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Presentacion

MARIA DEL MAR ALBERO MUNOYZ.

El patrimonio religioso ha de ser comprendido como una expresién compleja
de la cultura material, vinculada de forma estrecha a los mecanismos institucio-
nales que han articulado histéricamente la vida espiritual y ceremonial de las
comunidades. Su estudio permite acceder a un universo donde las formas artisticas
se integran en estructuras de representacién cuidadosamente construidas, que
respondieron a necesidades de afirmacién doctrinal, consolidacién de la autoridad
eclesidstica y definicién simbdlica del espacio sagrado.

Los objetos liturgicos, las arquitecturas devocionales y las imdgenes que pobla-
ron los templos no fueron concebidos de manera aislada. Su presencia responde a
programas que, con mayor o menor elaboracién, combinaron sensibilidad artis-
tica, sentido funcional y voluntad de perduracién. La relacién entre forma, uso y
contexto resulta clave para interpretar estos bienes como testimonios activos de
los discursos visuales generados en el interior de la Iglesia, tanto en su dimensién
teoldgica como en su expresién publica. Desde esta perspectiva, el andlisis del
patrimonio sacro requiere una aproximacion atenta a las circunstancias histdricas,
a los agentes que intervinieron en su creacién y a los modos de recepcién que
han condicionado su fortuna critica. El historiador del arte encuentra aqui un
campo especialmente fértil, donde confluyen los estudios sobre imagen, liturgia,
patrocinio y territorio, y donde el conocimiento del pasado puede proyectarse
sobre las politicas patrimoniales del presente.

El volumen Coreografias de lo Sagrado: estrategias de representacion en el
patrimonio religioso espariol se articula en torno a la idea de que la produccién,
destruccién, conservacion y resignificacion del arte sacro no pueden entenderse
como episodios aislados, sino como fragmentos de una cartografia en la que las
interacciones entre imagen y contexto determinan el alcance de sus significados.
El expolio de bienes eclesidsticos en periodos de convulsién, las campanas de
restauracién impulsadas en distintas coyunturas y la incorporacién de objetos
sagrados a espacios museograficos responden a una misma légica, en la que las
transformaciones del patrimonio obedecen a dindmicas politicas, econdémicas
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y sociales. En este marco, la devastacién del ajuar litirgico de la Catedral de
Almerfa durante la Guerra Civil espafola y los esfuerzos emprendidos para su
restitucion ilustran la compleja relacién entre conservacion y fragilidad, en la que
la condicién material de estos objetos, lejos de ser una mera evidencia de su vul-
nerabilidad, revela su capacidad para vehicular ideologfas y situarse en el nicleo
de procesos de reconfiguracién del imaginario colectivo. De manera andloga, el
ejemplo de Lorca, analizado por David Francisco Torres del Alcdzar, ejemplifica
la recuperacién del patrimonio religioso en un entorno urbano donde convergen
conservacién y reactivacion cultural. La rehabilitacién de la antigua iglesia de
Santa Maria la Mayor y su transformacion en un espacio museografico dedicado
a la memoria medieval de la ciudad han permitido no solo la salvaguarda de un
bien sacro despojado de su funcién original, sino también su resignificacién como
ntcleo de interpretacién y difusién del legado histérico de Lorca. En este proceso,
la interaccién entre patrimonio, identidad local y estrategias de revitalizacién
urbana ilustra cémo el arte sacro trasciende su dimensién littirgica para convertirse
en vehiculo de transmisién histérica y cohesién comunitaria.

Ciertamente, la patrimonializacion del arte sacro ha estado sujeta a las modu-
laciones impuestas por los marcos normativos que han regulado su custodia, su
circulacién y su destino a lo largo del tiempo. La integracién progresiva de bienes
eclesidsticos en el dmbito institucional, ejemplificada por la iniciativa emprendida
en Alicante en 1846, inscribe este legado en un sistema de gestién en el que la
mediacién entre la materialidad del objeto y su resignificacién cultural responde
a criterios que han evolucionado conforme a los discursos ideolégicos de cada
época. En este contexto, la restauracién del templo catedralicio murciano, como
consecuencia de catdstrofes como el incendio de 1854 o la desestructuraciéon
del patrimonio sacro en Mula tras la Guerra Civil no es solo el reflejo de pérdi-
das irreparables, sino también la manifestacién de un proceso de reescritura del
lenguaje visual del culto. La sustitucién de unos elementos por otros responde a
la necesidad de redefinir los c6digos de sacralidad y sus condiciones de percep-
cién, transformando la experiencia estética y ritual de las comunidades que han
interactuado con estos espacios y objetos.

En el 4mbito de la iconografia religiosa, el estudio de Cristébal Belda Navarro
en torno a la devocién a la Santa Cruz y a la evolucién del Christus Patiens ofrece
claves esenciales para desentrafiar la gramdtica visual del sufrimiento como fun-
damento de la sensibilidad religiosa de amplios sectores de la sociedad histérica.
Su andlisis permite reconstruir el entramado teolégico y emocional en el que se
inscribe la imagen del mdrtir, cuya corporeidad lacerada se convierte en ndcleo
irradiador de significados y en vértice de un sistema de representacién en el que
confluyen doctrina, culto y emocién.

En consonancia con esa lectura simbdlica del cuerpo como portador de ver-
dad espiritual, la investigacién de Garcia Zapata y Pérez Sdnchez sobre el patri-
monio suntuario y devocional de Caravaca de la Cruz evidencia el papel que la
materia, sabiamente dispuesta, ha desempenado en la formulacién de discursos
eclesidsticos. La riqueza de los ajuares sagrados, lejos de limitarse a su funcién
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ornamental, ha operado como instrumento de legitimacién, como reflejo visible
de la magnificencia litdrgica y como signo eficaz de persuasién ideoldgica. La
relacién entre el esplendor de los objetos litdrgicos y su funcién en la consolida-
cién de una identidad colectiva no puede desligarse de los procesos histéricos que
condicionaron su produccién, su uso y su posterior patrimonializacién.

En esta linea de indagacidn, el examen de los vestigios devocionales de Puente
Genil por parte del profesor Rivas Carmona ha contribuido a poner en evidencia
los limites de una historiografia centrada exclusivamente en el documento escri-
to. La relectura de aquel legado, apoyada en el contacto directo con las obras,
en la observacién de sus técnicas, alteraciones y desplazamientos, ha propiciado
no solo la revisién de cronologias y atribuciones, sino también la consolidacién
de una metodologia en la que la materialidad se convierte en punto de par-
tida para una comprensién mds precisa de los objetos como huellas vivas del
tiempo y de la devocién.

Este volumen acoge, ademds, aportaciones que iluminan episodios apenas
transitados por la historiografia del arte sacro. Miguel Lépez Alcdzar, en su estu-
dio sobre la escultura murciana entre los siglos XIX y XX, rescata del olvido la
obra de escultores que, apartados de los focos de reconocimiento, contribuyeron
de manera decisiva a la reconfiguracién del imaginario religioso en la Regién
de Murcia. A su vez, el articulo de Ignacio José Garcia Zapata y Alvaro Pascual
Chenel sobre la serie de la Vida de la Virgen de Mateo Gilarte, pintada para la
Congregacién de Caballeros Seculares del Colegio de San Esteban de Murcia,
se erige en ejemplo paradigmdtico de cémo la recuperacién de documentacién
inédita permite trazar los caminos del arte sacro tras la expulsién de los jesuitas.
La minuciosa reconstruccién del destino de estas pinturas, desde su concepcién
barroca hasta su dispersién contempordnea, arroja luz sobre los mecanismos de
circulacién, apropiacién y resignificacién de conjuntos devocionales profunda-
mente enraizados en la vida espiritual de las ciudades. En la misma direccién se
sittia el andlisis de José Miguel Lépez Castillo sobre la presencia de Francisco
Salzillo en la Exposicién Iberoamericana de Sevilla de 1929, que documenta con
precisién el modo en que el legado del maestro barroco fue instrumentalizado
como emblema de identidad regional en el marco de una politica cultural que
aspiraba a redefinir los imaginarios colectivos desde una memoria con voluntad
de permanencia. Desde el terreno especifico de la conservacién, el estudio dedi-
cado a la técnica del marouflage abre nuevas vias para pensar la relacién entre
procedimiento pictdrico y duracién del soporte, al tiempo que permite replantear
la historia de los ciclos monumentales como relatos atravesados por las légicas del
deterioro y la restauracién. A ello se suma la investigacién centrada en el ajuar del
Monasterio de San Jer6nimo de Granada, cuyos avatares, desde la Desamortiza-
cién hasta las actuales estrategias de recuperacién, ilustran de manera ejemplar
las complejas dindmicas de pérdida, trénsito y resignificacién que han afectado
al patrimonio sacro en la historia contempordnea.

En definitiva, este libro —resultado del proyecto de investigacién «De la Des-
amortizacién a la Auto-Desamortizacién: de la Fragmentacién a la Proteccién y
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Gestion de los Bienes Muebles de la Iglesia Catdlica. Narracion desde la Periferiar,
desarrollado a lo largo de cuatro afios— configura un cuerpo de estudio orientado
a comprender las transformaciones del patrimonio religioso en el contexto de
los procesos de secularizacién, desplazamiento y reordenacién institucional. La
combinacién de fuentes documentales, vestigios materiales y metodologfas histo-
riograficas ha permitido construir un marco analitico s6lido desde el que abordar
los bienes eclesidsticos en relacién con su funcién, su significacién histérica y su
trayectoria dentro de la cultura visual y material.

Lejos de tratarse de testimonios inméviles de un pasado clausurado, los objetos
y espacios analizados se insertan en un sistema de representacién donde convergen
la estética, la ideologfa y la memoria. Su estudio ofrece claves para entender las
formas cambiantes en que la sociedad ha gestionado su herencia sagrada, en un
equilibrio constante entre conservacidn, reinterpretacién y resignificacion.

Maria del Mar Albero Mufioz
Profesor Titular de Historia del Arte
Universidad de Murcia

Murcia, Semana Santa 2025
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La serie de la vida de la Virgen
de Mateo Gilarte en San Esteban
de Murciay sus vicisitudes tras
la expulsion de los jesuitas

The cycle of the Life of the Virgin by Mateo Gilarte in San Esteban of Murcia
and its vicissitudes after Jesuits expulsion

IGNACIO ]()SE GARCIA ZAPATA Y ALVARO PASCUAL CHENEL
UNIVERSIDAD DE MURCIA Y UNIVERSIDAD DE VALLADOLID

Abstract: The Life of the Virgin series, painted by Mateo Gilarte in 1651 for the
Congregation of Secular Knights of the Assumption, located at the Jesuit College of
San Esteban in Murcia, is one of the artist’s most important and well-known works.
This article presents new information about the transfer of the paintings to Madrid
after the expulsion and suppression of the Jesuits, based on previously unpublished
documents from the Historical Archive of the Society of Jesus in Alcald de Henares.

Keywords: Expulsion; Mateo Gilarte; Jesuits; St. Stephen of Murcia; Life of the
Virgin.
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Los procesos de desamortizacién y dispersién de bienes eclesidsticos en Espafia
que se dieron durante el siglo XIX encuentran su precedente mds inmediato en
1767, con motivo de la expulsién de la Compania de Jests y la apropiacién de
sus posesiones. En efecto, la exclaustracién jesuita ordenada por Carlos III con-
llevé la gestién del vasto patrimonio mueble e inmueble que la orden habia ido
configurando en todos los territorios de la monarquia hispdnica. Esta titdnica
tarea supuso la necesaria organizacién de una estructura administrativa capaz
de darle una solucién a los colegios e iglesias, asi como a sus dotaciones y ajuares.
En este sentido, se configuré en cada ciudad un ente formado por autoridades
municipales y diocesanas que, siguiendo las directrices marcadas por el estado,
se ocuparon de revisar cada edificio, inventariar sus bienes y distribuirlos segiin
los criterios e indicaciones que se fueron estableciendo’.

El Colegio de San Esteban d e Murcia

Desde mediados del siglo XVI hasta los primeros anos del Setecientos,
la Compania de Jests consolidé su presencia en los principales nicleos urbanos
del Reino de Murcia. Establecieron colegios en enclaves clave como Murcia,
Cartagena, Caravaca de la Cruz, Lorca y Hellin, fortaleciendo asi su influencia
en el dmbito educativo y religioso*. Sin embargo, fue en la capital del reino don-
de su presencia resulté mds significativa, gracias a la fundacién del Colegio de
San Esteban y su iglesia. Esta institucién nacié por iniciativa del obispo Esteban
de Almeida, quien obtuvo la autorizacién del propio fundador de la orden para
establecer un colegio jesuita en Murcia. Su construccién, desarrollada entre 1555
y 1569, dio lugar a un centro de formacién de gran relevancia. A este primer
establecimiento se sumé posteriormente el Colegio de la Anunciata’.

Son muchas las publicaciones que se ocupan del estudio del patrimonio erigido por la Compania de Jestis en Espafia,
de modo que es imposible mencionar aqui todas ellas, sirvan de ejemplo, por su proximidad geogréfica, algunos casos
del levante peninsular, de Castilla La-Mancha y de Andalucia, véase: P GARCIATROBAT; £/  patrimonio de los jesuitas
en Valencia y su desamortizacion. Valencia, 1999; Las temporalidades de los jesuitas: la expulsion y ocupacion de sus bienes
en el Reino de Vilencia (Tesis doctoral). Universidad de Valencia, Valencia 1989; D. MARTIN LOPEZ, “La historia de
una comunidad religiosa a través del patrimonio: el caso de los Jesuitas de la Provincia de Cuenca’, en E. HIGUERAS
y B. LOPEZ (coords.), La diddctica de la historia a través del patrimonio de la provincia de Cuenca. Cuenca, 2019, pp.
231-240; “El patrimonio pictérico de los jesuitas expulsados de la provincia de Toledo”, en I. FERNANDEZ et alt.
(coords.), Memoria de la expulsion de los jesuitas por Carlos III. Madrid, 2018, pp. 337-348; D. SUAREZ QUEVEDO,
“Escritura de la fundacién y dotacién de la iglesia y casa profesa de los jesuitas de Toledo”. Anales toledanos n® 27 (1990),
pp. 135-154; M.S. GOMEZ NAVARRO, “Sélo unos pocos afios antes de la expulsién: patrimonio de los jesuitas
cordobeses a mediados del siglo XVIII”, en W. SOTO (coord.), Los Jesuitas en Andalucia: estudios conmemorativos del
450 aniversario de la fundacion de la provincia. Granada, 2007, pp. 288-308; M. FERNANDEZ ROJAS, Patrimonio
artistico de la Compariia de Jesiis en Sevilla (1554-1767). Sevilla, 2020; S.J. FERNANDO GARCIA GUTIERREZ,
“Patrimonio Artistico de la Provincia de Andaluctfa de la Compania de Jests”, en La huella de los jesuitas en Granada.
Del Colegio de San Pablo a la Facultad de Teologia. Granada, 2014, pp. 119-152 y C.A. MARTINEZ TORNERO,
Carlos I y los bienes de los jesuitas. La gestion de las temporalidades por la monarquia borbénica (1767-1815). Alicante,
2010.

2 M.ARNALDOS PEREZ, Los jesuitas en el Reino de Murcia (apuntes histdricos). Murcia, 1975 e 1. ]. GARCIA ZAPATA,
“Noticias artisticas de la Iglesia de la Compaia de Jestis en Cartagena: de la fundacién a la exclaustracién”, en M.
PEREZ SANCHEZ y M. M. ALBERO MUNOZ (coords.), £ provecho de la ilustracion nacional. Tradicion, ruptura
y renovacién en el patrimonio conventual espariol. Valencia, 2023, pp. 72-83.

3 C.GUTIERREZ-CORTINES CORRAL, La Iglesia y el Colegio de San Esteban de Murcia. Murcia, 1976y Renacimiento
y arquitectura religiosa en la antigua didcesis de Cartagena: Reyno de Murcia, Gobernacion de Oribuela y Sierra del Segura.
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Ignacio José Garcia Zapata y Alvaro Pascual Chenel

El Colegio de San Esteban pronto se convirti6 en el epicentro del cono-
cimiento humanista en la capital del reino. Alli se impartian disciplinas como
teologfa, escoldstica, escritura, gramdtica y filosofia, lo que lo convirtié en el
principal referente educativo de la época. Entre los documentos conservados de su
historia destaca el inventario elaborado con motivo de la expulsion de los jesuitas,
en el que se registré la valiosa biblioteca que albergaba el colegio. Esta extensa
coleccién bibliogréfica, compuesta por obras de diversas materias, constitufa la
base del modelo educativo jesuita, proporcionando a los alumnos una formacién
integral y complementando la educacién del clero*.

Cuando se decreté la expulsién de la Compania de Jesus, las autoridades
de Murcia decidieron reasignar el uso de sus edificios. Asi, el Colegio de San
Esteban fue transformado en la sede del Real Hospicio y Casa de Misericordia,
manteniendo su iglesia en funcionamiento para cubrir las necesidades espiri-
tuales del hospicio. Como resultado de esta conversidn, se permitié que algunos
ornamentos y alhajas permanecieran en el templo. Por su parte, el Colegio de la
Anunciata pas6 a desempefar una funcién educativa distinta, convirtiéndose en
una escuela de primeras letras, latinidad y retérica, donde los maestros disponian
de habitaciones para su residencia’.

Los bienes de los jesuitas de Murcia tras su exclaustracion

Una vez expulsados los miembros de la orden y tomados sus inmuebles, la
junta de temporalidades nombrada para hacerse cargo de estas posesiones y darles
una salida, se constituy? e inicid, siguiendo siempre las premisas enviadas desde
la corte, la relacién de los bienes muebles que dotaban el colegio y el templo de
San Esteban. El inventario minucioso de los bienes, alhajas, ornamentos y mobi-
liario litdrgico pertenecientes a la Compania de Jests se llevé a cabo los dias 25
de octubre y 3 de noviembre de 1769. Esta labor respondia a la disposicién real y
a las instrucciones especificas dictadas al respecto, las cuales establecian que las
alhajas de sacristias e iglesias debian ser registradas con la presencia de determi-
nadas autoridades. Se exigia, ademds, que este proceso se realizara con el respeto
y la solemnidad adecuados, evitando cualquier acto que pudiera interpretarse
como irreverente o contrario a la religion.

Durante esas jornadas, la sacristia del colegio jesuita acogié a los responsables
designados tanto por la administracién civil como por la eclesidstica para gestionar
la apropiacién de los bienes de la orden. En lo referente al reparto de ornamentos y
alhajas, asisti6 don Juan Garcfa, cura propio de la iglesia parroquial de la Catedral
de Santa Maria, quien, en representacion del obispo —ausente por causa justifi-

Murcia, 1987, pp. 491-514.
4 M.V.JATIVA MIRALLES y C. HERRERO PASCUAL, “La biblioteca de los jesuitas de Murcia (siglos XVI-XVIIL)”.
Téjuelo: Revista de ANABAD Murcian® 7, (2007), pp. 19-25y La biblioteca de los jesuitas del Colegio de San Esteban de
Murcia. Murcia, 2008.
M. T. LOPEZ GARCIA, “Aproximacién a la gestién municipal del Real Hospicio y Casa de Misericordia de Murcia
en el dltimo tercio del siglo XVIII: las temporalidades de los jesuitas”, en E J. Campos (coord.), La Iglesia espariola y
las instituciones de caridad. Madrid, 2010, pp. 427-452.

vt
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cada y habiendo delegado en él sus funciones—, se encargé de la separacién de
los objetos de culto. Lo acompafiaba el notario episcopal. A su llegada al colegio,
se encontraron con diversas figuras clave en la administracién local y religiosa:
don Alberto Suelbas, intendente corregidor de la ciudad y el reino; don Juan José
Mateos, candnigo de la catedral, y don Joaquin Saorin, ambos comisionados por
la junta municipal de temporalidades; don Pablo Franco, presbitero y capellin
del Real Hospicio; y don Diego Antonio Calleja, secretario del Concejo.

El inventario realizado documenta con precisién el conjunto de bienes que
albergaban tanto el colegio como su iglesia, registrando esculturas, pinturas,
ornamentos, mobiliario... etc. Légicamente, las imdgenes reflejaban la espiri-
tualidad jesuita, partiendo de sus propios santos, como San Ignacio de Loyola,
San Francisco Javier o San Francisco de Borja, hasta devociones que marcaron
su identidad, como la Virgen de la Luz y la Virgen del Socorro. No obstante, la
atencién de la junta de temporalidades se centré en las alhajas de oro y plata, que
debian de ejecutar su divisién en funcién de su uso, dejando o dindole un nuevo
destino a aquellas piezas relacionadas con el culto divino y, requisando aquellas
prescindibles para su venta o fundicién®.

El ciclo pictdrico de Mateo Gilarte para San Esteban de Murcia

La serie de la vida de la Virgen, realizada por el pintor barroco Mateo Gilar-
te en 1651, constituye un conjunto significativo de la pintura religiosa del siglo
XVII en Espafia. Encargada por la Congregacién de Caballeros Seculares de la
Asuncién que tenia su sede en el colegio jesuitico de San Esteban de Murcia,
constaba en origen de catorce lienzos, trece pintados por Gilarte y otro mds de
gran tamafo, el de la Asuncién, por Juan de Toledo. Con este pintor volveria a
colaborar de hecho Gilarte en la realizacién conjunta del lienzo de la La batalla
de Lepanto, pintado entre 1663-1666 para la confradia del Rosario (a la que el
propio Gilarte pertenecia desde 1660) en la capilla homénima de la iglesia de
Santo Domingo de Murcia’.

Todos los cuadros estin firmados por el artista. Ademds, el del Nacimiento de
la Virgen, incluye una inscripcién que nos ofrece mds detalles de su encargo en
1651 por parte de Bernardo de Salafranca y Zuniga, ilustre personaje, regidor de la
ciudad y miembro de la congregacién (Idm. 1). Los lienzos permanecieron in situ
hasta que tras la expulsién de los jesuitas en 1767 fueron enviados a Madrid —en
fecha y circunstancias que ahora pueden determinarse— y depositados en San
Francisco el Grande. Tras la desamortizacién pasaron al Museo de la Trinidad y
de ahi al Prado, para ser dispersados en varios depdsitos provinciales a finales del
siglo XIX. En la actualidad se conservan nueve, todos pertenecientes al Museo
del Prado aunque estin depositados en otras instituciones como la Diputacién
Provincial de Albacete (Los Desposorios de la Virgen) o 1a Universidad de Barcelona

6 LJ. GARCIA ZAPATA, “Imégenes, alhajas, ornamentos y mobiliario de la Compania de Jestis en Murcia. Inventario
y distribucién de sus bienes tras la expulsion de 1767”. Imafronte n° 28 (2021), pp. 1-26.

7 J. C. AGUERA ROS, Un ciclo pictdrico del 600 murciano (La Capilla del Rosario). Murcia, 1982.
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Lam. 1.- MATEO GILARTE, El nacimiento de la Virgen (1651). Museo de Bellas Artes de Murcia
(Deposito del Museo Nacional del Prado). (Fotografia del Museo del Prado).

(Adoracion de los Pastores'y La Virgen con la Magdalena y San Juan); asi como en
varios museos como el de Huesca (La Virgen de la Expectacion'y La Presentacion
de Jesiis en el Templo), Gerona (Trdnsito de la Virgen y Adoracion de los Reyes
Magos), Ciudad Real (La Presentacion de la Virgen en el Templo), o el Museo de
Bellas Artes de la propia ciudad de Murcia (Nacimiento de la Virgen). En Oviedo
estuvieron E/ Bautismo de la Virgen y la Inmaculada; y en Alcald de Henares la
Anunciaciony la Visitacidn. Sin embargo, estos cuatro lienzos restantes, asi como
el de Asuncién estin en paradero desconocido o perdidos desde la Guerra Civil. *.

