esta escritura, habiéndola oido y entendido toda
¢lla desde su principio a fin otorgo que la acepto
entera y cumplidamente, y et su consecuencia
recibo compradas a los nominados vendedores
las casas horno de cocer loza en esta escritura
deslindadas en el precio designado, v a més con
el cargo de reconocer y pagar anualmente z la
Hermandad Sacramental de la Iglesia Parroquia
de Sra. Santa Ana de Triana los 406 reales de
vellén que sobre ella estdn impuestos y situados,
¥ a guardar y cumplir todas ¥ cada una de las
condiciones con que se impuso y situd, de que
declaro soy sabedor y en especial 1a de preferir a
la Hermandad en caso de enajenarla en la forma
prescrita, obligindome en debida forma a sacar
en paz y salvo de todo ello a los nominados
vendedores y sus sucesores de la responsabilidad,
gravamen y cargo del explicado tributo vy sus
condiciones. Y a la paga, firmeza y cumplimiento
de cuanto aqui se contiene, que todos los
otorgantes recibimos por sentencia definitiva de
Jjuez competente, consentida y pasada en autoridad
de cosa juzgada. Obligamos nuestros bienes y
rentas presentes y futuros con poderio a justicias
competentes, contrato ejecutorio y renunciacién
de las leyes de nuestro favor en forma, e yo la
dicha D" Angela de Rivera renuncio las del
Emperador Gestionan, el Veleyano y demds del
favor de las mujeres, de cuyo efecto fui advertida




por el infrascrito escribano y todos renunciamos
la que prohibe la general renunciacién en forma.
En testimonio de lo cual asf lo otorgamos en
Sevilla a 13 de octubre de 1802. Y los referidos
a quienes yo el escribano doy fe conozco asi lo
dijeron, otorgaron, firmaron D®. Juan Aparicio, el
comprador, y por D*. Angela de Rivera que
manifesté no saber escribir lo hace a sus ruegos
uno de los testigos que fueron D°. Rafael

Palomine, D°. Francisco Maria Mercier y D°. Blas
Robles y Escudero, vecinos de esta ciudad.

Archivo de Protocolos Notariales de Sevilla.
Oficio n® 23.

Legajo n® 16.495.

Afio: 1802,

Folios: 380r / 397y,
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SANTIAGO SEBASTIAN (1931-1995)

En cierta ocasién Paul Valéry escribié que «queda de un hombre lo que hacen pensar
su nombre y las obras que hacen de ese nombre un signo de admiracién, de odio o de
indiferencia». Cuando se extienda la triste noticia de la desaparicion del profesor aragonés
no serd, precisamente, indiferencia lo que produzca en las mentes de quienes la reciban.

Hace veinte afios los jovenes licenciados que nos estrendbamos en la Hisioria del arte
sablamos de la existencia de una revista de iconologia y simbolismo llamada Traza y Baza quie.
desde Palma de Mallorca y dirigida por Santiago Sebastidn, introducia aires de renovacion
en la historiografia artfstica espafiola. Acogida en un principio con desdén y hasta con sorna
por la escuela formalista, en poco tiempo se impuso ante los que preferian ignorarla,
significando un cambio de rumbo en la metodologia nacional tradicional. Afios después, los
continuos Coloquios de la Fundacién Universitaria Espafiola, la creacién del Instituto de
Estudios Iconogrdficos Ephialte de Vitoria y la actividad de sus discipulos Jestis Gonzdlez de
Zdrate y Pilar Pedraza son buena prueba de los frutos producidos por las ideas de aquella
sencilla, interesante ¢ innovadora revista.

Discipulo de don Diego Angulo, trabajé en el Instituto Diego Veldzquez del Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, en la Universidad de Heidelberg con Erwin Palmy
en la de Yale con George Kubler. Tras pasar varios afios como profesor de la Universidad del
Valle de Cauca en Cali (Colombia) donde nacieron sus cuatro hijos, a su regreso d la patria
Santiago Sebastidn se convirtid en el principal americanista espaiiol después de Angulo y
Marco Dorta, ensefiando sucesivamente en las Universidades de Barcelona, Palma de
Mallorca, Crdobay Valencia. No obstante, sus frecuentes cursos en la Universidad Nacional
Autonoma de México y su participacién en casi todos los Cologuios del Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM aleccionaron a distintas generaciones de estudiosos y
estudiantes mexicanos, que pueden considerarse también discipulos suyos.

Trabajador infatigable, su profusa produccion bibliogrdfica serd objeto de consulta
ne solo por los que estudien el Renacimiento y Barroco en Espafiay América sino también por
los medievalistas a quienes dedicd un par de obras en las que editd los textos preciosos de
Durandus y el Fisiélogo atribuido a San Epifanio.

«Festina lente» era el «motto» flanqueando a la sierpe ensartada en una flecha que
figuraba en el membrete de sus cartas de la Sociedad Espaifiola de Emblemdtica. Tan
apasionado de los emblemas y jeroglfficos, hizo suyo el lema que Suetonio atribuyé al
emperador Augusto, no dilatar nada, el despacio pero sin pausa goethiano que también
practicé Leonardo. «Festina lente». Apresirate lentamente. No dejes nada para mariana.

Finalmente, si hemos de dar una imagen cabal del profesor que se nos fue, ésta se
resume brevemente en la de un humanista, un hombre generoso y bueno. Por desgracia, suvida
legd a sufin. Y toda su inmensa obra no nos consuela sino que extraiiamos su presencia, pues
como decia Ortega: «Cada hombre tiene unamisién. Donde estdmi pupila no estd otra. Somos

insustituibles. Somos necesarios.»
Rafael Comez
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