Envio de las pinturas de Gilarte a Madrid

Tal y como se ha senalado, la documentacién conservada en el archivo histé-
rico de la Compania de Jesus de Alcald de Henares ofrece las claves para conocer
qué sucedid con este conjunto que se encontraba en la capilla de la congregacion

8 A.PEREZ SANCHEZ, “Mateo Gilarte, un casi zurbaranesco”. Archivo Espariol de Arte, n° 146, pp. 139-157; ]. C.
AGUERA ROS, “Fuentes documentales para el estudio de Mateo Gilarte”, Anales de la Universidad de Murcia XL, n°
3-4, 1981-1982 (1983), pp. 217-243; J. C. AGUERA ROS, Pintores y pintura del Barroco en Murcia, Murcia, 2002,
pp- 301-358.
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Flanta del Colegio & Iglesia de San Esteban

| Facristid

Lam. 2.- Plano del Colegio de San Esteban de Murcia (Fotografia de Regmurcia).

de caballeros de la Virgen de la Asuncién (Idm. 2y 3)°. Los documentos sefialan
un total de dieciséis obras que fueron requeridas varios anos mds tarde de la
expulsién, concretamente en 1774, por parte de Joseph Payo Sanz, secretario de
cdmara del consejo extraordinario y de las que se sabe, gracias a los documentos
mencionados, cémo y quienes fueron los responsables de llevarlas hasta Madrid.
Es decir, todo el proceso de traslado desde Murcia hasta Madrid, donde aca-
baron ingresando en San Francisco el Grande vy, tras varias décadas, formando
parte de los fondos del Museo del Prado, para finalmente distribuirse por varios
museos del estado espanol.

Todo comienza con una misiva de Manuel Ventura Figueroa, una de las
personas de confianza de Carlos 11, quien escribe el 25 de noviembre de 1774 al
corregidor de Murcia, Joaquin Pareja y Obregén. En esta misiva le informa de
que ha tenido conocimiento de la existencia en una capilla del antiguo colegio
jesuita de San Esteban, concretamente en la de la congregacién de nobles, de una

Dicha capilla constaba de dos grandes espacios y se ubicaba en el dngulo superior derecho del claustro principal, es decir,
no se encontraba dentro del templo. En la actualidad la comunicacién entre ambos espacios, que podrian interpretarse
como una sacristfa y la capilla propiamente dicha, ha sido tapiada y la funcién ha experimentado notables cambios.
La parte delantera se corresponde con una de las principales salas de recepcién del Palacio de San Esteban, mientras
que la otra ha estd destinada a almacenamiento.
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Lam. 3.- MATEO GILARTE, El transito de la Virgen (1651). Museo de Arte de Gerona (depdsito
del Museo Nacional del Prado). (Fotografia del Museo Nacional del Prado).

serie de cuadros, entre ellos los de la vida de la Virgen. Sin mediar mayores datos
ni hacer ningtn tipo de valoracién, dispone que dichas pinturas sean remitidas
inmediatamente y con sumo cuidado a Joseph Payo Sanz, juez comisionado de
las temporalidades y escribano de cdmara del Consejo Extraordinario. El corre-
gidor daba cuenta cuatro dias mds tarde de haber recibido la orden y de iniciar
presto la remesa con todas las atenciones que Ventura habia sefalado para evitar
cualquier dafio a las imdgenes ™.

El 1 de febrero de 1775 se remitieron a través del mencionado Payo y de
Juan Segarra, galerero del Campo de Cartagena, en dos carruajes «las diez y
seis pinturas que contienen la vida de N™ §™ y las demds que se hallaban en la
capilla interior» (Iim. 4), ajustado el porte en 546 reales. Dada la amplitud y las
dimensiones del conjunto no pudieron ir en cabalgaduras, tomdndose todas las
medidas posibles para evitar danar las obras durante el transporte. Dichas pintu-
ras, segln especifica el memorial de 5 de febrero de Pareja, habian sido tratadas
por un facultativo quien habia sefialado que era mejor no desclavar los lienzos de
sus bastidores, sino mds bien era correcto afianzarlos para que no se lastimasen.

10 Archivo Histérico de la Comparifa de Jestis en Alcald de Henares, Estante 2, Caja 63, Legajo 3, Inventarios de los

Colegios y Casas sobre las alhajas, pinturas y libros que hubo en ellos (entre ellos Murcia).
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Lam. 4.- Vista parcial de la Capilla de la Congregacion de Caballeros de la Virgen de la
Asuncion (Fotografia de Ignacio José Garcia Zapata).

Tan solo se desclavé y enroll6 el lienzo del retablo de la capilla, el de la Asuncidn,
por no poder ir de otra forma dadas sus dimensiones, pero «bien empacado para
que no se maltrate». Ofreciéndonos también algiin dato sobre su estado de con-
servacion, pues al parecer tenia ya algunos dafos anteriores. Acompafaban a las
pinturas sus pesados marcos, quince hechuras de madera negra y otra mds, la
del retablo, dorada. Nos informa asimismo que los marcos fueron desmontados
por su tamafo y peso, asi como del elevado costo del envio por lo que se espera
instrucciones para proceder o no al mismo. Sobre este asunto no hay mds noticias
en la documentacién, con lo que desconocemos qué fue finalmente de los marcos.

En las cartas se alude siempre a dieciséis pinturas, especificindose Ginicamente
las de la serie de la vida de la Virgen y la Asuncién. De tal modo que descono-
cemos con exactitud cudl eran los temas de esas «otras» dos que completarian el
envio, y si también eran de Gilarte. Tal vez podria tratarse de la Virgen Maria en
un paisaje’y El Buen Pastor, del Museo de Bellas Artes de Murcia. Ambos lienzos
proceden también del colegio de San Esteban donde formaban conjunto en su
emplazamiento original en la escalera de la Casa de la Misericordia. Los cuadros
aparecen citados por primera vez en el inventario de los fondos del museo en 1872.

Conclusiones

Hasta el momento se desconoce qué motivé esta peticidn, que quizds fuera
debida a un requerimiento meramente personal de Ventura o, incluso, del propio
conde de Floridablanca, quien pudo conocer la capilla durante su juventud y
ejercer su poder o influencia para traer las pinturas a Madrid, o tal vez, estuvie-
ra motivada por los problemas ocasionados con las pinturas denominadas «de
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las mejores» del Colegio de Santiago y San Pablo de Granada situadas en otras
dependencias fuera de la iglesia. En este caso, el mismo Joseph Payo requeria a
la junta de temporalidades de Granada en 1769 la suspensién de la venta de las
pinturas, debiendo recuperarse aquellas ya perdidas y remitirlas todas a Antonio
Ponz para que las reconociera, labor que ya habia hecho previamente el pintor
granadino Luis Sdnz Ximenez, quien destacé la presencia de varios lienzos ita-
lianos, otros de Juan de Sevilla, de Benito Blanes, de Atanasio Bocanegra y de el
Greco, segtin su estimacion.

Ciertamente, y en ello venimos trabajando, son muchas las relaciones de
pinturas que se enviaron a Madrid, con tasaciones realizadas por pintores locales,
quienes, bajo su criterio, advertian del valor o no de la pinacoteca jesuita. En el
caso de que este evaluador no detectara nada de valor la coleccién pictérica se
ponia a la venta. Asi sucedié en Lorca, donde el pintor local Jaime de Campos
consideré que todas las pinturas apreciadas eran de corta calidad y que por ese
motivo les daba un precio tan bajo para su subasta. Ante los cuestionamientos por
esa tasacién inferior tuvo que reformular la valoracién que hizo de un segundo
lote, donde ya senalo que, por ejemplo, el cuadro grande de Animas Benditas
que estd en el refectorio es de especial dibujo y pastosidad de colorido, aunque
desconocia a su autor. Si apuntaba la autoria de otros lienzos, como el de un San
Francisco Javier y un San Ignacio, realizado por otros maestros locales, Balta-
sar Martinez y Mufioz.

19



El marouflage en la pintura
mural de Pablo Sirtori

The marouflage in Pablo Sirtori’s mural painting

AMPARO E. MUNOZ FERNANDEZ
UNIVERSIDAD DE MURCIA

Abstract: The murals by Pablo Sirtori, in the Church of Jesus in Murcia, are an ex-
ample of architectural perspective that was conceived to bring scenographic meaning
to a specific space. In 1952 the partial separation of the mural decoration from the
architectural space occurred. This not only had serious consequences for its conser-
vation, but the impossibility of restoring the fragments to their original location led
to the distortion of their mural character and their definitive decontextualization.

Keywords: Marouflage, Pablo Sirtori, mural painting, Iglesia de Jesus.



Amparo E. Munoz Ferniandez

Los murales que Pablo Sirtori pinté para la Iglesia de Jestis de Murcia son
un ejemplo de perspectiva arquitecténica, concebida para aportar significado
escenogréfico a un espacio concreto. La utilizacién de dos técnicas en una misma
obra, el marouflage y la pintura directa sobre el muro, permite valorar las posibles
motivaciones artisticas y conservativas que se encuentran detrds de esta decision
del artista. La vida material del marouflage estuvo sefialada por su separacién del
soporte mural que ocupaba, ya que a los problemas de conservacién que ocasioné
el arranque del muro, se sumo la imposibilidad de restituir después los fragmentos
a su ubicacién original, dando lugar a la distorsién de su cardcter mural y origi-
nando su descontextualizacion definitiva.

La iglesia de Jesus es un templo de estilo barroco, cuya edificacién fue impul-
sada por la Cofradia de Jests, quedando finalizada en 1696. A partir de 1735, la
cofradia promovié una renovacién de sus antiguos pasos procesionales que habian
sido dafiados por la riada de San Calixto de 1651 y, animados también por el deseo
de mantener el aspecto decoroso del espacio donde serian custodiados, proyecté
la renovacién del inmueble incluyendo una nueva decoracién interior mds acorde
con los nuevos gustos de la época. Esta iniciativa estuvo dirigida por uno de sus
mayordomos, D. Francisco Gonzdlez de Avellaneda, quien asumié los costes de
la nueva pintura mural que decoraria el interior de la iglesia y sus capillas, un
escenario decorativo que qued¢ finalizado en 1792.

Desde las escuelas italianas, Toscana, Bolofiesa y Lombarda, destacadas en los
siglos XVII y XVIII por sus expertos en la realizacién de decoraciones murales,
llegaron a Espana artistas y equipos de trabajo dedicados a la creacién de ilusiones
dpticas, capaces de proyectar y ampliar los espacios arquitecténicos. El éxito de
estos artistas en Italia favorecié su traslado a la corte de Felipe IV en Madrid,
donde trabajaron en las decoraciones para el Real Alcdzar, que posteriormente
quedaria destruido en el incendio de 1734. Estos artistas aportaron el resultado de
sus investigaciones, desde sistemas de perspectiva basados en la unicidad del punto
de observaci6n y en la posicion estdtica del observador, hasta sistemas de repre-
sentacién multifocales, que tenian en consideracién el movimiento del espectador
en el espacio. El tratado de Andrea Pozzo, Perspectiva pictorum et architectorum,
publicado en Italia en 1693, recogié muchas de estas innovaciones, mostrando
ejemplificaciones de multiples elementos, como ménsulas, molduras, frontones,
capiteles, columnas, marcos y otras composiciones de cardcter geométrico. '

El pintor encargado de la nueva decoracién mural de la iglesia de Jests fue
Pablo Sirtori, un artista milanés experto en el arte de realizar quadraturas, pin-
turas de perspectiva con motivos arquitecténicos fingidos. Aunque se desconoce
el momento exacto de su llegada a Espana, el censo de forasteros residentes en
Murcia, en el que aparece registrado como arquitecto, junto con los contratos de
trabajo, confirman que desarroll6 sus proyectos en la ciudad entre 1762 y 1796,

Los estudios de perspectiva se institucionalizaron en las ensefianzas de la Real Academia de San Fernando a partir de

1766.
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afos en los que tuvo como aprendiz y ayudante a Ginés Ruiz*. Coincidiendo con
la Circular de Carlos I1I de 1777, en la que se recogia la prohibicién de realizar
retablos de madera por el riesgo de incendio, Sirtori recibié un gran niimero de
encargos para realizar retablos pintados en las parroquias de la ciudad de Murcia,
Cartagena y Jumilla, Orihuela, Aspe y Novelda en Alicante y, Tobarra, Almansa,
Liétor e Isso, en la provincia de Albacete. Junto a los retablos fingidos, desarrollé
motivos arquitecténicos y decorativos en ctpulas, bovedas, nichos, camarines,
sin olvidar las escenografias litirgicas, como los monumentos de Semana Santa
y las obras de cardcter funerario.

En la nota del pintor recogida por M Luisa Moya del archivo de D. Juan
Torres Fontes, junto al listado de las obras realizadas en la Didcesis, se aportaba
un dato relevante en la vida material de sus murales, exponia la reprobacién que
habian recibido sus proyectos debido a la duracién de sus obras en el tiempo. Los
problemas de perdurabilidad que presentaron sus murales pudieron tener su origen
en distintos factores, como la mala estabilidad estructural de los inmuebles, o los
efectos de agentes de deterioro de origen natural, como inundaciones y terremo-
tos. No se puede descartar que tuviesen relacién con problemas de conservacién
derivados de su técnica’, aunque el deterioro observado en la mayoria de sus obras
estuvo originado por agentes extrinsecos. En cualquier caso, le hicieron objeto de
criticas y esto motivé su decision de abandonar la ciudad, trasladdndose a Madrid
en 1797, donde mostré su interés por trabajar en la decoracién y escenografia de las
Operas que se representaban en el Teatro de los Canos del Peral. En las solicitudes
se presenté como profesor de perspectiva y pintor, lo que implicaba su dominio en
distintas disciplinas, como la geometria descriptiva, la ptica y el dibujo arquitec-
tonico. Entre 1805 y 1807, también participé en la decoracién mural de distintos
inmuebles, como en las decoraciones del Palacio de Villahermosa.

Gran nimero de las pinturas murales que realizé en la ciudad de Murcia,
desaparecieron a causa de reformas ejecutadas sin criterio o por falta de medios
para sufragar su mantenimiento y restauracién, como sucedié en la parroquia de
Santa Catalina o en el retablo de la capilla de Santa Magdalena de Pazzis en la
Catedral respectivamente. Otras obras fueron objeto del abandono y sufrieron
una pérdida progresiva, como sucedié con los monumentos de Semana Santa*.
Ya fuese por su mal estado de conservacién o por permanecer en un segundo

Ginés Ruiz comenzé su instruccién junto a Pablo Sirtori en 1782, cinco afios después firmaron un convenio en el que
se comprometfan a continuar su formacion y establecieron una relacién laboral.

3 M.L. MOYA. Pablo Sirtori. Un pintos italiano en la Murcia del siglo XVIII. Murcia,1983, p.219. En el documento,
Sirtori sefialaba otro de los motivos esgrimidos por quienes criticaron sus obras, que no fueran de lamayor decencia. La
autora considera que la sencillez y el desconocimiento de la técnica mural pudieron ser algunos de los desencadenantes
de las criticas recibidas.

4 Andrés Baquero Almansa recogié en el Catdlogo de Los Profésores de las Bellas Artes Murcianas cudl fue el destino de
algunas de las obras de Sirtori: “En la capilla del Colegio de San Isidoro pinté de perspectiva todos sus retablos. [...] Al
modificarla y trasladar de sitio dicho altar, lo pintaron al fresco otro retablo de perspectiva, infame [..]. En la Catedral pinté
el retablo antiguo de la capilla de Santa Magdalena de Pazzis y, en Santa Catalina, el retablo antiguo del altar mayor; ambos
han sido sustituidos por retablos vulgares de carpinteria mds o menos tallada”.
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plano en las capillas y nichos, alejadas de las miradas, muchas de las pinturas
fueron abandonadas y se perdi6 interés por su mantenimiento’. En ocasiones, el
compromiso de los propietarios de los inmuebles permitié su conservacién, aunque
el deseo de mostrarlas con buena apariencia, las cubrié de repintes y retoques que
ocultaron su aspecto original.

Sirtori y la técnica del marouflage en la Iglesia de Jesus

Para la realizacién de sus proyectos murales, Sirtori opté por dos técnicas: la
pintura directa sobre el muro, en los casos en los que las condiciones del inmueble
lo permitian, y el marouflage, para aquellos espacios con limitaciones estructurales
que exigfan mayor flexibilidad, como los muros con curvaturas o de dificil acce-
so. No se puede descartar que también utilizase esta técnica en proyectos cuyos
inmuebles ya presentaban inestabilidad estructural o mostraban problemas de
humedad, de la misma manera que habian hecho los pintores venecianos del siglo
XVI para evitar los problemas derivados de la humedad en los frescos, utilizando
una técnica de aislamiento consistente en la adhesion de un soporte flexible sobre
el muro. Conocedor de las ventajas del lienzo, los utilizé en los telones para los
Monumentos de Semana Santa, arquitecturas efimeras de gran formato, facili-
tando su montaje, desmontaje y almacenamiento.®

La técnica del marouflage, que alcanzaria un enorme desarrollo en Francia
durante los siglos XVIII-XIX, consistia en la adhesién y colocacién directa de
un lienzo sobre el muro. Estos lienzos eran pintados in situ o en el estudio del
artista, para después ser trasladados a su ubicacién definitiva, donde se cortaban,
solapaban y pegaban, retocdndolos si era preciso. En las ocasiones en las que era
necesario reforzar su sujecién, se clavaban, incluso se podian sujetar a bastidores
antes de colocarlos, evitando de este modo el contacto con el muro. Para trabajar
en zonas curvas o de dificil acceso, se realizaba el trabajo in situ, de esta manera
se podian realizar rectificaciones al encolar los lienzos al soporte mural, siendo
una practica habitual su claveteado posterior.

En la ciudad de Murcia, solo queda constancia del uso de la técnica del
marouflage en el retablo mayor de la Iglesia de Santa Eulalia” y en la decoracién
interior de la iglesia de Jests. En la actualidad, en este tltimo entorno no queda
ninguna huella de su presencia, salvo un conjunto de lienzos que fueron descla-
vados y extraidos del muro.

vt

Archivo Municipal de Murcia (AMM). Provincias de Levante. 21/03/1896. p.1. Sobre la iglesia de Jestis y las pinturas
de Sirtori, sehalaba ‘(...] de quien tan pocas reliquias quedan ya en Murcia, merced d la destructora mano, no ya del tiempo,
si que también de la barbarie 6 de la ignorancia.”.

Por su funcién, los Monumentos necesitaban reparaciones de un afio para otro, siendo necesario su mantenimiento.
El Monumento de Semana Santa que Sirtori pint6 para la Catedral fue restaurado por el pintor y escendgrafo, Manuel
Sanmiguel, a finales del siglo XIX.

7 Centro de Restauracién de la Regién de Murcia (CRRM). Informe de Restauracién del Retablo Mayor de Santa Eulalia
(Murcia). En el retablo Mayor de la Iglesia de Santa Eulalia utiliz6 como soporte textil un lienzo de lino. Todos los
datos observados en la iglesia de Santa Eulalia indican que los lienzos fueron pintados con anterioridad a su colocacién
en el muro.
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Lam. 1.- Cupula original. Iglesia de Jesus.

La iglesia de Jests es de planta octogonal, inscrita en un espacio cuadrangu-
lar, en cuyo interior, alrededor de una rotonda, se disponen capillas radiales que
albergan los pasos procesionales del escultor Francisco Salzillo. Estas capillas se
abren hacia un deambulatorio que estd separado del espacio central por una serie
de arcos. Para este espacio, Sirtori disefié una escenografia basada en estructuras
arquitectdnicas sencillas, caracterizadas por formas y lineas cldsicas que evidencian
la adopcién de los nuevos gustos clasicistas. En la nave central, los paramentos
verticales se interrumpen a media altura con balcones, cuyas puertas estdn flan-
queadas por esculturas fingidas de dieciséis dngeles de bronce con pdtina verdosa,
que portan los instrumentos de la Pasién.

Sobre el tambor abierto por ventanas que permiten la entrada de luz natural,
pinté una ctpula gallonada, dividida en ocho gajos decorados con roleos en su
parte central. Estos gallones convergian hacia el interior de una linternilla que
culminaba en un cupulino fingido, cuya intencién era proyectar y dar continuidad
visual al espacio. Junto al resto de elementos que componian la pintura mural de la
ctpula, medallones, bustos, flores, pérticos apilastrados, frontones curvos y otros
elementos arquitectdnicos, este conjunto de lienzos desaparecid y fue sustituido
por otra pintura, en un vano intento de recuperar la decoracién original. (Iam. 1).

La técnica constructiva del marouflage utilizada en la iglesia de Jests, consistié
en la adhesién de lienzos®, de manera que los bordes quedaban solapados unos
debajo de otros, creando superficies mayores, adaptadas al soporte mural. Con

8

El ligamento del lienzo es tafetdn, con diez hilos de urdimbre y diez pasadas de trama cada em’.
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la misma finalidad, se cosieron fragmentos de lienzo, creando orillos y costuras
que, en presencia de agentes de deterioro, se convertirian después en puntos de
inestabilidad entre el muro y el soporte textil. En el reverso de los lienzos se aplicé
directamente un adhesivo, como se aprecia por el trazo grueso dejado por algunos
de los utensilios, para después extenderlos en el muro, ejerciendo presién. Con el
fin de asegurar la sujecién de los lienzos, se clavetearon al muro, al menos, peri-
metralmente. Con el fin de no aportar un peso excesivo durante este proceso, que
pudiera favorecer el desprendimiento o una mala adhesién de las telas, debieron
respetarse los tiempos de secado necesarios antes de comenzar a imprimar las telas
por el anverso, una capa de preparacién blanca cuyo grosor favorecié la pérdida
del cardcter tictil del lienzo, prepardndolas para recibir la pintura al temple.

Los articulos de prensa del siglo XIX aportan referencias al color de la cipula
original, describen una gama de tonos neutros: grises, verdes, sienas y ocres, con
solo algunos puntos de mayor intensidad en algunos elementos decorativos, como
las flores de las guirnaldas. La gama cromadtica utilizada en la nueva decoracién de
la cipula, a pesar del deseo de conservar las caracteristicas de la pintura original,
presenta grandes diferencias formales y de color.

Tanto en la pintura directa como en el marouflage, Sirtori empled la técnica
de la pintura al temple. Los estudios de caracterizacién de materiales realizados
durante las restauraciones del retablo mayor de la iglesia de Santa Eulalia y la
decoracién de la iglesia de Jesus, han aportado un conocimiento detallado sobre
la naturaleza de los pigmentos —tierra amarilla y de Népoles para los tonos
amarillos, yeso y calcita para el blanco, cardenillo de cobre para el verde, negro
carbén para el negro, tierra ocre y roja, e indigo para el azul— y del agluti-
nante empleado, una cola de origen orgdnico, que aporté un aspecto mate a su
pintura una vez seca.’

En los paramentos verticales de la iglesia de Jests, pintados directamente
sobre el muro, se detecté la presencia de dibujos preparatorios, sobre los que se
aplicaron sucesivas capas de pintura al temple cuando las colas atin estaban mor-
dientes, quedando de este modo fuertemente fusionadas. La técnica de ejecucién
consisti6 en pintar con finas capas de temple que se superponian, mostrando
continuidad en el trazo, dibujando las formas por planos y aplicando en tltimo
lugar los detalles, las luces y las sombras. Entre las aplicaciones de los distintos
tonos el artista esperd a su secado, ya que no se aprecian arrastres, ni zonas en las
que los colores se encontraran mezclados, al contrario, las capas estaban perfec-
tamente estratificadas.

El conocimiento previo que posefa el artista de los problemas estructurales
que presentaba la edificacién, le hizo tomar la decision de emplear el lienzo en
la cdpula, en un intento de aislar la pintura de posibles filtraciones, adaptando y

9 Archivo Histérico de la Cofradia de Nuestro Padre Jestis Nazareno (AHCNPJN). Informe de Restauracién de las
pinturas murales de la Iglesia de Jestis (1996).

10 Francisco Pacheco habfa descrito en el Arte de la pintura, la técnica para preparar los colores y el aglutinante para hacer
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solapando los lienzos hasta cubrir toda la superficie. La técnica del marouflage
también fue utilizada en la capilla de la imagen titular de Nuestro Padre Jesus y,
a diferencia de los de la ctipula, en la capilla no se utilizé el adhesivo en el reverso,
en cambio, mostraban orificios perimetrales que se correspondian con los clavos
de sujecién al muro o al bastidor.

Procesos de alteracion del marouflage

La decoracién mural, en particular aquellas zonas donde se utiliz6 la técnica
del marouflage, estuvo expuesta durante afos a situaciones adversas que altera-
ron gravemente su estado de conservacién. Para entender mejor estos procesos es
necesario analizar los agentes de deterioro intrinseco y extrinsecos que estuvieron
presentes, asi como los procesos que desencadenaron.

Una pintura mural estd intimamente ligada al espacio arquitecténico que
ocupa, pero en ocasiones, la transformacion del espacio hace necesario realizar
intervenciones que afectan directamente a la pintura. La estrecha relacién de la
arquitectura con su decoracién mural ocasioné que, cuando el edificio sufria dafios
estructurales debido a problemas en la cimentacién y a factores naturales, como
los terremotos de 1829 y 1864, estos afectaran a todos los estratos de la pintura™.
Las actas de las Juntas particulares de la cofradia de Jests registraron el estado
ruinoso del edificio, lo que hizo necesario realizar constantes reparaciones en el
tejado, la cipula y las bévedas de algunas capillas. Sin embargo, los esfuerzos de
mantenimiento no lograron prevenir y contener las filtraciones de agua, como
queda recogido en las actas del 22 de abril de 1859, en las que se informaba que
la ctipula tenfa un agujero por el que entraba el agua, causando graves danos a
las pinturas murales .

La decisién que habia tomado Sirtori resulté ser totalmente ineficaz. la pre-
sencia continua de humedad, combinada con la técnica utilizada, desencadend
procesos de alteracién que afectarfan tanto al soporte textil del marouflage, como
a los materiales constitutivos del temple. En la ctpula las primeras alteraciones
debieron surgir pronto, teniendo en cuenta que, al cortar los lienzos para solapar-
los y adaptarlos al muro, fue necesario pegar y reforzar la unién con clavos. En
presencia de humedad filtrada desde el exterior por grietas y fisuras, estas uniones
generaron lineas de tensién y los clavos de sujecién sufrieron procesos de corro-
sién, apareciendo manchas de éxido y roturas. El lienzo perdié sus cualidades
mecdnica, en contacto con el agua se volvié frigil y débil debido a la hidrdlisis, y
se produjeron cambios dimensionales que originaron deformaciones.

1 M.T. MARIN. El Museo Salzillo en Murcia. Murcia, 1998, pp. 185-186. Giménez Casalins habia sido designado
como arquitecto de las obras de la ermita en 1953, en el informe que realizé en 1954, Proyecto de obras de consolidacion,
reconstruccion y acondicionamiento del Museo Salzillo en la iglesia de Nuestro Padre Jesiis de Murcia (Monumento Nacional),
recogfa la escasa cimentacién y la poca consistencia del terreno sobre el que se asentaba la ermita debido a la presencia
de agua, principal motivo de la aparicién de grietas estructurales.

12 AHCNPIN. Acta de la Junta del 22 de Abril de 1859.
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La naturaleza orgdnica del adhesivo empleado para pegar el lienzo al muro,
compuesto por cola y tierra almagra, materiales ambos altamente higroscépicos,
favoreci6 su alteracién y la pérdida de sus cualidades mecdnicas. Al envejecer y
perder el agua de constitucién, se produjo una modificacién de las propiedades de
la cola, volviéndose quebradiza y mds vulnerable en presencia de otros agentes de
degradacion. El adhesivo se volvié rigido y perdi6 adhesividad, lo que favoreci6
el desprendimiento de los lienzos, comprometiendo su conservacién. La falta de
adhesién provocé la aparicién de deformaciones y el descolgamiento progresivo
del soporte textil, un proceso que finalizé con la rotura y la pérdida de numerosos
fragmentos de lienzo.

Estos factores también favorecieron el envejecimiento y la alteracién de la
cola, utilizada como aglutinante de los pigmentos en el temple y en la capa de
preparacién blanca®. La pérdida de sus propiedades adhesivas y cohesivas dio
lugar a la aparicién de pulverulencias, disgregaciones, formacién de pequenas
escamas y la separacién de los diferentes estratos en la pintura, produciéndose
numerosas pérdidas de materia. En ocasiones, las filtraciones de agua por grietas
y fisuras estructurales, la pusieron en contacto directo con el temple, provocando
la migracién del pigmento y la formacién de cercos™.

La humedad elevada y la falta de luz, habitual en un espacio donde solo existia
la luz natural que penetraba por las ventanas del tambor, favorecié la presencia
de microorganismos. Estas condiciones, en combinacién con la cola de origen
orgdnico existente en los diferentes sustratos y que actué como nutriente, favorecié
el desarrollo de manifestaciones flingicas, causantes de pigmentaciones, producto
de su metabolismo. A finales del siglo XIX, el disefio de un nuevo espacio exposi-
tivo para contemplar los Pasos de Francisco Salzillo, hizo valorar la importancia
de una iluminacién adecuada, hasta entonces, las pinturas inicamente habian
contado con la luz que irradiaba de las [imparas de aceite y las velas, que ademds
produjeron el oscurecimiento de las pinturas.

Los agentes de alteracién antropogénicos, como restauraciones, intervenciones
en el espacio y manipulaciones inadecuadas, agravaron el mal estado de conserva-
cién de las pinturas murales, causaron nuevos deterioros y aceleraron los procesos
de alteracion ya existentes. A finales del siglo XIX, la prensa local se hizo eco de
la preocupacién popular por el estado de la ermita, mientras los primeros arreglos
tuvieron como finalidad el mantenimiento del edificio, se produjo un cambio
en la valoracién del espacio interior y su decoracién mural, las capillas sufrieron
profundas transformaciones y se llevaron a cabo las primeras restauraciones de las
pinturas, de las que tenemos noticia por los datos aparecidos en la prensa local.

En 1889, Juan Marin, subdirector de la Escuela Patriética de Dibujo de Mur-
cia, acometid su restauracién y, aunque no se conocen los detalles de esta interven-

La capa de preparacién estaba compuesta por yeso mate y cola de naturaleza orgénica, tenfa un grosor entre 1- 3 mm.,
y aparecia bien trabada con el lienzo.

14 las pinturas murales mds cercanas al suelo también presentaron deterioros ocasionados por la humedad ascendente
por capilaridad, debido a la presencia de agua en el subsuelo
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cién, la prensa de 1896 recogié el estado lamentable que solo unos afios después
mostraban de las pinturas, siendo visibles desconchados y pegotes de yeso, culpan-
do de su estado a las «mal dirigidas restauraciones, a la barbarie y la ignorancia»®.

En 1899, Mariano Ramén, especialista en pintura al temple, se encargd de una
nueva intervencién que, como las anteriores, consisti6 en actuaciones localizadas
que pretendian mantener el aspecto decoroso del espacio. En su afdn unificador
fueron excesivas, invadiendo y ocultando la pintura de Sirtori bajo nuevas capas
y retoques de pintura al temple, haciéndolas indiscernibles del original . En los
fragmentos de marouflage recuperados se pudo observar la presencia de fragmen-
tos de papel de color marrén, pegados entre las capas de temple, y sobre los que
se continué pintando, tratando de disimular deterioros, al mismo tiempo que se
realizaban correcciones en los trazados originales.

Cuando en 1899 se procedié al cierre de las nuevas grietas que habfan apare-
cido en los paramentos verticales, se intervinieron las pinturas existentes sobre las
tribunas, en esta ocasién, siguiendo las lineas arquitecténicas trazadas por Sirtori.
Mientras tanto, las capillas habian sido reformadas, sufriendo grandes transfor-
maciones que dieron lugar a la desaparicién progresiva de la decoracién original.

Entre 1952 y 1953, se realizaron las obras de adaptacién para la instalacién del
Museo Salzillo, y en ese mismo afio se iniciaron de nuevo las obras en la iglesia.
Este fue el momento mds critico para la decoracién mural, supuso la separaciéon
o arranque de las pinturas, localizadas en las zonas en las que Sirtori habia uti-
lizado la técnica del marouflage ™. Para resanar la ctipula, bajo la cual se descu-
brieron grietas de hasta 15 cm de anchura, se consideré imprescindible separar
los lienzos adheridos y claveteados al muro. Una vez desmontados, el mal estado
de conservacién que presentaban tras su almacenamiento y el elevado coste que
hubiese supuesto su restauracion, condujo a los responsables a tomar la decisién
de reproducirlas de nuevo, tratando de seguir fielmente las formas originales.

El proceso de extraccidn fue realizado sin planificacién, por manos inexpertas,
sin proteccién previa del anverso, provocando tensiones y vibraciones incon-
troladas, golpes y erosiones que afectaron principalmente a la capa pictérica™.
La manipulacién inadecuada de los fragmentos de lienzo provocé roturas en
el soporte, muchas de las cuales coinciden con las zonas que soportaron mayor
tensién durante el arranque, los bordes y las lineas de plegado. Las dimensiones
de algunos de los fragmentos, que llegaban a superar los ocho metros, hicieron
imposible su almacenamiento completamente extendidos, por lo que se tomé la
decisién de plegarlos, ocasionando la fractura y perdida del temple coincidiendo
con las dobleces. La presencia de adhesivo en el reverso de algunos fragmentos les
aporté rigidez y una aparente estabilidad después de haber sido separados de los

5 AMM. Diario de Murcia, 13 de marzo de 1889. p.1.
10 AMM. Provincias de Levante. 21 de marzo de 1896. p.L.
Las obras en el altar mayor pudieron ser la causa del arranque de los lienzos existentes en la capilla de la imagen Titular.

Mientras que unos fragmentos presentaban los bordes sin pintura, por haber estado solapados, otros bordes estaban
cortados o eran irregulares, posiblemente fruto de cortes y tirones ocasionados durante el arranque del muro.
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Lam. 2.- Sistema de almacenaje de los lienzos en cajas de madera.

muros, favoreciendo la conservacién durante su almacenaje. En cambio, aquellos
que carecian de adhesivo, debido a la menor resistencia del soporte textil, sufrieron
innumerables pérdidas de capa pictérica.

Los pintores que intervinieron en los paramentos verticales y el deambulato-
rio, a pesar de que ya eran suficientemente conocidos los criterios de intervencién
establecidos en la Carta de Atenas de 1931, no respetaron las nuevas premisas.
En 1958, José Ramén Alonso Castrillo restauré nuevamente las pinturas, una
intervencion que no respetaria los limites de las lagunas o pérdidas, extendiéndose
como en ocasiones anteriores sobre la decoracién original.

Un afios después del arranque de los lienzos de la ctipula, en 1959, el pintor
Mariano Ballester realizé una nueva decoracién al temple, utilizando de nuevo
la técnica del marouflage, en un intento fallido de imitar la decoracién original.

En 1996, el Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol comenzé una nueva
restauracion de las pinturas. La intervencién se desarroll6 en distintas fases a lo
largo de cuatro afos, apoyada en criterios técnicos y de respeto al original. La
restauracién abarcé las pinturas murales de los paramentos verticales, el deambula-
torio, la capilla del Titular y la nueva ctipula de Ballester. Los fragmentos de lienzo
almacenados reclamaban una atencién especial, una primera fase de estudio que
permitiese valorar la cantidad que se habia salvado y su estado de conservacién.

Los fragmentos recuperados

Después de su separacién del muro, los fragmentos de lienzo permanecieron
en diversas dependencias vinculadas a la iglesia y, en el mejor de los casos, fueron
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guardados en cajas de madera o cartdn, plegados a la espera de ser restaurados,
mientras el resto quedaban expuestos y sin proteccién.

Durante los anos en los que estuvieron almacenados, sufrieron inundaciones
que afectaron directamente a los fragmentos, su deterioro progresivo disminuyo
su valor a los ojos de quienes los encontraban. La gran acumulacién de pinturas,
los problemas organizativos que supuso su custodia, la complejidad y los elevados
costes de una posible restauracion, fueron factores que favorecieron su dispersion
y su olvido durante cincuenta afos. Actualmente, la imposibilidad de restituirlos
a su ubicacién original, ocupada en la por las pinturas de Mariano Ballester, ha
convertido a estos fragmentos en piezas descontextualizadas. (lim. 2).

La falta de un inventario o sistema identificativo, ocasioné la pérdida de
control sobre el enorme volumen de fragmentos que debié originarse tras el
arranque, de los que actualmente se conserva un 10% de los lienzos de la capula
y el 100% de los que componian la capilla de la imagen Titular, el resto estd
formado por fragmentos dispersos y afiicos cuya ubicacién original no se puede
concretar**. En 2012 comenz la primera de sucesivas campafas de recuperacion,
cuyo objetivo principal fue crear un inventario inicial que facilitara el estudio
posterior de las obras. **

Durante estas campafas se recopilaron datos que aportaron informacién
de las caracteristicas generales y rasgos especificos de cada pieza, asi como del
estado de conservacién que presentaban en el momento de realizar el examen
organoléptico, senalando los indicadores de deterioro:

Adbhesivo lienzo-muro

»  Suciedad superficial
»  Deshidratacién

» Pérdidas

»  Levantamientos

»  Manchas

»  Ataque biolégico

»  Grafismo

Soporte Textil

» Rotura
» Linea de plegado
»  Deformacién

» Pérdida
»  Suciedad superficial

Algunos de los fragmentos se encontraron arrugados, sin doblar, en cajas de gran tamario. El peso continuado de unos
sobre otros produjo la fractura y pérdida del temple, que se encontré arenizado en el fondo de las cajas.

29 El estudio de los pequefios fragmentos aportard un mayor conocimiento de la prictica artistica de Pablo Sirtori y

permitird formular nuevas hipétesis sobre el uso del marouflage en otras zonas de la iglesia.

21 Las dimensiones de los fragmentos murales hicieron imprescindible el trabajo colaborativo, por lo que se conté con

la valiosa participacién de alumnos de las Facultades de Historia del Arte y Bellas Artes de la Universidad de Murcia.
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»  Manchas

»  Ataque bioldgico

»  Orificio de clavo

»  Bordes sin capa pictérica

Capa pictérica (estrato preparatorio /estrato pictdrico)

»  Suciedad superficial

»  Manchas de 6xido

»  Disgregacién /pulverulencia
»  Escama

»  Cresta

» Pérdlda

»  Exfoliacién

»  Cercos

Cada ficha se completd con un croquis de medidas y una fotografia del
anverso, de esta forma el inventario se convirtié en una herramienta conservativa,
indispensable para evitar la pérdida definitiva de los fragmentos.

Tras esta clasificacién inicial de los lienzos, se procedié a realizar una detallada
documentacién grafica del anverso y reverso. Su estudio posterior, asi como los
datos obtenidos tras el examen organoléptico, permitieron agrupar los fragmentos
siguiendo un sistema de clasificacién basado principalmente en las formas y lineas
arquitecténicas presentes en las pinturas:

Grupo 1. Siete fragmentos pertenecientes a la decoracién mural de una capi-
lla. La existencia de una fotografia de la capilla del Titular, anterior al arranque,
mostraba la composicién original de las pinturas, coincidentes con los trazados
de estas siete piezas. Estos fragmentos de gran formato —alguno supera los 400
cm.—, carecfan de adhesivo en el reverso y solo presentaban orificios perimetrales
de claveteado. Este conjunto presentaba unas caracteristicas propias, que sugieren
que podria haber sido pintada por otro artifice, como la paleta cromatica, en la que
predominaban los tonos rosdceos, las diferencias formales y la técnica empleada
para sujetar los lienzos a su soporte, que sugiere la utilizacién de un bastidor.

Grupo 2. Cuatro fragmentos pertenecientes a la ciipula. Son lienzos de gran
formato que llegan a superar los 830 cm., y carecian de adhesivo en su reverso.

Grupo 3. Seis fragmentos asociados entre si por la repeticién y continuidad del
dibujo (molduras y elementos arquitecténicos). Sus dimensiones son précticamente
iguales, 75 x 112 cm. Presentaban adhesivo en su reverso de color rojizo. La foto-
grafia existente de la antigua ctipula permite localizarlos en la linternilla fingida.

Grupo 4. Trece fragmentos dispersos con motivos arquitecténicos o florales.
sus dimensiones eran variadas, siendo el mayor de 266 x 103 cm. El adhesivo
utilizado en el reverso era de color rojizo. Las formas y el color podian corres-
ponderse con el intradds de los arcos, el deambulatorio o la zona superior de los
paramentos verticales, revelando la necesidad de revisar el planteamiento inicial
sobre la extensién de la técnica del marouflage utilizada en la decoracién de

la iglesia. (Idm. 3).
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Lam. 3.- Vista parcial de un fragmento de marouflage. Capilla de la Imagen Titular.

Grupo 5. Junto a los anteriores se conservaron fragmentos de pequefias
dimensiones y afiicos.

Estos fragmentos se alejan de una pintura mural convencional, su separacién
del muro que les servia de soporte aumenté su fragilidad y quedaron expuestos
a factores de deterioro que afectaron a su estado de conservacion, por lo que fue
necesario realizar intervenciones puntuales de urgencia durante su manipulacién.
Durante esta primera fase, aprovechando que los lienzos estaban desplegados,
pudieron realizarse los primeros tratamientos de urgencia:

1. Secado y aireacion de las piezas que presentaban humedad.

2. Limpieza superficial del polvo acumulado en el anverso y el reverso.

3. Fijacién de pulverulencias en la capa pictérica.

4. Eliminacién de deformaciones del soporte, para facilitar su embalaje
posterior.

Siendo conscientes de que, a la espera de su restauracién, los fragmentos debian
volver a ser embalados y almacenados, se les procuré una mejor conservacion,
trasladando los de menor tamano a otras ubicaciones, enrollando los de mayor
dimensién en cilindros semirrigidos y, aquellos que inevitablemente tuvieron que
ser nuevamente plegados y guardados en cajas, se preservaron de la humedad,
almacendndolas en zonas mds protegidas.
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El estudio permitié realizar un primer acercamiento a la historia material de
los fragmentos y a la transformacién del espacio que ocuparon, realizando una
reflexién sobre el abandono y el olvido al que quedaron relegados cuando fueron
reemplazados de manera irreversible. Se extrajo un mayor conocimiento de la
técnica utilizada por Sirtori, iniciando un proceso que ademds de aspirar a su
conservacién y recuperacién material, tuvo como objetivo prioritario su puesta
en valor a través de su inventario y documentacién grifica.

La pérdida de su valor comunicativo y estético, formando parte de una unidad
superior, no les ha restado otros valores, como el testimonial, el pedagégico y el
divulgativo. Teniendo en cuenta la concepcién actual de conservacién, que no
limita la unidad potencial a la unidad estructural perdida, sino a la capacidad de
recuperar la lectura del bien cultural, cada uno de los fragmentos es ttil y aportard
una valiosa informacién en el futuro.
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Expolio y nuevo alhajamiento
del Monasterio de San
Jeronimo de Granada

Despoilment and new adornment in the Monastery de San Jeronimo de Granada
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Abstract: The current art collection of the Monastery of San Jerénimo in Granada is
the result of an enormous effort to repopulate the monumental ensemble, which has
been affected by different historical circumstances over time. The journalistic sources

comprise an interesting body of information that helps us complete our knowledge
of Granada’s heritage in the 20th century.
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Antonio Cubero Sanchez

El Monasterio de San Jerénimo fue fundado por los Reyes Catélicos en
Santa Fe en 1492 bajo el nombre de Santa Catalina’. Sin embargo, los monjes
se trasladaron a Granada en 1496 estableciéndose en el solar que hoy ocupa el
Hospital de San Juan de Dios con el nombre de la Concepcién de Nuestra Senora
Santa Maria®. Posteriormente pasaron al actual emplazamiento, por entonces una
huerta conocida con el nombre de Dar Abenmordi, propiedad que Isabel Rebollo
doné a la Orden. Los monjes tomaron posesién de esta el 22 de julio de 1504°.

La construccién de la iglesia fue patrocinada por dofia Maria de Manrique,
duquesa de Terranova y viuda del Gran Capitdn, quien obtuvo permiso del rey
Carlos I con la firma de la cédula en Valladolid el 29 de marzo de 1523 para
hacer de la capilla mayor su panteén familiar. Esta se firmé con la condicién de
terminarla y dotar a dicha obra de un retablo y reja*.

Los claustros fueron acabados entre 1519 y 1520. Uno de ellos, actualmente
lugar de la clausura, fue elegido por la emperatriz Isabel de Portugal como resi-
dencia en Granada en 1526. Siloé trabaj6 en el claustro principal haciendo tres
portadas para las estancias que conectaban con él. Un siglo mds tarde, la arqui-
tectura del complejo mondstico fue enriquecida con la construccién de la Escuela
de Masica y Latin en 1636, fundada por Diaz Sdnchez-Ddvila y proyectada por
Francisco Potes. Llegé a ser una institucién prestigiosa con un gran archivo’.

San Jerénimo fue dotado con una ingente cantidad de obras de arte de incal-
culable valor como las donaciones de la duquesa de Terranova en las que enumera-
mos las siguientes: un Lignum Crucis contenido en una cruz de oro; un portapaz
de oro; un cdliz de plata y vinajeras; candeleros de plata; un cofre de corporales y
panos para la sacristia; una cruz de cristal de pequefias dimensiones; una imagen
de la Virgen hecha en oro y seda; una reliquia de san Jerénimo; ricos pafos; una
imagen de la Piedad; retablos de San Miguel, de la Resurreccién, de los Reyes,
de la Virgen con el Nifo en los brazos; tablas pintadas en negro con letras de
oro; una imagen de Népoles, otra de pequeno formato de la Huida a Egipto, un
Nifio Jests y un San Francisco .

Este trabajo ha sido posible gracias al Programa de becas de iniciacién a la investigacién para Estudiantes de Grado
Universidad de Granada-Banco Santander, Plan propio 2023, y ha sido dirigida por el profesor Adrian Contreras
Guerrero.

M. ESPINAR MORENGO, “De la Mezquita de Maharoch al Monasterio de San Jerénimo. Noticias para el urbanismo

y laarqueologfa de Granada (1358-1505)”. Cuadernos de estudios medievales y ciencias y técnicas historiogrdficas, n® 18-19

(1993-1994), p. 83.

3 ]J. SANCHEZ CARRASCO, “Las dotaciones fundacionales del Monasterio de Santa Marfa de la Concepcién de
Granada”. Espacio, tiempo y forma. Serie IlI, Historia Medieval n° 30, (2017), p. 526-530. https://doi.org/10.5944/
etfiii.30.2017.18689

4 Se pueden ver copias de esta cédula en Archivo Histérico de la Nobleza (AHN), BAENA, C. 129, D. 17-20; E PAULA

VALLADAR, Guia de Granada (Estudio preliminar de Juan Manuel Barrios Roztia). Edicién Facsimil. Granada, 2000,

pp. 221-222.

AM. GUTIERREZ GARCIA, El Monasterio de San Jerénimo de Granada musealizacion y puesta en valor de un
monumento (Proyecto Final del Mdster). Universidad de Granada, Granada, 2007, p. 44.

6 I MATEOS GOMEZ, A. LOPEZ-YARTO ELIZALDE, J. M. PRADOS GARCIA, El arte de la orden jerdnima.
Madrid 1999, p.153.
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De la iglesia destaca el importantisimo retablo mayor, obra maestra de la
escuela granadina. Ademds, merece ser destacada la silleria de Siloé para el coro
asi como sus bellas portadas para el claustro antes mencionadas. El conjunto
escultérico del Entierro de Cristo de Jacobo Florentino, hoy en el Museo de Bellas
Artes de Granada, fue una de las piezas de mayor importancia. Con este artista
se deberfan poner en relacién los cuatro tondos de Judith, Lucrecia, Pentesilea y
Semiramis que se encuentran en la Casa de los Tiros y que, segiin Manuel Oroz-
co, pudieron estar colocados en el testero de la iglesia antes de la realizacién del
mencionado retablo’.

En el crucero hubo varios retablillos colaterales pintados por Pedro de Raxis.
En uno de estos se encontraba un San Jerdnimo penitente de barro, obra de los
Hermanos Garcia, que actualmente se encuentra en la capilla de Diaz Sdnchez
Dévila®. Sabemos que estuvo en posesién del Arzobispado de Granada en el
momento en que participé en la Exposicién Iberoamericana de Sevilla en 1929:
«Dos urnas de cristal con barros del siglo XVIII representando a San Jerénimo en el
desierto» °. Se trata de una imagen delicada y de gran finura, la cual se ha venido
fechando hasta ahora, de forma errdnea, en 1620. Esta afirmacién hacia creer que
la primera de esta serie de barros de los artistas era la conservada en el Museo de
Arte de Ponce en Puerto Rico cuya cronologia estriba en 1619'°. No obstante,
hemos podido comprobar que, en la parte inferior derecha, bajo el pliegue del
manto rojo del santo eremita, pone: «En 22 De Abril de 1619 A%» (Idm. 1). Corregir
esta fecha supone datarla en el mismo afio en que se hizo el barro homénimo.

El conjunto mondstico conté el conocido Nino Jesiis de las Batallas o del
Gran Capitdn donado por dofia Maria de Manrique”, que tras la presencia de
los napolednicos pasé a estar custodiado por las reverendas madres jer6nimas de
Santa Paula hasta finales del siglo pasado en que volvié a San Jerénimo. Otro
Divino Infante es el Nisio Jesiis de Pasion de Diego de Mora donado por Eusebio
Rosales antes de 1726". Recientemente ha cambiado de ubicacién, pasando de
estar oculto en la clausura a exponerse en la iglesia para veneracién de los fieles.

Tras esta Edad de Oro del Monasterio vendria una serie de vicisitudes drama-
ticas tanto en lo que respecta al inmueble como a la comunidad mondstica. De
hecho, se podria calificar de verdadero milagro que atin hoy se conserve el edificio,

M. OROZCO DIAZ, “Meditacién en torno a unas esculturas en la Casa de los Tiros y su relacién con el Monasterio

de San Jerénimo”. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes Nira. Sra. de las Angustias, n° 3 (1993), pp. 31-48.

8 A GALLEGO BURIN y EJ. GALLEGO ROCA, Granada: guia artistica e histdrica de la ciudad. Granada, 2015, p.
290.

9 JL.BAREAFERRER “Granaday la Exposicion Iberoamericana de 1929” en B. Torres Ramirez y J. J. HERNANDEZ

PALOMO (coods.), Andalucia y América en el siglo XX: Actas de las VI Jornadas de Andalucia y América, (Universidad

de Santa Maria de la Ribida, marzo 1986). La Rébida, 1986, p. 154

AAVV,, “Jerénimo Francisco Garcfa and Miguel Jerénimo Garcia, called The ‘Hermanos’ Garcfa”, en The Mystery

of Faith: An Eye on Spanish Sculpture 1550-1750 (Catilogo). Londres, 2009, p. 80.

W 1. SIGUENZA, Historia de la orden de San Jersnimo, Madrid, 1907, p. 45.

12 1. PALOMINO RUIZ, Diego de Mora: Vida, obra ¢ influjo de un artista de saga (Tesis doctoral). Universidad de Granada,

Granada, 2017, pp. 159-161.
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Lam. 1.- HERMANOS GARCIA. Detalle. San Jerénimo Penitente (1619). Real Monasterio de San
Jerénimo, Granada.

aunque muy restaurado. En el caso de los bienes muebles no corrieron la misma
suerte, pues, como expondremos a continuacion, todos ellos son el resultado del
esfuerzo por devolver la gloria al real cenobio.

Podemos afirmar que las calamidades se iniciaron con los terremotos del siglo
XVIII, los cuales causaron grandes dafnos sobre todo en la torre, motivo por el
cual los franceses utilizaron los materiales resultantes para la posterior construc-
cién del Puente Verde".

Ahora bien, el peor momento por el que tuvo que pasar San Jer6nimo fue la
mencionada invasién napoleénica. Asi, el dia antes de la llegada de los franceses,
cuando los monjes decidieron abandonar el lugar por temor, una muchedumbre
de lugarenos asalté el monasterio para saquearlo ™.

Decisiva fue la llegada de las tropas que ocuparon el conjunto mondstico
destindndolo a cuartel y provocando numerosos dafios y expolios. En enero de
1810 se presenté en Granada Sebastiani con el 4° cuerpo del ejército francés,
marchdndose el 16 de septiembre de 1812. Los monjes abandonaron el monas-
terio temiéndose lo peor, ya que el prior del cenobio, el padre fray Alonso de la
Puebla y su sobrino Ofiate fueron patriotas exaltados, llegando a ser miembros de

B A MOLINARI, “Los avatares del Real Monastetio de San Jeronimo entre la desamortizacién y el retorno de la Orden”,
en H. VAZQUEZ J. MARTINEZ y R. VEGA (coords.), V Centenario del Real Monasterio de San Jerénimo de Granada
(Granada, 2022). Granada, 2022, p. 230.

4 .M. BARRIOS ROZUA, Reforma urbana y destruccion del patrimonio histérico de Granada. Ciudady desamortizacion.
Granada, 1998, p. 537.
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las juntas de resistencia a la invasién napoleénica y, ademds, proponiendo como
defensa la lucha armada®.

José Miguel de Asanza, comisario regio, elaboré entonces un inventario de
los bienes que mds tarde fueron robados, de manera que cuando llegé José Maria
Jaime (director de la comisién espanola encargada de hacer otro inventario) no
encontré nada de interés'. Los dafios provocados en la iglesia fueron notables,
siendo saqueada y profanada: arrancadas las rejas del presbiterio y capillas, se
robaron obras de notable valor y se deshonraron los restos del Gran Capitdn por
vez primera’. En cuanto a la afamada espada del caudillo, los franceses no se
llevaron la original, ya que esta habia sido robada con anterioridad (en 1671); antes
bien la que se encontraba expuesta era una réplica en madera'. Se ha hablado
mucho de que robaron los estandartes originales de don Gonzalo; no obstante,
como afirma Joaquin Martinez, en el caso de que robaran algunos, serfan aquellos
confeccionados para sustituir a los primeros, los cuales habian sido retirados ya
en 1723 debido a su mal estado .

A pesar de esto, la pérdida mds notable, en cuanto a arquitectura se refiere, y
que mds ha quedado grabada en la memoria de los granadinos, no fue la espléndida
sacristfa, sino la torre de la iglesia, cuyos dos tltimos cuerpos fueron demolidos y
sus materiales reutilizados, como ya hemos dicho, para la construccién del Puente
Verde sobre el cauce del Genil. La campana «Jer6nima» fue a parar a la Catedral
con la actual denominacién de «Sermonera». En estos momentos, la taza de la
fuente del claustro principal cambié su ubicacién a la actual Plaza del Campillo.

Ademds, Juan Manuel Barrios plantea la hipétesis de que el tercer patio del
complejo monacal pudo ser demolido durante esta ocupacién francesa puesto que
no se han encontrado menciones al mismo en fechas posteriores*°.

Tras los franceses, volvieron los monjes a su residencia y se encontraron con
el dramdtico panorama de un monasterio parcialmente derruido, profanado y
desbalijado *'. Tal fue el estado del bien que en 1815 el arzobispo de Granada
concedié indulgencias a quienes acudieran al lugar con la intencién de frenar
la degradacién y que los fieles colaborasen con limosnas (lim. 2). Por desgracia,
el declive del inmueble no habia hecho mds que empezar, agudizdndose tras la
exclaustracién, que se produjo, ahora si de manera definitiva, el 30 de agosto de

5 A. MOLINARI, ob. cit., p. 228.

16 C.EISMAN LASAGA, “Efectos que produjo la invasién francesa en los Conventos de Granada”. Cuadernos de arte
de la Universidad de Granada n° 22 (1991), p. 69.

17 M. GOMEZ MORENO, Breve reseiia de los monumentos y obras de arte que ha perdido Granada en lo que va de siglo.
Granada, 1884, p. 7.

8 M. GARCIA RIVAS, “Distinciones pontificias al Gran Capitan®, en H. VAZQUEZ J. MARTINEZ y R. VEGA
(coords.), V Centenario del Real Monasterio de San Jerénimo de Granada (Granada, 2022). Granada, 2022, p. 230.

19 J.MARTINEZ GONZALEZ, “Algunas anotaciones sobre la Capilla Mayor de la iglesia del Real Monasterio de San
Jerénimo de Granada”, en H. VAZQUEZ J. MARTINEZ y R. VEGA (coords.), V Centenario del Real Monasterio de
San Jerdnimo de Granada (Granada, 2022). Granada, 2022, p. 223.

20 J.M. BARRIOS ROZUA, ob. cit., p. 532.
21 C.EISMAN LASAGA, ob. cit., p. 65.
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Lam. 2.- ANONIMO. Cartela de indulgencias (1815). Real Monasterio de San
Jerénimo, Granada.

1835. El lugar, fue convertido, de nuevo, en cuartel, con la diferencia de que sus
nuevos habitantes no serfan franceses, sino espanoles*. Segtin Richard Ford,
una vez mds, el pueblo aproveché la oportunidad para vandalizar el monasterio
llegando a profanar los restos mortales del Gran Capitdn y su esposa, esparcién-
dolos por el templo .

Policarpo Cruz hace un interesante estudio comparativo de las distintas refe-
rencias que se hacen a obras de arte entre los siglos XVIII (Antonio Palomino,
Fernando Marin y Antonio Concha) y XIX (Juan Agustin Cedn y el conde de
Maule). De estas piezas mencionamos algunas que atin no se han resefiado como:
los lienzos de San Jerdnimo en el manifestador del retablo y las pinturas del Vizzo
Jesiis y la Divina Pastora en la puerta del sagrario y que no se conservan; una
pintura de la Santa Cena en el zécalo del Entierro de Cristo que se conserva en
el Museo de Bellas Artes de Granada; un Crucificado en tabla de la capilla del
Desamparo, sin identificar; lienzos de Ambrosio Martinez Bustos, también sin
identificar; un grupo escultdrico de la Resurreccién, posiblemente obra de Jacobo
Florentino. También encontramos una serie barroca de la Vida de San Jerénimo
en el claustro; en la sacristia hubo una serie de planchas sobre cobre de la escuela
de Rubens, un apostolado de Marten Pepyn con Jestis y Maria que se encuentran
en el Museo de Bellas Artes de Granada; dos retratos a lo divino de los Reyes

22 ].M. BARRIOS ROZUA, ob. cit., p. 533.
23 R.FORD, Grnada. Escritos con dibujos inéditos, (Introduccion de Alfonso Gémir Sandoval). Granada, 1955, p. 112.
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Catdlicos como Santa Maria Magdalena y Santiago Apdstol del estilo de Leonardo
da Vinciy un Nisio Jesiis Resucitado del Veronés sin identificar, entre otras obras**.

La iglesia estuvo cerrada al culto y a cargo de la Academia de Bellas Artes
hasta el 17 de septiembre de 1842 que fue excluida de la desamortizacién. Previa-
mente, aunque estuvo cerrada hasta esa fecha se previé que fuera iglesia auxiliar
de la parroquia de los Santos Justo y Pastor. Los militares adaptaron el edifi-
cio a sus necesidades, llegando incluso a tapiar el claustro para tener mds espa-
cios aprovechables®.

José Giménez-Serrano en la descripcién que hace de la iglesia detalla que en
el crucero hubo dos pequefias capillas: una con un San_Jerénimo de Lucas Jorddn
y la otra con un San Gregorio de pequefo formato sin especificar. En el retablo
pintado en el acceso a la antigua sacristia se localizaban dos estatuas de las santas
sevillanas Justa y Rufina. Da noticia de la pintura mural de la Asuncidn atribuida
tradicionalmente a Pineda como prueba para el encargo. Dicha obra, localizada
en la sala de transicién de la capilla de San Antonio a la sacristia, ya presentaba
un mal estado de conservacién. Algo que no ha cambiado. La sillerfa de Siloé
estaba intacta, aunque no los érganos, los cuales se encontraban destruidos. En
el claustro principal hubo altares con éleos de Raxis y de La Fuente, y que desa-
parecieron también con la francesada*’.

A las pérdidas mencionadas cabe sumar que en 1843 fue subastado el Colegio
de Musica y Latin. Mientras tanto, la degradacién del monasterio continuaba,
ya que, durante el Sexenio Revolucionario, la iglesia fue utilizada como arsenal.
Esto fue asi hasta 1872, afio en que se reabrié al culto, no sin seguir pasando
calamidades, llegdndose a la propuesta de derribo de la iglesia por parte de un
cantero granadino al Comité cantonal”. También se lleg6 a plantear la idea de
utilizarlo como hospital de repatriados. Para tratar de preservar la iglesia de las
piquetas revolucionarias, la Comisién de Monumentos la declaré6 monumento
nacional el 24 de mayo de 1877°".

Esta nueva etapa inaugurada por su declaracién como monumento nacional
estuvo marcada por el reto de su restauracion y la problemdtica cimentacién que
presentaba. El culto fue encargado a los padres redentoristas, los cuales, por cues-
tiones de feligresia, trataron de acercarse al centro desde su sede en la parroquia
albaicinera de San Juan de los Reyes. Lo cierto es que lo regentaron por poco
tiempo, debido a las sefales de ruina del templo**. Empero, de nuevo, tuvo que

24 ]2 CRUZ CABRERA, Fernando Marin Chaves (1737-1818) y los inicios de la bistoria del arte en Granada. Granada,
2022 pp. 311-313.

% A. MOLINAR], ob. cit., p. 233.

26 J. GIMENEZ-SERRANO, Manual del artista y del viagero [sic] en Granada. Granada, 1876, pp. 254-279
21 E PAULA VALLADAR. Lz iglesia de San Jerénimo: estudio historico. Granada, 1906, p. 8.

28 7M. BARRIOS ROZUA, ob. cit., pp. 533-534.

29 J.A. DIAZ GOMEZ, Fundaciones de las congregaciones del Oratorio de San Felipe Neri y de Clérigos Regulares
Menores en las jurisdicciones diocesanas de Granada y Guadix (Tesis doctoral). Universidad de Granada, Granada,

2018, pp. 697-698.
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ser cerrado. De hecho, el desprendimiento de una dovela, que provocé danos en
el tejado del claustro en 1883, urgié a la Comisién de Monumentos a restaurar el
edificio. Las obras se retrasaron hasta 1900°*° y se reabrié en 1904 ante la mirada
pesimista de Francisco de Paula Valladar, quien apenas crefa en la supervivencia
del templo™. En la sacristia hubo dos 6leos procedentes de los capuchinos: un
cuadro de San Félix de Cantalicio recibiendo al Nirio de manos de la Virgen de Juan
Leandro de la Fuente de 1638 y un retrato de fray Diego de Cddiz ™.

Tal fue el estado del bien que la Comisién de Monumentos tomé medidas
para preservar los objetos artisticos del edificio. Por este motivo, encontramos en
el Museo de Bellas Artes de Granada obras como el Entierro de Cristo de Jacobo
Florentino; el Triptico del Gran Capitdn de los Hermanos Penicaud; el Apostolado
de Marten Pepyn; la tabla de la Virgen con el Nisio de la sillerfa del coro, factura
de Siloé; el lienzo de la Virgen en la casa de Nazaret de Pedro de Raxis, ca. 1600;
la vidriera de La Circuncision del Serior que recientemente se viene atribuyendo
mds a Juan del Campo que a Arnao de Vergara, 1544-1550; una tabla de la
Santa Faz de autoria anénima datada entre 1476 y 1525; una talla de pequefio
formato de la Inmaculada de Pedro de Mena, s. XVII; un éleo anénimo de San
Jerdnimo del siglo XVII; y una escultura de escuela granadina del primer tercio
del siglo XVIII de San josé.

La Direccién General de Bellas Artes destiné una gran cantidad de dinero
para su restauracién en 1916. No obstante, segiin cuenta Andrés Gutiérrez Fer-
ndndez, en 1922 el conjunto continuaba en lamentable estado de conservacién .
A pesar de ello, las dependencias del Monasterio de San Jerénimo continuaban
en su uso militar como cuartel de caballerfa. En cuanto a su conservacién, existen
opiniones enfrentadas. Por un lado, Gémez-Moreno aplaudia el empefio de los
militares en el cuidado de las portadas y los muros®, mientras que Valladar se
mostraba mds reacio, recordando el derribo de los restos de la antigua sacristia
en la que estuvo el pilar gético”.

En 1923 se subastaron las obras de ampliacién del cuartel. Cuatro anos mds
tarde, la madrugada del 9 de febrero de 1927, tendria lugar el incendio que redujo
a cenizas los artesonados del claustro, y la cipula barroca de la escalera, entre
otros dafios . Este hecho hizo surgir la esperanza en la pronta restauracién y el
cambio de uso del edificio que esperaban que pasara a la Escuela de Artes y Ofi-

30 .M. BARRIOS ROZUA, ob. cit., p. 535.

3! E PAULA VALLADAR, ob. cit., p. 20.

32 . MATEOS GOMEZ, A. LOPEZ-YARTO ELIZALDE, ]. M. PRADOS GARCIA, ob. cit., p. 151.
33 .M. BARRIOS ROZUA, ob. cit., p. 535.

34 Ibidem, p. 536.

3 E PAULA VALLADAR, ob. cit., pp. 13-14.

36 A, GARRIDO DEL CASTILLO, “Nota del cronista’. Granada Grdfica: revista ilustrada, ano XII, febrero de 1927;
“El terrible fuego de ayer. El cuartel del regimiento de Lusitania ha quedado casi destruido”. £/ Defensor de Granada,
10 de febrero de 1927.

41



Coreografias de lo Sagrado: estrategias de representacion en el patrimonio religioso espafol

cios”. Cabe mencionar que, mientras tanto, Antonio Gallego y Burin y Manuel
Gémez Moreno llegaron a concebir la idea de situar en la iglesia y el monasterio
un museo sobre escultura espanola que nunca se llegé a materializar y que sin

duda hubiera sido de gran interés 38

A pesar de todos los esfuerzos, hubo que esperar hasta 1958 para que comen-
zaran las tareas de limpieza y, en 1962, la reconstruccién de lo incendiado, asi
como los inicios, un afio mds tarde, de la reedificacién de la torre impulsada
por la Direccién General de Bellas Artes™. Mds tarde, el 27 de abril de 1974, se
firma el convenio entre la Orden y Santa Paula de Granada, sin embargo, no se
mudardn hasta 1977*°. Desde entonces, reside en San Jerénimo la comunidad
femenina de jerénimas.

Junto a los bienes de Santa Paula, el legado de la Casa del Infantado —fondos
de Los Mdrtires y demds propiedades de los duques— y los bienes adquiridos por
la religiosa jer6nima fueron las principales fuentes para la repoblacién artistica del
Monasterio. El esfuerzo de estos se complement6 con la sensibilidad de Granada,
recibiendo numerosas aportaciones de particulares, 6rdenes religiosas y parroquias.

El Museo de Los Mdrtires, fundado por Mr. Meersmans en 1910, contaba con
una valiosa y variopinta cantidad de obras de arte donde estaban representados
algunos de los artistas mds conocidos del arte nacional y europeo desde el siglo
XIV al XIX (Ribera, Juan de Juanes, Goya, Van Eyck, Tintoretto...). De la pro-
cedencia de los fondos cabe citar la compra de la coleccién de Manuel Crispulo
Gonzdlez, I marqués de Bonanza, que estuvo depositada en el Convento de Santo
Domingo (Jerez de la Frontera) *.

El afamado propietario de origen belga se arruiné y vendié el carmen al duque
del Infantado en 1930 mediante una renta vitalicia y el disfrute del inmueble
hasta su fallecimiento (21 de abril de 1938). A partir de aqui, las obras del museo
—distribuidas en la «Premier Salle», «Grand Salle» y la «troisiéme salle»— se
repartieron entre H. Meersmans de Page y D. Joaquin de Arteaga y Echagiie **.
Finalmente, la parte del duque pasé en herencia a su hija Cristina de Arteaga y
Falguera. Inmersos en un debate acerca del futuro uso que la heredera quiso dar a
Los Mdrtires, finalmente fue resuelto mediante la venta de la finca al Ayuntamien-

37 “La restauracién de los monumentos artisticos de Granada”. E/ Defensor de Granada, 12 de marzo de 1927.

38 M. MORALES GALLEGO, Contribucién a la historia artistica y cultural de Granada de la primera mitad del siglo
XX: “Epistolario de Antonio Gallego y Burin a Manuel Gémez-Moreno” (Tesis doctoral). Universidad de Granada,
Granada, 2012, pp., 8 y 154.

39 JM. BARRIOS ROZUA, ob. cit., p. 536. S. COLINA MUNGUIA, “En Granada surge una torre”. Patria, 13 de
noviembre de 1964.

40 A CASANS y de ARTEAGA, Tras las huellas de san Jerdnimo. Vida de Madye Cristina de Arteaga. Lebn, 2008, p. 241.

4 ] M. MEERSMANS SANCHEZ-JOFRE, “Hubert Meersmans de Smet: coleccionista, mecenas y comerciante de
arte; la recuperacién de un patrimonio cultural legado en el tiempo” en A. HOLGUERA CABRERA, E. PRIETO
USTIO y M. URIONDO LOZANO (coords.), Coleccionismo, mecenazgo y mercado artistico: Orbis Terrarum. IV
Congreso Internacional (Sevilla, 2020). Sevilla, 2020, p. 330. J. CABALLERO RAGEL, “El coleccionismo jerezano
durante el siglo XIX y principios del XX. El musco de Santo Domingo”. Revista de historia de Jerez n°® 11-12 (2005-
2000), pp. 310-311.

42 .M. MEERSMANS SANCHEZ-JOFRE, ob. cit., p. 351.
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to. Con esta compra se procedié al proceso de cesién gratuita de San Jerénimo
que culminé el 21 de julio de 1973. EI 26 de enero de 1976 se procedi6 a la firma
de la escritura de cesién .

Uno de los sacrificios que tuvo que hacer la monja jerénima para poder cos-
tear las obras de restauracién fue la venta de las obras de arte de mayor nivel. Sin
embargo, se reservé parte de la coleccién que hoy estd en el Monasterio de San
Jerénimo. No hemos podido acceder al Catdlogo de pinturas del anio 1910 que nos
ayudaria a distinguir las obras que pertenecieron a la coleccién de Meersmans
y las que no. No obstante, hacemos un elenco de obras siguiendo a Ana Maria
Gutiérrez e Ignacio Hermoso, que han podido identificar algunas de ellas**: E/
Senor y los pescadores que intuimos que es el cuadro de Cristo entregando las llaves
a San Pedro, de escuela granadina que se encuentra actualmente en la iglesia;
y los lienzos de Santa Lucia 'y Santa Apolonia que estaban relacionados con la
escuela castellana. Estos tltimos son en verdad copias de las tablas de Hernando
de Esturmio conservadas en la Real Parroquia de Santa Ana de Sevilla. Es intere-
sante que estas copias se dieron en el momento en el que estuvieron colocadas en
su emplazamiento original que era el retablo. Esto es asi porque en dicho espacio
quedaban ocultos parcialmente los extremos de la parte superior de los cuadros,
dando lugar a un remate en semicirculo. Por esta razon, el artista decidi6 ser fiel
a lo que observaba recreando la forma semicircular en el lienzo. Destiné también
algunas obras del citado museo, asi como otras procedentes de donaciones, a su
preciado Convento de Santa Paula de Sevilla, donde instalé un museo ®.

La prensa granadina del momento ofrece una rica fuente de informacién
respecto a los trdmites y pasos que se dan en la adquisicién del inmueble, sobre
c6mo avanzaban las obras y sobre las donaciones y adquisiciones.

El primero de los textos periodisticos que seleccionamos es el de Villar Yebra,
publicado en el /deal, el 28 de marzo de 1965*. El autor describié la portada del
monasterio que hace dngulo con la iglesia, en la que destacé la recuperacién de la
hornacina del cuerpo alto, convertida en balcén durante la ocupacién militar. En
dicha hornacina se coloc6 una escultura de la /nmaculada de Alonso de Mena o
su escuela. Procedia originalmente del desaparecido Convento de Belén, aunque
también habia estado en la fachada principal de San Juan de los Reyes. No obs-
tante, la primera noticia que encontramos sobre la colocacién de esta escultura
en la portada principal es del ano 1961 .

Ahora bien, el articulo mds importante para nuestro estudio apareci6 en el
diario Patria, escrito por Eduardo Molina Fajardo en 1962. Resulta interesante

4 AM. GUTIERREZ GARCIA, ob. cit., p. 7.

44 AM. GUTIERREZ GARCIA e . HERMOSO ROMERO, “Un museo privado en Granada: El Museo de los
Mrtires” en Actas del XIII Congreso Nacional de Historia del Arte. Ante el nuevo milenio raices culturales, proyeccion y
actualidad del arte esparol (Granada, del 31 de octubre al 3 de noviembre de 2000), vol. 1. Granada, 2000, p. 292.

4 C.DE ARTEAGA, “El museo conventual de Santa Paula de Sevilla”. Boletin de Bellas Artes n° 7 (1979) p. 108.
40 E VILLAR YEBRA, “Estampas de Granada. San Jerénimo: portada del Monasterio”. /deal, 28 de marzo de 1965.

47 “La Inmaculada en el monasterio de San Jerénimo”. Ideal, 8 de diciembre de 1961.
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debido al extenso recorrido que hace por los distintos espacios**. En el compds del
conjunto monumental se reubicé una fuente de la época de la fundacién donada
por las comendadoras de Santiago. Ya hay noticias de la reconstruccién de la torre.
Se empedré el zagudn siguiendo el estilo del Convento de Santa Inés. Ademds,
se colgaron tres lienzos: uno con el escudo de la Orden de San Jerénimo que atin
continta en dicho espacio; enfrente de este un cuadro de grandes dimensiones
de la Virgen de las Angustias donado por las monjas del Angel (posiblemente sea
el ubicado en la iglesia) y por dltimo, un bleo de la Concepcion Purisima.

En el locutorio general o principal se colocé una chimenea empotrada de
serpentina verde del siglo XVII que llevaba muchos afios desmontada en el pala-
cio de Caicedo. Debajo se conserva un escudo de Carlos V' que podria venir del
Palacio de los Mendoza en el Campo del Principe y fechado en 1592. Sobre la
chimenea hay un escudo de la Orden de San Jerénimo de mirmol con marco.
En los rincones de la estancia se localizaban faroles granadinos del siglo XVII;
segln la noticia estos cristales procedian de vitrales. Un aristécrata antequerano
dond un sillén frailero del siglo XVI. Segtin cuenta, la soleria se hizo de arcilla
cocida al estilo de la original del monasterio y amasada en la alfareria de la Case-
rfa de los Jerénimos. Las actuales ventanas venian de un palacio de la Carrera
del Darro. Cita un lienzo de la Purisima Concepcidn con dudas sobre su autoria,
sugiriendo la de Bocanegra. Junto a esta, hubo dos retratos de Fray Hernando de
Talaveray Fray Pedro Ramiro de Alba de escuela granadina situados en la porteria.
Estos tres cuadros se hallan en la sala Capitular, donde vemos también bancos
originales del Monasterio.

Da cuenta de un «Ninio Jesiis sonriente» en una urna dorada procedente del
despacho del duque del Infantado en Los Mdrtires. En la fotografia conservada en
el Archivo Histérico Municipal de Granada se puede ver que estuvo colocado en
el Sal6n de las Columnas en dicho carmen. Sin embargo, esta pieza erréneamente
identificada, correspondia a un San Juanito o San Juan Bautista Niio atribuida a
Luis Salvador Carmona*’. Para cuando Sdnchez-Mesa publicara su estudio sobre
Risueno de 1972, la pieza ya se encontraba en Santa Paula de Sevilla donde sigue
hasta la actualidad*.

Ellocutorio menor o «prioral» se encontraba casi ultimado. El alfarje mudéjar
vino de Los Mdrtires. Ya estaba colocada la ventana del Castillo de La Calahorra.
La estancia se completaba con unos interesantes faroles granadinos y un bargueno
del siglo XVI adquirido en Vilor. Se mencionan dos cuadros de cabezas de mar-
tires firmadas por «Valdés Leal» procedentes de la Casa del Infantado. Lo cierto
es que son dos lienzos de Sebastidn de Llanos y Valdés firmados en 1626°'; una

48 E. MOLINA FAJARDO, “Renacimiento del Monasterio de San Jeronimo”. Patria, 6 de octubre de 1962.
49 AAVV, “San Jos¢”, en Luis Salvador Carmona (1708-1767) (Catdlogo). Valladolid, 2009, p. 30.
50 D.SANCHEZ-MESA MARTIN, Jusé Risuerio, escultory pintor granadino (1665-1732). Granada, 1972, pp. 178-179.

51 A. CUBERO SANCHEZ, “Los locutorios del Real Monasterio de San Jerénimo de Granada: un acercamiento a su
coleccién artistica” en Continuidades y rupturas. VI Simposio Internacional de Jovenes Investigadlores del Barroco Iberoame-

ricano (Granada, 2024). En prensa.
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Virgen de Guadalupe traida del palacio del arzobispo Perea y Porras de Albunuelas
y un Crucificado de escuela granadina que ain hoy preside la estancia.

Se habian reconstruido los arcos de la parte superior del claustro y también
las barandas labradas en tres de sus lados. Sin especificar su ubicacion, se habla
de un retablo procedente de la iglesia de San Matias que estuvo dedicado a la
Virgen de los Favores, el cual se encuentra actualmente en la clausura. En el patio
se replantaron los naranjos; se rehizo el escueto pilén mudéjar del centro. En la
capilla claustral de los marqueses de Moya se habla de un retablo traido de Los
Miartires. Cercano a él se encuentra el confesionario abierto al muro. Sin especi-
ficar, hace referencia a la repoblacién con relicarios procesionales de las capillas.

En la actual sacristia se instal6 una portada con el escudo de los Mendoza
traida de la coleccién del Infantado en Los Mdrtires; se acababa de montar un
aguamanil de la época donado por las carmelitas descalzas y una gran mesa de
mdrmol procedente de los jardines del carmen granadino. En la sala capitular,
se colocaron puertas de madera labradas adquiridas en la Abadia de Sacromonte
en las que se conserva un grafito de Antonio Cdnovas del Castillo. En la sala de
Profundis se coloc6 un escudo del Marqués de Santillana, aunque de fecha poste-
rior a este. En depésito se colocaron tres cuadros de Juan de Sevilla del Hospital
del Refugio y que se retiraron en fecha reciente.

En la escalera de trénsito del claustro inferior al superior se colocé un lienzo
de la Virgen de Trujillo procedente de Cabra del Santo Cristo. En ese momento
se comenz§ a instalar un alfarje que vino del antiguo Hospital de la Encarnacién.
Para el trinsito con el noviciado ya se habia montado un alfarje y una puerta que
vino de la Casa de Hernando Zafra. En el antecoro se halla un dosel con un alfarje
mudéjar pintado de celeste. Para la portada interior de Siloé en la capilla de Diaz
Sénchez de Avila se estaban buscando los vidrios adecuados para hacer un vitral.

Tras este elenco extraido del citado articulo podemos ver cudl era el estado de
restauracién del monasterio en 1962, y lo mds interesante para nuestro texto, qué
obras habia y de dénde venian. En cuanto al tercer texto es una crénica sobre el
nombramiento de la madre Cristina de la Cruz como hija adoptiva de Granada
y la concesién de la medalla de oro de la ciudad. Este, publicado en Ideal el 12
de julio de 1968, aporta algunos datos sobre el enriquecimiento del Monasterio
de San Jerénimo con obras de arte™. El texto expresa la importancia del patro-
nato de San Jer6nimo para la adquisicién de bienes y donativos destacando la
labor de Antonio Dalmases. Recoge el deseo de restaurar el segundo claustro y
se mencionan piezas como el ventanal traido del Castillo de la Calahorra, un
portalén de piedra, el Nisio del Gran Capitdn, cuatro cuadros de Juan de Sevilla,
dos de Pedro Atanasio Bocanegra. Uno «famosisimo de Marinos», tratdndose de
una copia sobre lienzo de San Jerdnimo en su estudio y una escultura flamenca de
la Casa del Infantado en Sevilla que no hemos localizado por ahora. El articulo

52 “La Madre Cristina de la Cruz de Arteaga y Falguera, hija adoptiva de Granada y medalla de oro de la ciudad”. /deal,
12 de julio de 1968.
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Lam. 3.- Claustro menor (2024). Real Monasterio de San Jeronimo, Granada.

enumera algunas donaciones mds como pérticos, una balaustrada del siglo X VI,
un gran portalén donado por un concejal, sin especificar, y aportaciones del
duque de Montellano.

El cuarto de los articulos corresponde a la entrevista que hizo Ruiz Moli-
nero a sor Cristina, también publicada en /dea/>’. De esta noticia destacamos
la balaustrada de mdrmol que adquiri6 del Palacio de Bustos Tavera de Sevilla
para el altar mayor de la iglesia. Se mencionan datos sobre la reconstruccién del
segundo claustro, donde ya se habia instalado un alfarje, un pértico procedente
del «Claustrillo del prior» de la Cartuja y una coleccién de columnas iguales que
las del claustro para la planta superior, estas procedentes de los almacenes del
duque del Infantado en Sevilla. Se tiene constancia de autores interesantes en
pintura y escultura, pero no se especifica quiénes. En este momento la torre de
la iglesia ya estaba totalmente reconstruida.

El dltimo articulo es el de Antonio Checa, publicado en el /deal del 22 de
febrero de 1970°*. Da cuenta de que en el claustro menor (I4m. 3) se reconstruyd
el alfarje gracias a dos entrecalles originales que se salvaron del incendio de 1927.
Ahf se colocaron portadas de viejos palacios granadinos como la del Correo Viejo;
el pilar y la entrada a la casa del prior de la Cartuja; las columnas de la segunda
planta fueron adquiridas en Sevilla. En este momento quedaba por terminar la

53 JJ. RUIZ MOLINERO, “La restauracién del Monasterio de San Jerénimo, una dedicacién de Sor Cristina de la
Cruz’. Ideal, 7 de septiembre de 1968.

54 A. CHECA LECHUGA, “San Jerénimo. Doce afios de restauracién”. Ideal, 22 de febrero de 1970.
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mitad del artesonado de la segunda planta y el tejado. En las esquinas del claustro
grande se colocaron cuatro grandes fanales, se recuperd el patio de naranjos con su
acequia y fuente central. Se reformaron las estancias de este claustro pobldndolas
de obras de arte como una imagen de una escena biblica que, segtin, la noticia,
corresponderfa a Alonso Cano, y que no hemos identificado. Para la sacristia se
dice que el aguamanil de las carmelitas se obtuvo a cambio de una lavadora. Se
reconstruyé la incendiada cipula barroca de la escalera del claustro siguiendo
el archivo histérico de Ideal. En la iglesia fueron colocadas mil seiscientas losas
nuevas de pavimento y se repuso también la rejeria de las capillas laterales. Se iba
a proceder al montaje de un dérgano del siglo XVIII procedente de Santa Paula.
Se colocaron dos cuadros, depésito de la Universidad de Granada firmados por
Juan de Sevilla sobre los Santos Padres de la Iglesia. Fueron incorporados a la
coleccién patrimonial unos fanales traidos de Alhama. Finalmente, alude a las
crecientes donaciones entre las que destaca un cuadro firmado por Bocanegra de
grandes dimensiones™.

La historia patrimonial del Real Monasterio de San Jerénimo de Granada
se puede entender como ya lo hizo Andrés Molinari al referirse a ella de forma
andloga a los misterios de la vida de Cristo. De manera que se aprecia una época
dorada que derivé en una pasién, «<muerte» y, por suerte, resurreccién. Sin duda,
detrds de todas estas gestiones estuvo la Sierva de Dios madre Cristina de la Cruz
de Arteaga ayudada por Antonio Dalmases, fiel colaborador en su obra. No obs-
tante, toda la empresa reformadora del centenario monasterio granadino no se
podria entender sin la participacién y apoyo de las distintas autoridades civiles,
eclesidsticas y universitarias, asi como de académicos y granadinos comprometidos
con el arte. Para esto fue crucial la conformacién de un patronato que garantizase
el éxito del renacer del Monasterio de San Jerénimo.

Sin duda, este esfuerzo de Cristina de Arteaga, escritora de la Generacién del
27, se inserta en una ambicién mds amplia e interesante por su parte. Se trata de
la reforma de la orden en su rama femenina, apoyada por fray Antonio de Lugo,
y las importantes relaciones que la reverenda monja jerénima manejaba. En este
panorama encontramos la reforma de conventos existentes como el de Santa Paula
de Sevilla con su pionero museo también promovido por ella, o la fundacién
de otros como el de Almodévar del Campo. Es evidente cémo el proyecto de la
venerable religiosa incluia un deseo eminentemente cultural. Proveniente de la
nobleza, habia sido educada en el gusto exquisito y, particularmente, en el de su
padre de quien ya habfa tomado la idea de ennoblecimiento de espacios**. Ademis,
de conocer la coleccién artistica de su padre, ya sea en Madrid, Granada o Sevilla,
entre otras, ella misma da cuenta de las experiencias vividas en la adquisicién de
bienes como el cuadro de Marinus conservado en el mencionado museo ™.

55 Esta obra ha sido estudiada con el nom’bre de Alegoria de la Concepcion Inmaculada de la Virgen Maria haciendo una
relectura iconografica. A. CUBERO SANCHEZ, ob. cit.

50 Ibidem.
51 C.ARTEAGA, La Casa del Infantado Cabeza de los Mendoza. Vol. 2. Madrid, 1940, p. 479.
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En definitiva, el estudio profundo de las fuentes modernas y contempordneas
nos ofrece un rico abanico de datos que someter a critica. Ademds, nos permite
conocer de una manera mds profunda el complicado devenir de la comunidad reli-
giosa de Santa Paula en Granada en el contexto cultural y religioso de la Orden de
San Jerénimo y la Casa del Infantado en el siglo XX. La erudicién de sor Cristina
de Arteaga no solo abarcaba la literatura y la historia. Sino que se desarrollaba en
un contexto mds amplio que atin queda por estudiar. San Jerénimo no era solo
un emblema para la ciudad y para la Casa del Infantado, sino también para toda
la comunidad jerénima del momento. Por tanto, la conformacién artistica del
Real Monasterio de San Jerénimo de Granada supuso un punto de apoyo en la
consolidacién de la restauracién del inmueble y de la Orden. La abundante pre-
sencia de fuentes deja abierta la posibilidad de continuar completando la historia
del monasterio tanto en la Edad Moderna como en la Contemporénea.
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Mira mis llagas

Look at my wounds

CRISTOBAL BELDA NAVARRO
UNIVERSIDAD DE MURCIA

Abstract: The text examines the evolution of the devotion to Christ's wounds from
the Middle Ages to the 19th century, highlighting its role in Franciscan spirituality
and its impact on religious art and mysticism. It underscores the influence of mendi-
cant thought on the creation of religious imagery and devotional literature, drawing
parallels between the iconography of Christ and that of Saint Francis of Assisi. The
study also explores the significance of Imitatio Christi and how this devotion shaped
monastic life, particularly in relation to figures like Sor Patrocinio. Finally, it analyzes
the political and religious implications of this phenomenon in the 19th century, with
a special focus on the instrumentalization of the discovery of Saint Francis’s body
in 1818 and its repercussions within ecclesiastical thought and the broader conflict
between liberalism and conservatism.

Keywords: Christi vulnera; Franciscan mysticism; Iconography of the Passion; Po-
litical legitimization; Sor Patrocinio.
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La devocidn a la santa Cruz, surgida de las expediciones para la reconquista de
los Santos Lugares, dio origen a una nueva forma de contemplar la figura de Cristo
mds humana y dolorida que la representada hasta entonces. Se puso de relieve su
dolor y lacerantes llagas vivamente expresadas en la adoracién de Cristo muerto
o pendiente del madero introduciendo una visiéon mds dramdtica que la desvelada
por santa Elena. Exclusivamente centrada en el valor alegérico de la cruz, una
mirada, tierna y compasiva, al redentor doliente y, en determinados casos, a su
enternecida madre, fue el origen de poéticos relatos introducidos en la liturgia
de la pasion. Quis est homo qui non fleret se preguntaba, incrédulo, el genial autor
del stabat mater (;habrd hombre que no llore?), pregunta sin respuesta dirigida a
una humanidad conmovida por la contemplacién de tan desconsolado cuadro.
Ademis, otros versos eran fruto de la nueva sensibilidad medieval, consecuencia
de la cultura gética, humanista y renovadora, que hablaba de los tormentos de
Cristo (Jesum vidit in tormentis), su solitaria muerte (Morientem desolatum) y el
trdgico momento de entregar su espiritu (emissit spiritum). Compartir el dolor,
restanar las llagas del crucificado, afrontar su muerte como algo propio y otros
sentimientos parecidos eran los deseos del autor, cuya sensibilidad era elemento
comun a la escena sacra, la musica o el teatro’.

Es cierto que la difusién del culto a la cruz fue consecuencia del empeno
de una emperatriz, cuya aventura en pos del sagrado madero fue ampliamente
representada en todo occidente y difundidas sus reliquias a todo el orbe cristiano,
pero la percepcién de los enriquecedores detalles que le acompanaban (cruel-
dad, tormento, dolor sin remedio, cuerpo de Cristo lacerado por cruentas llagas,
mensaje redentor, etc.) fue consecuencia del recorrido efectuado por los Santos
Lugares, cuya accidenta y reseca orografia acompand a los simbdlicos itinerarios
de muchas ciudades para reconstruir el cruel recorrido de Cristo hasta el calvario.

De esa forma, Via Crucis, Calvarios o sacromontes jalonaron los espacios urba-
nos o sus proximidades para reproducir de una forma directa y monumental la
realidad de aquellos lugares por donde pasaron los doloridos pasos de Cristo, marca-
das las distancias por simbdlicas estaciones en las que se recordaba el sufrimiento
del redentor y se representaban los sangrientos hechos de su muerte y crucifixion .
Existia, ademds, una exactitud topografica bastante precisa, no solo marcada por
los Evangelios, sino por cuantos corrieron la aventura de adentrarse por un terri-
torio hostil, cuya defensa y custodia fue encomendada a la orden franciscana. De
esta forma, aquellos episodios no eran solo patrimonio del espacio religioso, sino

Algunos de los versos del szibat mater son, precisamente, una invocacién a los padecimientos de Ciristo y a sus llagas.
Sirvan de ejemplo, estos pocos: Virgo virginum praeclara /| Mihi jam non sis amara, / Fac me tecum plangere. / Fac ut
portem Christi mortem, / Passionis eius sortem / Et plagas recolere. El verso final es significativo del nuevo valor concedido
a las llagas de Cristo. Vid. E. CALDERON DE CUERVO, “Los topoi de la iconologfa medieval en torno al «Stabat
Mater»”. Anales de la Fundacion Francisco Diez de Tejada n° 19 (2013), pp. 11-22.

Antonio Bonet Correa fue pionero en el estudio de Calvarios y Sacromontes. Entre sus muchas aportaciones, véase
como ejemplo A. BONET CORREA, “Entre la supercherfa y la fe. El Sacromonte de Granada”. Historia 16 n° 61
(1981), pp. 43-54.
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que eran compartidos por los dmbitos urbanos hasta hacer de la ciudad una nueva
Jerusalén, reforzada esta condicién simbdlica por la actividad de los mendicantes’.

Todo el mundo cristiano empez a compartir sentimientos piadosos que repre-
sentaban la imagen del crucificado con absoluto realismo. El gético centroeuropeo
llené de expresivos crucificados sus iglesias como los escultores espanoles influen-
ciados por un realismo perturbador cercano a la sensibilidad hispdnica heredada
de la pintura hispanoflamenca, cuyas raices apuntaron a la representacién de
determinados signos iconogrificos: Cristo Yacente, Soledad, descendimientos y
otros instantes deliberadamente alejados de los efectos narrativos de los evange-
lios*. La veneracién de las llagas de Cristo, los Christi vulnera, no fue mis que
una légica consecuencia, no sé si de exclusiva responsabilidad franciscana, pero
sf alentada por los mendicantes.

Ese cambio de percepcién en la contemplacién del principal protagonista de
la pasién tuvo también sus consecuencias en las representaciones marianas, dada
la estrecha vinculacién mantenida entre ambos, especialmente, en los relatos que
convertian a la madre de Cristo en un personaje mds humano y conmovedor
que el retrato a lo divino obtenido por su condicién de Theotokos. Asi surgié
una nueva visién de la Virgen Marfa, distinta a aquella concepcién teolégica que
habia servido para la representacién de una imagineria hierdtica y teofdnica, por
otra mds acorde a la sensibilidad gética y, especialmente, a la visién de la mistica
mendicante propensa al sentimiento de compasién y misericordia que expresaba,
por ejemplo, la soledad dolorida del Stabat Mater, como apuntamos, o al trigico
momento en que el cuerpo del redentor era depositado en su regazo.

El dolor humano, fisico y sentimental, de la compafiera inseparable de Cristo
hasta su muerte produjo una revolucién iconogréfica que comenzé a poblar las
ilustraciones de los Libros de Horas o fomentd la presencia de crucificados dotados
de un protagonismo y una visibilidad muy potente en las iglesias.

La imagen se convirti6 en depositaria de afectos y sentimientos acentuados
desde Trento por su vision de la belleza espiritual, una suerte de perfeccién que
iba més alld de la ofrecida por los sentidos para apelar al espiritu y a las emo-
ciones que predisponian el alma hacia el bien. El sentido de la venustas clésica
era renovado por un concepto diferente mds atento a la belleza interior que al
aspecto fisico pues nacia de la vida espiritual. En la aparicién de este nuevo valor
tuvo gran importancia el significado dado a las imdgenes desde la Antigiiedad
helenistica, mds propensa a desarrollar en el retrato una mirada al mundo interior,
a la observacién de la personalidad frente al arquetipo y a la puesta en valor de
otros motivos iconograficos tan valiosos como los defendidos desde el clasicismo.

El valor moral del individuo, la serenidad de su rostro como reflejo de sus
cualidades interiores y de su comportamiento buscaron modos expresivos mds

Es de sobra conocida la presencia de Via Crucis urbanos o rurales vinculados a conventos franciscanos o alcantarinos.
Marfa Elena Gémez Moreno ya puso de relieve la influencia hispanoflamenca en la escultura del barroco espariol. Vid.
M. E. GOMEZ MORENO, Breve historia de la escultura espariola. Madrid, 1935. La primera edicién es de 1935, por
la editorial Misiones de Arte.



Coreografias de lo Sagrado: estrategias de representacion en el patrimonio religioso espafol

potentes para dotar a la estatua del doble valor de la fisiognomia, por una parte,
como revelacion del comportamiento humano, por otro, como consecuencia de
la equivalencia detectada entre el rostro y la conducta. Esa idea de ser el rostro
la ventana del alma creb arquetipos los suficientemente clarificadores a los que,
a pesar del riesgo que entranaba la teoria, se acogieron los artistas para la repre-
sentacién de los caracteres y temperamentos humanos, para el bien o el mal, la
virtud o el vicio’.

Es cierto que con la llegada del cristianismo se acentuaron esos indicios y que
la bsqueda de una recompensa espiritual bast6 para que la escultura, por ejemplo,
parara mientes de forma mds precisa y observadora en este nuevo decilogo de
motivaciones, influidas desde el propio mundo imperial por otras corrientes filo-
s6ficas, algunas asumidas por los emperadores, como el neoplatonismo, valedores
muy eficaces para trazar el camino por el que transité la imagen.

La ruptura de la unidad estética helenistica ayudé a la génesis de este nuevo
concepto y, en algunos casos, a dotar de similar importancia ambos mundos,
principio que Antén Raphael Mengs defendia en el siglo XVIII cuando afirmé
que la belleza corporal era signo externo de la belleza interior. El deleyte del alma,
del que hablaba el tedrico alemdn, zanjé definitivamente el debate sobre la pre-
minencia de un mundo sobre otro.

Pero para la estética cristiana la belleza exterior era de naturaleza superficial
y efimera. El paso del tiempo, la caducidad de la vida, motivos tan queridos
al mundo barroco, bien representado por el sentido elegiaco de ciertos poetas
y escritores, Rodrigo Caro, Quevedo y los grandes maestros del Siglo de Oro
espafiol, denunciaron las carencias de la belleza fisica para proponer ese otro
modelo estable e indestructible de la belleza interior. Sor Juana Inés de la Cruz
clamaba en un precioso soneto contra ese engasio colorido de su retrato, ficcién
de los sentidos que no podrian ocultar el drama de caddver, polvo, sombra, nada,
equivalente poético de las postrimerias de Valdés Leal o de la vida que se deshace
en la propia vida de Gabriel Bocdngel.

Muchos son los factores tenidos en cuenta en la aceptacién de estos sentimien-
tos que menospreciaron el triunfo y el éxito mundanos, sustituidos por una belleza
espiritual y duradera conectada con valores superiores a lo divino. La belleza y la
vida interior, o también, la belleza de la vida interior, dirigian sus objetivos a poner
de relieve el valor del alma, de la moral y de la santidad como metas superiores
del individuo para lograr la transformacién interior. Era, en definitiva, la perfecta
definicién de la expresion artistica de lo sagrado.

Seguramente, la renuncia a los bienes mundanos sustituidos por valores como
la préctica de las virtudes, la vida irreprochable y el itinerario recomendado hasta

vt

“La ldmpara de tu cuerpo es el 0jo”, dijo san Mateo, valorando la importancia de la mirada como reflejo del mundo
interior. La teorfa fisiogndmica fue tenida en cuenta por los artistas para reflejar las pasiones del alma. En este sentido,
desde los Caracteres de Teofrasto hasta Charles Le Brun existe toda una teorfa de los temperamentos, del comportamiento
y de la conducta que influyé notablemente en la representacién artistica. Vid. C. LE BRUN, Conferencias (Edicién de
M. M. ALBERO MUNOZ). Murcia, 2008.



Cristébal Belda Navarro

la total armonia con Dios en medio de un camino inicidtico magistralmente
representado por el vuelo de la solitaria ave de san Juan de la Cruz, orientaron la
busqueda de esa belleza espiritual que trascendia lo fisico y ocasionaba, en feliz
concomitancia, el desprecio del mundo.

La raiz franciscana de estos sentimientos, seguramente alentada por la belleza
divina, cuyos reflejos mostraba de manera imperfecta el mundo y el arte, pero
suficiente para imaginar los perfiles bdsicos de aquella hermosura manifestada
en las criaturas, encontraron en Francisco de Asis y en los pasajes de su vida un
motivo de inspiracién.

Por ello, el dolor derivado de la contemplacién de las imdgenes de Christus
patiens marcé la ruta para la adecuacién de la conducta humana a los valores del
evangelio y, sobre todo, pretendieron fomentar, y, lo lograron, convertir la imita-
cién de Cristo en insignia aleccionadora®. La Imitatio Christi ofrecié modelos de
comportamiento, suficientemente ilustrados por las hagiografias, llenas de ejem-
plos propuestos para la educacién de los jévenes dispuestos a adentrarse en la vida
religiosa, las revelaciones misticas que contaban con detalle las experiencias de
héroes de la religion o de heroinas silenciosas alejadas en la soledad de los claustros
y, desde luego, el clima de intimidad entre religiosos y confesores, lograron que la
representacién de Cristo tuviera en cuenta estos sentimientos y fuera propuesta a
los religiosos como un préctica basada en el sacrificio corporal y en la oracién’.

Encontramos, por tanto, elementos que serdn decisivos en el futuro de la
vida de sor Patrocinio, que ahora solo dejamos apuntados: el valor de la direccién
espiritual y la penitencia corporal. En la orden franciscana, ademds, la practica
del Via Crucis tuvo tanta importancia que fue trasladada a las propias ciudades.

En las reglas conventuales y en las constituciones mondsticas, que con el
tiempo vinieron a desarrollar su espiritu fundacional, se puede leer algunas de las
ideas generales tenidas en cuenta desde el momento de la fundacién. La vida en
solitario, el valor del silencio, el desprendimiento de cosas y afectos mundanos,
la lucha contra la tentacién, el valor de la confesién y de la penitencia, se convir-
tieron en bienes adaptados a las peculiaridades de cada religion, a su reforma o
acomodacién a los nuevos tiempos.

La vida en comuin desarroll§ ciertas practicas convenidas, algunas de las cuales
requirieron momentos o espacios adecuados para su puesta en prictica. La manera
con que los pecados eran confesados en el refectorio dio a esta pieza la condicién
de escenario de la propia culpa para fomento de la ejemplaridad, de la misma
forma que su utilidad para el sustento diario fue también el medio de difusién de
los irrenunciables valores propios como religién y escuchar diariamente de boca
de lectores habituales la vida de los santos y la ejemplaridad de sus conductas
como espejo publico de virtudes.

6 EL.RICO CALLADO, “La Imitatio Christi y los itinerarios de los religiosos: Hagiograffas y prcticas espirituales en

la vocacién religiosa de la Espafia Moderna”. Hispania Sacra, LXV (2013), pp. 127-152.
T Ibidem. p. 129.
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No debemos entender la distribucién arquitecténica de un convento en fun-
ci6én solo de la simple utilidad de sus espacios, sin valorar la fuerte carga simbdlica
depositada en cada uno de ellos. La proximidad de la biblioteca a la capilla o
templo, segtin prictica desde la Antigiiedad, fue signo de valor concedido al libro,
al depésito del pensamiento, a la basqueda de la verdad y al rearme espiritual
de clérigo. Pero aquellos libros, utilizados convenientemente en los refectorios
para ilustracién y fortalecimiento de la vocacién y de la ejemplaridad, contenfan
relatos verdaderamente impactantes de proteicos personajes de la vida religiosa.
Para reforzar esos sentimientos la imagen era recurso imprescindible mds impor-
tante adn si la mentalidad franciscana encontraba en ella un medio de naturaleza
contemplativa, un reflejo de la belleza y bondad divinas en sus criaturas y una
ventana para la contemplacién de lo sobrenatural.

El cardcter did4ctico y devocional de las representaciones artisticas mds que
una herramienta pedagdgica resultaba ser una manera simultdnea de conmover
e imitar, cualidades que encontraron en la /mitatio Christi al mejor aliado. La
forma en que Francisco de Asis fue convertido en alter Christus, no solo desarroll6
alguna controversia, sino que colocé en el centro de una devocién muy particular
el sufrimiento corporal de Cristo reproducido en el suyo propio.

El término, pues, imitatio referido al arte y a la naturaleza no solo fue un
concepto de naturaleza estética o un principio de gran riqueza interpretativa en
el dmbito literario y poético, sino, también, en el religioso tanto si era conside-
rado como una interiorizacion de los valores y virtudes descritos en las vidas de
santos y, especialmente, en la forma de asumir el deber de imitar a Ciristo, su
muerte y su pasién, como si se trataba de revelar personales experiencias que
en el campo de la mistica conventual fue, en gran medida, llevado a cabo por
experiencias femeninas®.

En este caso, podemos hablar de la forma con que las directrices bdsicas de la
instruccién literaria intercalaron en el 4mbito religioso dos conceptos esenciales
de la teoria asumida. La imitatio corrié pareja a la emulatio, es decir, a la forma
mis libre con que fue entendida la ejemplaridad de los modelos invocados y la
inmediata necesidad de emularlos, cuando no copiarlos en el propio cuerpo para
dar m4s sentido a esa pretendia identidad ;qué otra cosa fue el discutido milagro
de las llagas de sor Patrocinio?, (I1dm. 1).

Imitari, aemulari, exprimere, effingere, simulare, affectari, uestigia alicuius
persequi, son términos de la teorfa literaria, pero igualmente podrian aplicarse,

La riqueza conceptual del término aristotélico izitatio o mimesis es analizada en el trabajo de Beatriz Ferris Antén como
principio estético, técnica literaria y, en el caso de la imitacién de Cristo, como el mandato de tomar como modelo el
relato pasionario propio a todo cristiano. Esa experiencia ayudé a construir una forma de revelar experiencias personales
vinculadas a la mistica femenina, recurso inteligente para reivindicar su papel en la sociedad y, a modo de los santos
que le sirven de autoridad, encontrar una via de escape a los tirdnicos limites del sacramento de la confesién. Vid. B.
FERRUS ANTON, “Cuerpos misticos, cuerpos que imitan a Cristo. De Agustin de Hipona a Francisca Josefa de la
Concepcion del Castillo”. Quaderns de Filologia. Estudis Literaris, Vol. X (2005), pp. 155-167.
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Lam. 1.- FRANCISCO SALZILLO, Estigmatizacion de san Francisco. 1757-1763. Convento de san
Juan de la Penitencia. Orihuela (Alicante).

casi con cardcter mimético —ya ha vuelto a salir la palabra— al mundo de las
experiencias misticas’.

Vestigia alicuius persequi, seguir los pasos de alguien, en este caso de Ciristo,
trascendid la esfera literaria hasta el mundo de la mistica. No en vano se mane-
jaban conceptos literarios y de representacién visual muy tenidos en cuenta por
la teorfa de la representacién pictérica'.

Basta leer las paginas de las diferentes ediciones de la Imitatio Christi para
entender lo que en su dia Tomds de Kempis o Jean Gerson pretendieron indicar en

la devocién a las llagas de Cristo o en el desprecio del mundo, para experimentar

«gran fortaleza en la tribulacién» .

9 El excelente trabajo de M. A. SANCHEZ MANZANO, “Algunos preceptos de la teorfa de la imitacién y la renovacién
del léxico en el estilo renacentista”. Silva. Estudios de Humanismo y tradicién cldsica, n°® 3 (2004), pp. 333- 349, abarca
todas estas cuestiones de las que hemos ido recogiendo las que parecfan acomodarse mds al sentimiento religioso. De
ese trabajo estdn tomados los términos latinos arriba indicados.

10 Laimitacién del natural es un viejo principio propuesto como modelos de las artes y cuenta con bastantes fuentes para

su consulta, asf como con una abundantisima bibliograffa cuya mencién parece innecesaria en este estudio. De todas,
formas si se quiere hacer una consulta para rastrear sus implicaciones y sus valores, véase E CALVO SERRALLER,
Teoria de la in tura del Siglo de Oro. Madrid, 1981. En la pdgina 288 y en una amplia nota menciona el problema.

W HERBET, Imitacién de Cristo meditada por el abate Herbert Candnigo honorario de Amiens, y del clero de la Magdalena
de Paris. Barcelona, 1873, p. 224. Traducida de laXV edici6n francesa por D. Joaquin Rubio y Ors, Barcelona, librerfa
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Era, pues, una literatura religiosa, sugestiva y atrayente, que en forma de
didlogos o de sencillos consejos alcanzaba la intimidad necesaria entre el alma y
Cristo en coloquios poéticos que facilitaban la proximidad a su modelo. «Acér-
cate —decia Cristo— no tan solo para venerar mis llagas y poner tu mano
en la de mi costado, sino para ocultarte todo entero dentro de ella, descan-
sar en mi corazén...» .

Poco a poco las llagas alcanzaron un protagonismo que las aislaron del cuerpo
del crucificado para convertirse en objeto de veneracién por si mismas. En esa
misma edicién de 1845 se lee un pasaje de la vida de Angela de Foligno, santa
experta en visiones de la pasién de Cristo.

La insistencia en la importancia de las llagas por encima de la figura de Cristo
sirvié para acentuar el cardcter conmovedor de la escena y también para insistir
en que las heridas constitufan un motivo por si solo de veneracién.

En la Segunda reflexion se puede leer:

«Refiérese en la vida de santa Inés de Polifio que se le aparecié un dia nuestro
Sefior clavado en la cruz, y le dijo: mira mis llagas, hija mia, y considera los
dolores que por ti sufri: ;qué puedes td hacer para corresponder al amor que
te he tenido? Luego, anade la santa, Jestis me mostr6 una por una las heri-
das de sus pies, de sus manos, de su cabeza, de su adorable costado, abierto
de una lanzada, y continué diciendo: todos estos horribles tormentos quise
sufrir por ti, hija mia: y al oir estas palabras por ti, lloré tiernamente y eran
tan ardientes las ldgrimas que de mis ojos corrian, que mi rostro estaba en-
cendido y que tuve necesidad de tomar agua fria para templar el ardor que
me devoraba» .

El grabado de la santa identificado como Beata Angela da Fulginio, es una
trasposicion de las virgenes dolientes al pie del calvario frecuentes en la imagineria
espafiola tan acostumbrada desde el siglo XV al modelo de la Piedad medieval.
Representada de tres cuartos aparece como las Piedades o las espanolas Virgenes
de las Angustias sentada en el monte calvario en actitud recogida venerando los
instrumentos de la pasién Cristo. Se ha producido un intercambio de papeles, una
auténtica emulatio, en la escenificacién pasionaria. Hasta ahora esa iconografia
habia quedado reservada a la figura aislada de Maria que las versiones espafolas,
especialmente, las del siglo XVIII, dejaban en segundo plano la crueldad del
fatidico final para centrar el interés en la doliente figura sobre la que descansaba el
cuerpo inerte de Cristo. El tierno abrazo renacentista dejé paso a los sentimientos
que mds conmovian, el yacente en el regazo de su madre y la livida expresién de
su rostro eran tan intensamente sentidos como la palidez del caddver.

catélico-cientifica de la Viuda e Hijos de ]. Subirana.
12 T. AKEMPIS, . cit, p. 272.
B T. AKEMPIS, 0. cit., p. 509. El traductor refiere este pasaje entrecomillado a la Beata Inés de Polifio.
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Mientras en esos casos no vari6 el sentido de trono materno ya expresados
desde las primeras representaciones marianas, la necesidad de comunicar las expe-
riencias misticas alteré el cédigo de valores establecido. La santa de Foligno es
ahora la principal protagonista, sentada, aislada en un solitario paisaje, recogida
en la veneracién de los instrumentos pasionarios. Cruz, esponja, flagelo, rostro
impreso en el pano de la Verénica, corona de espinas, columna de la flagelacién,
vienen acompanados de un fondo de rayas paralelas que tratan de imaginar las
sombras surgidas tras la muerte de Cristo aumentando el fin conmovedor de la
imagen. Todo hace recordar la crudeza con que Gerson hablé de lanza, clavos,
latigazos, corona de espinas, bofetadas, golpes, azotes, clavos, hiel, cruz, muer
t e y sepulcro. Se ha producido la mimetizacién con el modelo de forma que, asi
como Francisco de Asis es el alter Christus, la santa de Foligno, se ha convertido
en una altera Virgo™.

Con gran astucia el grabador ha evitado cualquier intromisién en un peligroso
terreno reservado, como san Bernardo, hubiera dicho, a las exclusivas imdgenes
de la pasién de Ciristo y al dolor de su madre®.

El culto a las llagas y la sangre de Cristo corrieron pareja suerte. Abundan
los tratados, las cofradias, los hospitales puestos bajo su advocacién y, en general,
constituyé un elemento esencial de la piedad desde la Edad Media ™. El valor
salvifico de la sangre y del agua manados del costado de Cristo serdn la base para
la creacién de una imagineria religiosa, que, en grabados, pintura, incluso en la
escultura procesional, hardn de ella su bandera en el Mistico Lagar. En la difusién
de iconografia fue decisiva la irrupcién del concepto de devotio moderna.

La literatura religiosa, los tratados de religiosidad, incluso la poesia exalté el
dolor de la Virgen al contemplar el tormento de su hijo cuya sangre...recibié en
su seno™. Un ejemplo de cuanto se ha visto lo constituye el tratado del obispo
veneciano de Torcello sobre la Sangre de Cristo de 1557

En la Contrarreforma ciertos episodios de las hagiografias destacaron el valor
de la penitencia, del sacrificio y de la mortificacién personal en el contexto de un
arte apologético y demostrativo que sirviera de soporte a principios o dogmas del
catolicismo agriamente contestados desde la esfera luterana.

Ya Leonardo en el cendculo de Milldn mostré cémo en la Ultima Cena el
tema de la traicién sobrevolaba la atmésfera del cuadro, en clara denuncia a la
mayor felonfa de la historia, rota la unidad catdlica durante las guerras de reli-

14 Sobre el argumento de la pasién compartida, véase el trabajo de C. BINO, Las ligrimas de Maria. De la Pasion evangélica

a la Pasion compartida en el ‘teatro de la piedad” laico al inicio del alta Edad Media. Universidad Catélica del Sacro

Cuore de Brescia (on-line). Disponible en: https://parnaseo.uv.es/Ars/webelx/Pon%C3%A8ncies%20pdf/Bino.pdf.

A Bernardo de Claraval se le atribuye el libro #ractatus de pasione Christi et doloribus et planctus matris eius. El titulo ya

alude claramente a ser el dolor Gnicamente compartido al pie del calvario por ambos protagonistas.

16 Vease el trabajo de E LABARGA GARCIA, “La devocién a las Cinco Llagas y a la Sangre de Cristo en las cofradias
riojanas de la Vera Cruz’. Zainak. Cuadernos de Antropologin—Emografia, n° 18 (1999), pp. 381-392. Revista publicada
en formato digital.

7 M. RODRIGUEZ FERNANDEZ, “La Contrarreforma y la poesia barroca americana”. Boletin de Filologia, n° 14
(2018), pp. 5-22.
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gién. Y no fue el Gnico que se sintié conmovido por las consecuencias de aquella
revolucionaria época, sino que fue uno entre los muchos artistas que prestaron
su pincel o su gubia para mostrar, en ejercicios llenos de saber teolégico o en el
mds puro de los efectos escenogrificos y fisiognémicos, la lucha contra la herejia
o el valor de la penitencia.

Nunca como entonces abundaron los santos ascetas, solitarios en sus retiros
y abandonadas las estancias de los sabios humanistas, como san Jerénimo, y los
oropeles de la pirpura cardenalicia.

Las imdgenes reforzaban el espiritu de las normas eclesidsticas actualizando
milagros o episodios del pasado reactivados con el mds conmovedor realismo.
;Qué otra cosa es si no la misa de san Gregorio que una actualizacién de un
milagro traido de nuevo para demostrar la presencia real de Cristo en la Euca-
ristia? ;Y qué es si no la forma con que la sangre manaba del cuerpo de Ciristo,
sino una forma mds de proponer, como tema devocional, la veneracién de sus
llagas y de su sangre?

En otros pasajes de la historia de Espana se recuerdan semejantes episodios,
como el de los corporales de Daroca, santo y sefia de la verdad eucaristica. Esas
propuestas que reforzaban el sentido teolégico de los milagros se daban de forma
simultdnea a las demostraciones de la tragedia y del dolor, asociado a la sangre o
a los estigmas de la pasién, término de larga tradicién en el mundo cldsico, pero
que ya en el cristianismo sufrié una transformacién radical desde las palabras de
san Pablo en la Epistola a los Gélatas™.

Joyas luminosas

Al llegar a este punto, hay que admitir que la contemplacién del Crucificado
no era solo la visién fatidica de un ajusticiado, sino el cumplimiento de la mayor
profecia de la humanidad. La conocida plegaria Anima Christi, sanctifica me alude
de forma directa y eficaz a la pasién de Ciristo, a su sangre, al agua de su costado
y, especialmente a los vulnera Crhisti, las llagas, en las cuales el hombre encuentra
seguro refugio. Se mezclan conceptos como belleza y santidad a modo de cuali-
dades importantes de la imagen religiosa fomentada por Trento. Es sintomdtico
que, en las representaciones de Ciristo, incluso del Resucitado, las llagas siempre
aparezcan como simbdlicas armas convertidas ya en objeto de veneracién, que
segln san Buenaventura «quiso retener» .

Esas joyas luminosas felizmente evocadas por la poesia mistica no son mds
que las llagas de Cristo reproducidas en algunas ediciones antiguas como las que

8 C.SETIEN GARCIA, “Fl uso del término stygma (stigma) y su tradicion latina”. Revista de Estudios Latinos, n° 20

(2020), p. 82. La autora hace una amplia exégesis sobre la evolucién del término y la forma con que hay que entenderlo
tanto si se refiere a Cristo, a los disturbios sufridos por san Pablo en sus predicaciones como a la forma de asumir esas
heridas en el cuerpo propio. San Francisco de Asis es el ejemplo que mejor representa esa aparicién “de las heridas de
Ciristo en su cuerpo” (p. 83).

19 E FOPPENS, Meditaciones de san Buenaventura sobre la pasion de Nuestro Salvador Jesu Christo, dedicadas a Don
Francisco de Boisschot, conde d’Erps. Bruselas, 1659, p. 252. Traducidas de francés al espariol por Juan Miguel Bivas.
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Lam. 2.- Alfonso Palleotto y Daniele Mallonio, Iesu Christi Crucifixi Stigmata,1606. Liagas de
Cristo en pies y manos.

veneran los quinque vulnera Christi, las cinco llagas que dieron lugar a mds de
una controversia sobre su auténtico niimero.

Alfonso Palleotto y Daniele Mallonio, en su estudio sobre la sédbana santa,
escribfan sobre la autenticidad de la reliquia llegada a Turin en 1578 con documen-
tadas ldminas sobre bronce (figuris aenis), la huella del cuerpo de Cristo impreso
en el lienzo, supuestamente el original sudario, y unas ilustrativas estampas de
las llagas deducidas del andlisis del tejido y de la impresién milagrosa que tanta
fama y veneracién dio al famoso sudario, (lim. 2).

La obra de ambos escritores fue dada a la imprenta en 1606, reimpresa en
afnos sucesivos y traducida a varios idiomas, prueba del éxito despertado en el
preciso conocimiento de la conocida santa sindone sometida a un riguroso estudio
cientifico que despertd el interés general *°. Mds alld de las conclusiones a que llegd
Palleotto y de la minuciosa descripcién hecha de la sublime reliquia, lo decisivo
en este caso fue la forma con que las llagas se aislaban del cuerpo para representar
una idea veraz del tormento sufrido y contribuir, de una forma tan eficaz como

29 Ya desde el primer capftulo, tras la dedicaroria al pontifice Paulo V; los indices, las censuras, la epistola al lector y todas

las aclaraciones precisas, Palleoto comienza con la desciptio de la santa sindone justificando la forma con que Cristo,
bajado de la cruz, sindone involutum, fue envuelto en una sibana.
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real, al fomento de su culto y a la explicacién de la milagrosa conservacién. El
interés ilustrativo, divulgativo y cientifico, no podia ocultar el efecto producido
por el intenso realismo del grabador que no sélo indicaba en los rétulos que des-
cribian el dibujo elegido, sino que incluso daban precisiones como el tamafio de
las heridas y la ubicacién en cada parte del cuerpo de Cristo.

Contaba, ademds, Mallonio con la tradicién de testimonios gréficos atribuidos
a Nicodemo, supuesto autor de ciertas imdgenes de Cristo*'. Con ello se anadia
aquella creencia la inapelable autoridad de uno de los testigos de la crucifixién
que, ademds, conservé con gran esmero los clavos, la lanza, la sdbana y los ins-
trumentos de la pasién **. Fue, a su vez convertido, en un espontdneo escultor en
madera pues representé por primera vez la efigie del ajusticiado. Ipse e ligno Christi
imaginem sculpsit aseguraba el autor. Es, pues, una de las muchas imdgenes mila-
grosas veneradas en la cristiandad, en este caso en la capilla que Matteo Civitalli
construyé en 1484 en la catedral de Lucca para una pieza llegada en el afio 782

La prolijidad del texto, incluso, la enorme erudicién de sus autores, la sereni-
dad con que sus hipétesis son planteadas, hacen de ese volumen uno de los més
firmes tratados sobre la pasién de Cristo y no extrafia el impacto producido en los
ambientes eclesidsticos por la autoridad de sus redactores. A ello contribuyeron el
inmenso caudal testimonial de sus fuentes, la forma con que fueron analizadas
las evidencias y un sinfin de demostraciones mds o menos verosimiles sobre todo
cuanto constitufa el simbdélico ajuar: medida de las llagas, corona de espinas,
estatura del cuerpo de Cristo, su belleza, sus ojos, el color del pelo y de la piel,
la forma de la cruz y los simbélicos drboles de donde procedia la madera: cedro,
ciprés, olivo y palmera.

Todas estas obras recogfan una larga tradicién iconogréfica y eran sometidas
a andlisis de expertos eclesidsticos de amplia formacién biblica. La iglesia habia
emprendido un camino de exégesis histérica verdaderamente encomiable, nece-
sitado del rigor de la historia ante el panorama de debate teoldgico establecido en
el siglo XV1y la serie de criticos con el pensamiento ingenuo y crédulo de ciertas
tradiciones representadas magistralmente por una pintura criticada por ingenua,
como lo fue la del mundo flamenco.

2L Salvatoris efigies a Nicodemo fabricata se lec en el texto de Mallonio. Para afiadir el convencimiento de que no una sola,

sino muchas representaciones de aquella milagrosa impresion se atribufan a las manos de ese esponténeo pintor: ud
autem hoc loco addendum puto non carere pro babilitate mdxima quod a sancto viro Nicodemo; non vna tantum imago
confecta fuerit, sed plures.

22 Alfonso Palleoto y Daniele Mallonio, op. cit. cap.IL, p. 39. Nicodemus clauos, lanceam, linteamina, atque alia Paisionis

Chrsti instrumenta, diligentifsime feruauit.

23 Enel Arte de la pintura de Francisco Pacheco se recoge la tradicién de las imdgenes del crucificado mds antiguas y se
narra la historia y vicisitudes de las mismas en el contexto de la disputa sobre los cuatro o cinco clavos con que debian
ser representados. Igualmente, Nicodemo aparece reiteradamente mencionado, incluido en los episodios en que la
imagen del crucificado fue sometida de nuevo a suplicio por los judios de Siria y de cuyo costado mané de nuevo
sangre. Vid. E PACHECO, Arte de la pintura (Edicién de B. BASSEGODA). Madrid, 1990, pp. 713-734. En 1797,
en la obra Quingue sacra Redemptoris nostri vulnera, en el capitulo de numero clavorum se vuelve sobre un tema tan

debatido.
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Lam. 3.- Grabado con las Arma Christi, 1495. Biblioteca Bodleian. (Oxford, Inglaterra).

Reforzar las tradiciones o proponer un pensamiento critico deducido de la
inmensa labor de bolanistas o de arquedlogos comprometidos con la verdad, fue un
capitulo también surgido de los impulsos cientificos de la investigacién eclesidstica.

Pero este tipo de busquedas convivi6 con la tradicién popular poco dada a las
elucidaciones teoldgicas y mds propensa a aceptar lo que las imdgenes narraban
o escuchaban de sagaces predicadores. En el caso de las llagas de Cristo y en la
forma milagrosa con que aparecieron en el cuerpo de ciertos santos, los grabados
contribuyeron a difundir su popularidad y las pinturas de Giotto en la basilica
del santo, unido a las narraciones de sus primeros companeros en la aventura de
la nueva orden, fueron su primer vehiculo transmisor antes de que los artistas
espafoles emprendieran similar aventura iconogréfica.

Por ejemplo, el grabado alemdn que reproducimos es buen testimonio para
ilustrar dos ideas fundamentales asociadas al milagro de la impresién de las llagas.
La cruz es el centro de toda la ldmina rodeada de detalles (manos, y pies, corona
de espinas y corazén) junto a las Arma Christi y un reguero de gotas de sangre
dentro de una mandorla que asimismo alberga la cruz (Iém. 3). Esta es el elemento
fundamental, en cuyo madero vertical lleva inscrito los nombres de los evangelistas
y farragosos letreros alemanes y latinos solo al alcance de los entendidos. Pero en
la parte superior se puede ver el mensaje asociado al de la cruz, talismdn ante el
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que retrocede el peligro y el mal. En una parte, san Francisco recibe las llagas, en
la otra, porta la cruz como ldbaro o vexillum triunfante entre cruces trilobuladas
portadoras de mensajes que solo los expertos biblicos podrian comprender. Se
han cruzado las dos tendencias llamadas a servir de instrumento divulgador de
los mensajes cristolégicos que el pueblo llano comprendia, al menos, en la versién
que representaba las figuras del santo de Asis.

Esa singularidad iconografica deducida de la veneracién a la cruz, presente
en la liturgia pasionaria encontré en las primeras estampaciones xilograficas un
medio de gran popularidad para difundir ese culto, un culto asociado al de la
sangre vertida en la flagelacién y a los fantdsticos relatos de los misticos.

Conservado como estampa suelta junto a otras dos mds del mismo periodo,
los simbolos de la pasion, pertenecientes en su dia a la coleccién de Valentin Car-
derera, segin el inventario de la Academia de san Fernando, puede pertenecer a
alguna obra editada desde el siglo XVII, como la de Giovanni de Montecallerio,
referida a los establecimientos capuchinos repartidos por toda Europa, Choro-
graphica descriptio provinciarum et conventuum Fratrum Minorum S. Francisci
Capucinorum: praedicatorum, sacerdotum, clericorum, et laicorum universorum
eiusdem ordinis collectio : quorundam fratrum labore industria delineata, sculp-
ta, impressa, iussu a.r.p. . loannis a Montecalerio : nunc uero f. lo. Baptistae a
Cassinis prou. Mediolanensis concionatoris capucini iterata delineatione super
nouissimas orbium coelestium obseruationes de a.r.p. Augustini a Tisana minis-
tri generalis mandato communi utilitati in lucem prodita. El prolijo titulo va
acompanado de los colaboradores de esta monumental obra, dividida por pro-
vincias, el grabador Simone Durello, reputado en el siglo XVII lombardo, y el
impresor Ambrogio Ramellati.

La orden capuchina, escindida del tronco comun franciscano, conservé la
veneracion de esos misticos despojos de Cristo y fue, al mismo tiempo, un ele-
mento difusor de gran eficacia. A modo de estampa intercalada en la lectura de
la provincia toscana, lugar de nacimiento de san Buenaventura, la explicacién
no olvida ninguno de los simbolos pasionarios centrados por los quinque Christi
vulnera en torno a un corazén en llamas. Sobre ese dibujo central, colocado para
llamar la atenci6n sobre el verdadero objeto de veneracién, la santa faz preside el
espacio central y distribuye los elementos complementarios, necesitados de ser
recorridos para entender la vinculacién existente con su principal motivo: la jofaina
del lavatorio de Pilatos, litigos y columna de la flagelacién, tdnica, detencién de
Cristo, buscando el detalle de ser maniatado, corona de espinas con la cafa del
Ecce Homo, y, sucesivamente, el gallo de la negacién, la [impara de tenue luz de
la detencién en el Huerto de los Olivos, escala, lanza, martillo y clavos.

Hay una intencién claramente descriptiva con la intencién de aumentar los
sentimientos de dolor que deberfan sentirse como en carne propia, acentuan-
do mds atin su aceptacién. Tomds Moro, comentando la angustia de Cristo en
Gertsemant, ya hablé de la sensibilidad dolorida de Cristo: «sélo un loco —decia
poco antes de morir— no teme las heridas, mientras que el prudente no permi-
te que el miedo al sufrimiento le separe jamds de una conducta noble y santa.
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Serfa escapar de unos dolores de poca monta para ir a caer en otros mucho mds
dolorosos y amargos» *.

No podia tener mds razén el humanista y santo Tomds Moro, si repara-
mos en la forma con que esa aceptacién del dolor era representada en algunas
estampas de cardcter popular e ingenuo. Ego in flagella paratus sum, fue el lema
mds expresivo utilizado en las representaciones de la flagelacién, especialmente
entre los textos que la ilustraron en Centroeuropa, completados con el cardcter
profético del salmo 37.

Del drama del relato pasionario a la ingenuidad de las estampas habia un
breve trecho, el que separaba las escenas cruentas de la pasién de las revelaciones
de testigos excepcionales que vieron milagrosamente revivir antes sus aténitos ojos
sus crueles pasajes. No importaban las deficientes representaciones ni las limita-
ciones de la expresion artistica de sus autores, seguramente, voluntariosos artistas
populares, transmisores de una cultura visual para una poblacién elementalmente
instruida en los pasajes de la religion.

En las Revelaciones de santa Brigida de Suecia se dan prolijos detalles comu-
nicados por Cristo de la crueldad a la que fue sometido por ciento cincuenta
soldados armados, veintitrés verdugos que le amarraron a la columna, autores,
suponemos, de los ciento cincuenta golpes recibidos en la cabeza, las ciento ocho
patadas en el estémago y las ochenta propinadas en los hombros. No contento
con ello el divino relator comunicé a la santa otros detalles que, seguramente
conmovieron a quienes ilustraron la terrible escena. Atado de cuerdas, fue escupido
ciento ochenta veces, con seis mil seiscientos sesenta y seis golpes en el cuerpo y
otro nimero considerable en la cabeza®.

Por si fuera poco, el autor del grabado reprodujo con total ingenuidad las gotas
de sangre que recorrieron el cuerpo de Cristo, en perfecta sintonia con lo descrito
or santa Brigida, quien aseguraba fueron veintiocho mil cuatrocientas treinta.

glda, q &

La sorprendente exactitud de las descripciones exageradamente propuestas
para acentuar la piedad quedaba avalada por el indiscutible magisterio de sus
reveladoras, algunas como Brigida de Suecia reputada te6loga medieval. En la
Insinuacion de la Divina Piedad, obra de Gertrudis la Magna, se puede leer la
forma con que deben ser veneradas las llagas de Cristo, joyas luminosas por las

: 26
cuales todo documento de deuda ha sido anulado™.

24 T.MORO, Agonia de Cristo. Madrid, 2001. Vid. cap. “La angustia de Cristo ante la muerte”.

“>  Santa Brigida de Suecia, Revelaciones: “Que se sepa que el nimero de soldados armados eran 150; los que me arrastraron
mientras estaba atado eran 23. Los verdugos de la justicia eran 83; los golpes recibidos en Mi cabeza eran 150; en
Mi estémago, 108; patadas en Mis hombros, 80. Me condujeron, atado con cuerdas y por el cabello, 24 veces; me
escupieron en la cara 180 veces; me golpearon en el cuerpo 6.666 veces; me golpearon en la cabeza, 110 veces. Me
empujaron toscamente y a las 12 me levantaron haldéndome del cabello; herido con espinas y tirado de la barba 23
veces; recibi 20 heridas en la cabeza; azotado con espinas [espinas en las cuerdas], 72; pinchazos de espinas en la cabeza,
110; espinas mortales en la frente, 3. Me azotaron y luego me vistieron como rey para burlarse; heridas en el Cuerpo,
1.000. Los soldados que Me condujeron al Calvario eran 608; los que me Miraron eran 3 y los que se burlaron de Mi
eran 1.008; las gotas de Sangre que perdi eran 28.430”.

26 “Lamiste la tierra con mis enemigos y chupaste la miel entre espinas; por fin, vuélvete a mi, y yo te embriagaré del

torrente de mis delicias’. Mientras decfa esto, mirando atentamente, vi entre él y yo, es decir a su diestra y a mi izquierda,
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Las Insinuaciones de la Divina Piedad llevan en su portada una imagen inspi-
rada en el Cantar de los Cantares en el que la figura del alma duerme confiada en
la continua vigilancia del corazén, despierto, sin embargo, a la voz del amante.
Aquella cardiomorfosis triunfé en la escultura, en la devocién conventual y en
las imdgenes devocionales, incluidas las que de forma truculenta combinaban el
amor y la muerte o la prefiguracién de la pasién ante figuras dormidas de Jests
nifno*. Era una forma de atenuar la truculenta descripcién de las llagas y heridas
de Ciristo por una no menos cruel advertencia que relacionaba el viejo mito del
amor y la muerte con la mistica del corazén. Resuenan, sin duda, los liricos ver-
sos del Cantar de los Cantares, llenos de amor y sensualidad (beriste mi corazén,
hermana mia, esposa mia), un dulce lamento, que asemejé las llagas de Cristo a
las rosas en el pensamiento de san Buenaventura y de Enrique Suso.

A pesar de las crueles o ingeniosas descripciones de aquellos tormentos, no
faltaron las grandes evocaciones poéticas dirigidas a la sangre de Cristo. Gian
Lorenzo Bernini construyé una impresionante escena, a modo de poema heroico
dibujado, carente de dolor, pero construido como una gran epopeya a la que dio
el nombre de sanguis Christi.

La enumeracién de las obras correspondientes a esta iconografia no tendria
fin, pues nos llevaria a otros capitulos derivados de las mismas, la vitis mystica, la
Fons vitae, las arma Christi, crux invicta, Christus patiens, (varén de dolores) como
el del grabado, pero lo mds importante es la forma con que se interiorizaron y
se reprodujeron en la estética mendicante o aprovechadas con otras intenciones.

12 de diciembre de 1818

Si la iconografia siempre ha mantenido este afectuoso y expresivo culto por la
pasién de Cristo, hay que conceder a la orden franciscana un papel importante en
el éxito experimentado y en su difusién. Las llagas de Cristo y, especialmente, los
santos favorecidos por el milagro de la estigmatizacién, estuvieron muy presentes
dentro del misticismo franciscano y en el siglo XIX se reavivard el prestigio de un
santo, como Francisco de Asis, cuyo caddver fue descubierto el 12 de diciembre de
1818 dando fin a unan larga tradicién originada en tiempos del papa Nicolds V,

una muralla de largura tan infinita que, ni delante de mi, ni a mi espalda, se vefa el final de aquella longjtud. Veia
reforzada aquella muralla bajo una capa tan grande de espinas, que por ninguna parte me era accesible atravesarla para
volverme a dicho joven. Y puesto que estaba como impedida por esto y el deseo me abrasaba y casi estaba desfalleciendo,
é mismo, de repente, sin ninguna dificultad, tomandome, me levantd y me establecié junto a si. Pero al mismo tiempo,
en aquella mano, de la cudl recibi la predicha promesa, reconoci aquellas llagas, joyas luminosas por las cuales todo
documento de deuda ha sido anulado....”. Para santa Gertrudis, vid. A. L. FORASTIERI, “Santa Gertrudis Magna,
una santa te6loga”. Revista de Teologia de la Pontificia Universidad Catélica, Tomo L, n° 112 (2013), pp. 103-143.
En el VI Congreso Internacional de Literatura, Estética y Teologfa, bajo el lema e/ amado en el amante: figuras textos y
estilos del amor hecho historia, se incluye un texto de la autora titulado, Santa Gertrudis, figura del amor mistico nupcial.

El desparecido Santiago Sebastidn Lopez escribié un interesante articulo sobre el corazén vigilante a partir de una escul-
tura de José Esteve Bonet en una coleccién valenciana. A partir de esa publicacién han surgido muchas identificaciones
iconogréficas de este tema, entre las que se encuentra la de Nicolds Salzillo, £/ alma dormida, del convento dominico
de santa Ana de Murcia. Vid. S. SEBASTIAN LOPEZ, “El tema del corazén vigilante”. Ars Longa, cuadernos de Are,
n° 1(1990), pp. 115-117.
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Lam. 4.- PHILIPPUS GALLEUS, Nicolds V en la tumba de San Francisco, Amberes, 1547.
(Biblioteca Nacional de Espana).

segun la cual el pontifice contempld, junto a su séquito, el caddver del fundador
en pie, con los ojos abiertos y sangre en sus estigmas, (lim. 4).

Nadie pudo corroborar la autenticidad de aquella piadosa tradicién represen-
tada en Espana por escultores y pintores. Miguel Jerénimo de Cieza se hizo eco
de esa tradicién y en un expresivo lienzo del Museo de Bellas Artes de Granada
dejé constancia de los testimonios del sorprendente descubrimiento. El papa se
arrodilla ante el caddver del santo y los testigos que asisten al milagroso suceso,
veneran su cuerpo y se postran ante el fundador mendicante en pie, los ojos
abiertos y sangre en las llagas.

Ha sido bien estudiada esa piadosa tradicién que ya los mismos franciscanos
en el siglo XVIII se atrevieron a desmentir, considerando falsa la bajada del papa
Nicolds V al sepulcro y los pormenores del hallazgo, una fdbula que habia que
rechazar®®. La precisién con que el pintor realizé la obra se corresponde con los
relatos difundidos sobre el hallazgo del cuerpo, la veneracién de los asistentes,
su dignidad y jerarquia, bajo la mirada del ministro general de los franciscanos
con las llaves en la mano, la veneracion del pontifice, del cardenal arzobispo de
Milén, y de Andrés de Norsia, capitdn de la guardia pontificia. Incluso, los res-
tantes personajes, como el fraile alumbrante, parecen sacados literalmente de las
crénicas que narraban el suceso. Corpori nec viventi nec mortuo se atrevié a escribir

LR J. GOMEZ ORTIN, “El san Francisco del Teoldgico (II)”. Carthaginensia, n° 21, (2005), pp. 143-173. Estudio
completo del hallazgo del cuerpo de san Francisco a partir de un cuadro existente en el Instituto Teolégico de Murcia,
con abundante bibliografia y fuentes.
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en 1623 el autor del epitafio, Clemente IX, mostrando una cierta perplejidad que
dejaba en el aire la supuesta forma en que Francisco fue encontrado.

Nada importaron las dudas existentes sobre la autenticidad del hecho para la
inventiva de los artistas que no tardaron en reproducir una imagen parecida de
aquel alter Christus cuyas llagas se conservaban intactas y su rostro presentaba
ojos abiertos y una frescura corporal como correspondia a la indiscutible com-
paracién con su modelo.

Francisco Zurbardn, aun con las dudas que suscita el momento en que el
santo de Asis es representado, responde a esa hierdtica imagen de las crénicas del
suceso, aunque no exista certeza que afirme si el santo se encuentra sumido en
profunda oracién o si es representado como la tradicién lo creyé encontrar en el
sepulcro. La asimilacion hecha entre las figuras de Cristo y Francisco requerian un
fenémeno tan impactante como la vida permanente del santo para aproximarse
aun mds al modelo con que fue identificado *.

Pedo de Mena hizo lo propio. Asi como el lienzo de Zurbardn estd concebido
dentro de la atmdsfera oscura y tenebrosa que pone de relieve la imagen de san
Francisco, solitario, en oraciéon o no, pero contemplativo en el silencio ensom-
brecido de su retiro, Pedro de Mena opté claramente por una versién similar. El
santo aparece, en pie, rigido, ojos abiertos elevados al cielo con gran palidez en
su rostro y una rigidez cadavérica que le aproxima a los relatos conocidos sobre
el hallazgo del cuerpo del santo™.

Las virtudes personales de san Francisco eran ponderadas en los grabados
centroeuropeos, colocando al santo en medio de las virtudes mendicantes y de
un universo poetizado que tendrd grandes repercusiones durante el siglo XIX, la
representacién de la leyenda del papa Nicolds V obtuvo gran éxito desde finales
del siglo XVI como una reflexién sobre el valor del cuerpo santo™.

El paralelismo entre las figuras de Cristo y del santo de Asis fue llevado por
franciscanos y capuchinos al extremo de proponer semejanzas dentro de la genea-
logfa inspirada en el Arbol de Jesé*. No existia ms posibilidad, una vez admitida la
identidad entre ambos, vencedor también Francisco de la muerte como su modelo,

29 No olvidemos que el epitafio de 1632 reproducido por Gémez Ortin dejaba en el aire la cuestién de esa pretendida

circunstancia. Las dudas suscitadas por el cuadro de Zurbardn fueron expuestas por E REVILLA, “;Pinté Zurbardn
a san Francisco muerto?”. Laboratorio de Arte, n°® 11 (1998), pp. 485-492.

El libro de Orueta sobre Pedro de Mena no relaciona esta escultura con la tradicion de la veneracién del cuerpo del
santo por Nicolds V, sino més bien se centré en los problemas de atribucién suscitados en su época en torno a la
escultura y en la posibilidad de que esta obra se pudiera fechar en los momentos del nombramiento del escultor en la
catedral de Toledo. De ah{ la fecha propuesta. Vid. R. DE ORUETA Y DUARTE, Pedro de Mena. Malaga, 1998, pp.
163-169. En el catdlogo de la exposicién de 1989 ya se habla de que Pedro de Mena, siguiendo el modelo de Alonso
Cano, represent6 la momia del santo. Vid. M. E. GOMEZ MORENO, “Pedro de Mena y los temas iconograficos”,
en Pedro de Mena (1628-1688) (Catdlogo). Mdlaga, 1989, p. 86. Catdlogo de la exposicién celebrada en la catedral
de Malaga.

31 M. C. DE CARLOS BARONA, ““Ante Obitum Mortuus, Post Obitum Vivus®. Zurbarin y la representacién del
cuerpo de San Francisco”. Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, n° 21 (2009), pp. 179-192.

32 J. PEREZ MORERA, “El drbol genealégico de las 6rdenes franciscana y dominica en el arte virreinal”. Anales del
Museo de América, n° 4 (1996), pp. 119-126.
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que mostrar el origen de sus respectivas érdenes nacido del simbélico drbol cuya
base se sustentaba en la figura de santos fundadores y reformadores, Francisco y
Buenaventura. El prestigio del drbol de Jesé era indiscutible y no extrana que los
otros mendicantes, los dominicos, propusieran una imagen similar que mostrara
el origen comtn de ambos.

El libro de Conformitatuum fue escrito por Bartolomeo de Riconico de Pisa
en 1390 para reforzar atin mds esa identidad entre Francisco y Cristo, de forma
que su estructura trata de explicar las semejanzas existentes entre ambos. Dividido
en dos partes, una trata de Cristo y la otra de Francisco. La prolija explicacién
del grabado fue recorriendo troncos y frutos distribuidos a derecha e izquierda,
dejando constancia del significado de cada letrero. El drbol tenia diez ramas dis-
tribuidas a derecha e izquierda de las que partian otras tantas con textos alusivos
a las equivalencias detectadas. De esa forma se construyé un drbol espiritual,
habentes truncos decem, ramos viginti, fructus autem (quos etiam conformitates ipse
auctor apelat) quadraginta. Era, por tanto, una figura arboris, cum quadraginta
ramis et quadraginta fructibus. Es decir, veinte ramas y cuarenta frutos, debida-
mente explicados por el autor: lesus signis mirificus, Franciscus divulgatur; Iesus
pastor sollicitus, Franciscus animatur y asi sucesivamente hasta lograr la iden-
tidad biogréfica pretendida. EI mismo Bartolomeo de Pisa ilustré con grabados
el conocido opus auree que incidia en esa estricta y simbdlica correspondencia.
Cristo y Francisco portan la cruz camino del Calvario.

Tal identidad no debié ser propuesta para el encumbramiento de la orden
Ginicamente, sino también para despejar cualquier duda existente en esa mistica
comparacién y contribuir al fortalecimiento del franciscanismo. En ese sentido
se expresa el estudio de Erin Benay y Lisa Raffanelli, al confrontar las llagas de
Francisco con la Duda de santo Tomdsy, en la explicacion ofrecida por el simbélico
drbol, ciertos pasajes de la decoracién de santa Croce en Florencia ofrecfan una
demostracion fuera de dudas.

En destacada cercania los dos pasajes pintados por Tadeo Gaddi para la flo-
rentina santa Croce, el dudoso apéstol examina las llagas del costado de Cristo
para cerciorarse de la veracidad de la resurreccién, en otro se produce el minucioso
andlisis de las llagas de Francisco, argumento de peso para certificar la forma
con que el fundador mendicante alcanzé la condicién de Alter Christus”. Fue
privilegio, segtin el autor del De Conformitatuum que no vieron siglos pasados:
Ipsius autem b. Francisci conformitas cum Christo culmen quoddam attigit, cum in
Alvernae monte, privilegio saeculis anteactis inaudito, stigmata passionis. ..

En los anos iniciales del siglo XIX el papa Pio VII darfa fin a la piadosa versién
de Nicolds V con la autorizacién dada al padre José Maria de Bonis, ministro
general de los Menores Conventuales, de realizar excavaciones arqueoldgicas en
el lugar de enterramiento del santo. El minucioso trabajo llevado a cabo rompié

33 E.E. BENAYy L. M. RAFFANELLI, Gender and Senses in Italian Renaissance and Baroque Art. Londres y Nueva
York, 2016. Es importante el capitulo “7he Doubting Thomas and Franciscan Renewel in Early Renaissance Art”, pp.
97-105.
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el encanto de la tradicién, pero abrié una via de admiracién al santo de Asis hasta
convertirlo en uno de los modelos de la sensibilidad romdntica.

El 12 de diciembre de 1818 fue encontrado un esqueleto intacto dentro de una
urna de grandes proporciones, nada de la versién del santo de pie, ataviado con
el sayal de la orden, ni miraba, ni manaba sangre. Cuentan los relatos que tenia
los brazos cruzados y emanaba un suavisimo olor. La veracidad del hallazgo fue
confirmada por Breve apostélico de 5 de septiembre de 1820°*.

En una edicién bilingiie fue editado en Espana el famoso documento que
declaraba la autenticidad del hallazgo y las nuevas condiciones que dejaban atrds
las prohibiciones de otros pontifices como Paulo V. Al contrario que su predece-
sor, declaraba Pio VII la felicidad proporcionada por trabajos tan concluyentes,
la mejor joya que podia afadir a la ya bella basilica donde reposaba el santo.

Y fue el Breve el que describi6 los discretos trabajos de «cincuenta y dos noches,
secreta y ocultamente empleado, y rotos la roca, pared, muros, cimientos, y muy
grandes piedras, al fin fue dado mirar adentro el lugar, puesto del todo rectamente
bajo la Ara Mdxima, en que yacia el Arca de piedra, que rodeaban barras de hierro
con fuertes verjas abajo y arriba maravillosamente densas, que sin embargo no
vedaban el ver las sagradas Reliquias alli guardadas».

La noticia del descubrimiento a que alude el documento pontificio venia
sagazmente completada por el andlisis cientifico efectuado sobre los restos halla-
dos, prueba de la seriedad con que se habia trabajado. El obispo de Asis, asistido
de los de Nocera, Fulgini, Spoleto y Peruggia fueron comisionados para, con
la mayor cautela, contar con el auxilio de «peritos de las artes, y examinados y
ponderados diligentemente todos los monumentos, redujesen todas estas cosas 4
Actas solemnes, hiciesen el proceso juridico sobre la identidad del sagrado Cuer-
po, lo sellasen y enviasen 4 Roma, y Nos significasen la verdad, y qué era lo que
sentian en el Sefior».

El proceso continué con el examen critico de los trabajos por miembros cua-
lificados de la orden y por una amplia y selecta eleccién de cardenales, a quienes
se les solicitd su parecer por escrito. Las garantias parecfan mdximas y asi lo hizo
constar el pontifice declarando la «identidad del Cuerpo recientemente hallado
bajo la Ara Médxima de la inferior Basilica de Asis, y que este es verdaderamente
el Cuerpo de San Francisco, Fundador de la Orden de los Menores». La invio-
labilidad de los restos y la seguridad de su custodia fueron asimismo una preo-
cupacién pontificia”.

34 Letras apostdlicas en forma de Breve por ... Pio Papa VII, dadas bajo el Anillo del Pescador el dia 5 de septiembre de 1820,
en que se publica y declara que el cuerpo recientemente hallado bajo el Ara Maxima de la Basilica de Assis realmente es el
cuerpo del P S. Francisco. Sevilla, 1820. Impreso en Roma en la Imprenta de la Rev. Cdm. Apéstolica y reimpreso en
Sevilla por D. Bartolomé Manuel Caro.

3 “..ylo que sobre todo mds y mds encomendamos y mandamos, es, que este Sacratisimo Tesoro se conserve seguro,
¢ inviolado enteramente de toda injuria y violencia, y se consulte 4 su mds cuidadosa custodia, defensa, é integridad
principalmente”.
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El hallazgo del cuerpo fue un momento significativo en la historia de la
Iglesia. No podemos olvidar la importancia alcanzada por el santo, verdadero
soporte de la institucién en los tiempos convulsos del siglo XIII magistralmente
representado por la pintura en el suesio de Honorio I11. La figura de Francisco,
como la de otros héroes del pasado, seria recuperada para dar a entender que su
mision seguia vigente. La pintura de historia y el teatro romdntico releyeron la
vida de los grandes personajes del pasado y en la bisqueda de sus equivalencias
o de sus ensefanzas, como demostré Carlos Reyero, encontraron una forma de
comprobar la vigencia de sus mensajes**. No hay que entender, pues, la importan-
cia del hallazgo del cuerpo de san Francisco como una apuesta de la Iglesia por
la veracidad histérica en unos tiempos en los que la ciencia habia experimentado
grandes avances, sino también como la posibilidad de utilizar el acontecimiento
como escudo y defensa de los peligros presentes. El suerio de Honorio 111 seria
revisitado bajo una nueva perspectiva.

De hecho, el Breve pontificio inclufa un texto final en el que se reflejaba la
situacién politica espafola. Fechado el 5 de septiembre de 1820, apenas nueve
meses tras e/ Pronunciamiento de Riego, el Trienio Liberal era una seria amenaza
para la iglesia cuando no una provocacién o sacrilegio a los ojos eclesidsticos.

Reconocia el pontifice «con grandisimo sentimiento nuestro que los pueblos
fieles de las Espanas se hallan constituidos ahora en grandisimo peligro, porque
el enemigo del género humano, envidioso de que esta Nacién haya conservado
la fe orthodoxa entera y sin violacién hasta hoy, (lo cual ciertamente la ha mere-
cido el nombre y titulo de CATOLICA), y de que no haya podido establecer en
este Reyno su imperio, proyecté ¢ intent6 perder 4 la Nacién Espanola por los
mismos medios con que precipitd en otras regiones las almas de muchos fieles en
el abismo de la perdiciény.

Cuatro afios antes el cabildo catedralicio de Sevilla publicé una inscripcién
celebrando el retorno del monarca y del pontifice, ambos hermanados por la fe y
por el ordinal que afadian a sus nombres. Todo tras una misa solemne celebrada
por el nuncio, recién vuelto, también, del destierro, el mismo afio que lo hizo el
monarca. Y, casualidades de la historia, era el mismo afo de entrada en Madrid
del famoso cura Merino ™.

Pero en la carta dirigida a Pio VII en 1815 por el cabildo de la misma catedral
celebraba el retorno pontificio del exilio, aunque lamentaba que, con la vuelta del
rey y del Papa, no todo quedaba en el regocijo. Retirado el tirano, los recuerdos de
la invasién francesa, cuya huella quedaba intensamente marcada en la ciudad de
Sevilla por la despética accién del mariscal Soult, excelso militar y ladrén inmise-

ECH P comparacion entre los temas del pasado y del presente propuestos por Carlos Reyero (Muerte de Fernando VII-muerte

de Label la Catdlica, el argumento ejemplar de Lucrecia o los fusilamientos de Torrijos y del Principe Pio), encontraron
también en el teatro politico del siglo XIX un uso magistral, como ya dijimos en el caso del marqués de Molins.

31T vid.el trabajo de G. ALONSO, “Sable en mano, con la cruz a cuestas». Las reacciones y los espacios del clero catdlico
ante el Trienio Liberal”. Bulletin d’Histoire Contemporaine de I’Espagne, n° 54 (2020), pp. 1-18. Ejemplar dedicado a
Les spaces du politique dans Espagne du Trienio liberal (1820-1823).
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ricorde, «...quedaba, y triunfaba la tirania de las Cortes Espanolas Extraordinarias
y Generales Porque franqueada en virtud de decreto suyo la libertad d la prensa, y
quitado el Tribunal Santo de la Fé’, encontraron luego patentes las avenidas, antes
interceptadas, la incredulidad, la impiedad, y la iniquidad»*®. La angustia sentida
por los diocesanos de Sevilla saludé con alegria el doble retorno de ambas autori-
dades y confié en que la reanudacién de aquel imitador del Pescador restituyera la
cordura a Espana, reinstaurando la inquisicién, conteniendo el desenfreno de la
libertad de imprenta y la anhelada vuelta al estado de cosas anterior a la invasién
francesa™. El rey y la iglesia volverian a unir sus destinos.

La alianza del altar y del trono, obra del capuchino Rafael de Vélez, aparecia
en 1818 y su no menos famoso Preservativo contra la irreligion, lo habia hecho en
1812, mereciendo el honor de varias reimpresiones. Pocos afos después Fermin
Alcaraz, otro reconocido capuchino, carlista de accién y devocidn, predicaria el
famoso sermén de los voluntarios realistas, fuerza que, como dijimos, trataba de
devolver al rey Fernando VII todos sus derechos dindsticos. Una poética elegia en
honor del Antiguo Régimen trazada por el que fue calificado por sor Patrocinio
como el inventor del enredo de las llagas, (lim. 5).

Aquella Espana de 1818 era vista por el viajero George Ticknor como un pais
que a duras penas se recuperaba de la sangrienta Guerra de la Independencia y era
gobernada por una corte muy criticada por el norteamericano y poblada por un
pueblo valeroso y heroico como el que Goya pintara. Una de sus grandes sorpresas
fue la esclavitud religiosa y la pleitesia rendida al clero reverenciado como un fari-
seo hubiera exigido, signo de la preponderancia de la autoridad eclesidstica sobre
todas las demds. Mientras el pueblo gozaba —a su entender— de una instruccién
mds que suficiente, la nobleza carecia de la cobertura cultural esperada y el rey
—Fernando VII— no quedaba mejor parado, pues era un vulgar desvergonzado,
de brutal obscenidad, rudas maneras, grosero e insolente. Y éste era «la cabeza de
gobierno. ;Y de qué gobierno! **».

El ambiente en que vivia Espafia en los momentos de recibir los comunicados
papales sobre el hallazgo del cuerpo de san Francisco era complicado por la lucha
entablada entre iglesia y estado como la confrontacién de dos poderes en pos de
su indiscutible primacia*. La imposicién y el juramento a la Constitucién de
1812 fueron cuestionados por un sector del clero, receloso de una situacién que

38 En realidad el autor de la carta declaraba en forma de interrogantes la situacién emanada de la accién legislativa de las

Cortes de Cadiz: “...Retirose el Tirano, fuéronse los Franceses, pero qué, si quedaba, y triunfaba. .. Seguir texto ut supra.
Vid. Carta del Tlustrisimo Cabildo de la Santa Iglesia Metropolitana y Patriarcal de Sevilla al sumo pontifice Pio Séptimo
congratuldndole la vuelta de su destierro y respuesta de su santidad al Cabildo de cuya orden se dan a luz con la traduccion
castellana. Sevilla, 1815.

39 La cuestion religiosa en las Cortes de Cdiz puede ser analizada en el trabajo de M. A. PACHECO BARRIO, “La
Iglesia en las Cortes de Cddiz: la finiquitacién de la Inquisicién y la falta de libertad religiosa en la nueva constitucion”
Revista de Inquisicion (Intolerancia y derechos humanos), n° 14 (2010), pp. 235-284.

40 A, MARTIN EZPELETA, “El viaje por Espafia de Georges Ticknor y su Diario (1818)”. Revista de Literatura com-
parada, n° 1 (2011), p. 37.

41 E.LAPARRA LOPEZ, “1820. Ruptura entre la jerarquia eclesidstica y el estado constitucional”. Historia Constitucional.
Centro de Estudios Politicos y Constitucionales, n° 21 (2020), pp. 5-26.
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Lam. 5.- ANONIMO, Rafacel de Vélez. Hacia 1820. (Patrimonio Cultural de Ceuta).

les recordaba el mal precedente francés de 1790 (constitucion civil del clero) y veia
con desconfianza el clima de reformas emprendido por el gobierno del Zrienio.
No es necesario recordar, por suficientemente estudiadas, las distintas posturas
en la cuestién eclesidstica defendidas por la historiografia, bastante precisa ya
para entender las circunstancias vividas aquellos afios. Cierto es que las reformas
emprendidas causaron gran revuelo y que cuestiones como las del diezmo, las
concernientes a las érdenes religiosas, la Inquisicion, la imprenta, el deseo de que la
iglesia redujera su campo de accién a las cuestiones pastorales, alejada del 4mbito
politico, ademds de la lealtad y colaboracién exigidas, formaron parte de la poli-
tica liberal, enfrentada, desde luego, a sus dos mds encarnizados enemigos, el rey
y cierto sector de la iglesia que pretendia el retorno a las antiguas costumbres **.

Goya, en sus Caprichos, criticé la mala fama del clero y de sus aguafuertes,
como de otros testimonios de la prensa de la época se deduce, clamaron contra el
clima de relajacién en que habia caido. Silos Episodios Nacionales, anos después,
dibujaron una imagen satirica del clero en los ojos de Galdés, hay que entender

42 En péginas anteriores hemos citado trabajos que aluden a estas cuestiones. No es necesario volver sobre ellos. La vigencia
del diezmo fue tenazmente defendido por el capuchino Rafael de Vélez en una de sus arremetidas contra el periédico

Liberal Africano en 1822.
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el clima en que surgieron y la necesidad de reorganizar un sector tan importante
y de tanta influencia en la sociedad, que ya no era la imagen ejemplar de otros
siglos, sino el ignorante denunciado por Mayans, por la sitira ilustrada o por
dibujos y estampas claramente ofensivas.

La imagen del clérigo de Ticknor no podia ser mds representativa del aspecto
farisaico con que se presentaba a los ojos del viajero. El ostentoso sombrero de
teja, simbolo de la condicién eclesidstica, proporcionaba un sentido distinguido
y reverencial, a la vez que caricaturesco, al clérigo. Sus formas de andar, acon-
sejadas por normas, que, en el mundo mondstico tendfan a subrayar el valor de
la modestia simbolizado por el hdbito, se ha transformado en signo de ostenta-
cién, en una forma de comportamiento, teatral y ceremoniosa, simbolo de la
imagen publica que se queria dar, del espacio social que ocupaba y de su enorme
capacidad de influencia.

El divino trovador

Asi era la Espafa que recibi6 el Breve pontificio que declaraba la autenticidad
de los restos de san Francisco hallados bajo el ara mdxima de la basilica de Asis,
episodio de gran repercusion a los ojos del mundo que convirtié al santo en uno
de los modelos del mundo romdntico.

La filosofia mendicante cobré especial relieve por su cercania a la sociedad y
por el valor concedido al desprecio del mundo, el significado de la pobreza y una
nueva concepcién de los valores politicos y del poder que estimularon la admira-
cién general. Agustin Gemelli ha destacado la simpatia despertada por san Fran-
cisco en el siglo XIX, a pesar de que el hecho del hallazgo de su cuerpo despertara
admiracién, por una parte, pero, por otra, un rechazo como un mito fabricado
sobre la figura de Cristo y otras teorfas que pretendieron desnaturalizarlo®.

La evocacién poética despertada por la vida del santo, su amor a las criaturas,
la forma de ver en la naturaleza un reflejo de la bondad divina, acrecentaron esa
visién lirica que, en palabras de Gemelli, recordando la obra de José Goerres,
trataba de ensalzar su condicién de trovador de la divinidad. El siglo XIX, en
palabras de Gemelli, amé al santo de Asis mds que a ningtin otro y prueba de esa
franciscofilia fueron los textos mencionados a propdsito del entusiasmo despertado
y cuantos se atrevieron a proponerlo como simbolo de los nuevos valores de la
sociedad de aquel siglo.

No sélo fue Stendhal, quien quedé embriagado de la belleza decorativa de
la florentina santa Croce tras contemplar en su viaje por Italia la vida del santo
pintada, sino que otros como Chateaubriand destacaron la dimensién social del
franciscanismo y su amor a la pobreza. En mayor o menor medida muchos escrito-
res contribuyeron a exaltar la espiritualidad franciscana, por sentirse conmovidos
por la afinidad detectada entre los ideales del romanticismo, cantores del mundo
medieval, lleno de motivos caballerescos, reconocidos en la vida del santo por sus

43 A GEMELLL E/  franciscanismo. Barcelona, 1940. El capitulo segundo trata del siglo XIX.
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poéticos coloquios con Dios, por ensenar al rico «el valor espiritual del pobre» y
por exaltar la labor social de la comunidad franciscana.

En la novela Los novios, Mazoni introdujo a un capuchino fra Cristoforo,
protagonista esencial del relato, dando un paso mds en los estrechos vinculos entre
franciscanismo y literatura que habian ensalzado convenientemente el cdntico de
las criaturas, especialmente, el cdntico del hermano Sol, como una de las mds
bellas paginas atribuidas al santo de Asis**.

En ese pormenorizado repaso del prestigio romdntico de Francisco, saludado
como un nuevo Orfeo (Karl August von Hase, Franz von Assisi) y del interés
despertado por la figura de Jacopone da Todji, alcanzaban una dimensién poética
desconocida no solo las Florecillas cuya importante edicién de 1822 recordaba
Gemelli, sino con el recuerdo también de la dramdtica vida del poeta italiano y
la profunda crisis religiosa sufrida tras el derrumbamiento de la sala del castillo
en el que su mujer celebraba una fiesta familiar®.

Los ingredientes de la sensibilidad romdntica destacaban el valor de las revo-
lucionarias propuestas del franciscanismo y ayudaban a entender el espiritu fun-
dacional y renovador gracias a las traducciones de la vida del santo y de otros
textos en los que quedaban reflejadas las ideas fundamentales de la espirituali-
dad de san Francisco.

No hace falta invocar exclusivamente las raices literarias encarnadas por la
figura de este santo, sino entender que el modelo propuesto era una forma mds
de recuperar el terreno perdido en unos momentos especialmente sensibles para
la Iglesia. Los aires liberales que invadian Espafia y que ya se habian consolidado
en otros paises y reinos, habian trastocado el sistema social y politico del Antiguo
Régimen y dejado a la Iglesia despojada de su antiguo protagonismo. La fractura
ocasionada por los nuevos ideales politicos alejaba a seglares y religiosos de la
antigua armonia y hacfan irreconciliable el entendimiento. Los ideales del fran-
ciscanismo podrian ser un vehiculo de hermanamiento y un buen motivo para
lanzarse a la accién. No sé si en el caso espanol la presencia del padre Claret y de
sor Patrocinio en la corte de Isabel II era un buen recurso para templar los aires
revolucionarios de la politica religiosa de la corona.

Ademis, de todas las vicisitudes por las que pasé el ideal franciscano a lo largo
del siglo XIX, magistral y exhaustivamente descrito por Gemelli, hay que recordar
que el prestigio mendicante traté de sustentarse también en dos sectores bien
diferenciados. Por una parte, la publicacién de las vidas ejemplares de los santos
dominicos y franciscanos y, por otra, en la accién de predicadores no siempre

44 Agustin Gemelli cita la historia de san Francisco de A. von Hase poniendo de relieve la disparidad de criterios encon-
trados en la misma, la grandeza del santo y el falseamiento de ciertos aspectos de su figura. Sin embargo, pondera el
entusiasmo despertado en el bidgrafo al hablar del Cantico del Hermano Sol, considerado “«la pieza mds bella de poesia
religiosa después de los Evangelios, la expresién més acabada del sentimiento religioso moderno». Vid. A. GEMELLI,
ob. cit.

45 Sobre este episodio véase el trabajo de J. A. TRIGUEROS CANO, “Tres laudas de Jacopone da Todi”. Estudios
Romdnicos, n° 10 (1998), pp. 89-106.
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conscientes de que los antiguos tiempos no podrian volver, pero perfectamente
conscientes de que era necesario aprovechar el viento de cara que soplaba en torno
a esa figura revalorizada y en torno de los mendicantes.

Prueba de la popularidad lograda por san Francisco y, en general, por los
mendicantes, fue la edicién en 1829 del Compendio Histdrico de la vida de los
santos canonizados y beatificados del sagrado orden de predicadores*. El prélogo o
Advertencia preliminar llamaba la atencién sobre la extrafeza que produciria una
obra piadosa en medio de un siglo de hierro, como el XIX, en el que no tenfan
cabida juntos la ciencia y la religién. Este alegato inicial recorria las primeras
paginas de un texto presentado como galeria de retratos ofrecidos a la sociedad
como bastiones de la fe y para romper el silencio de «los fuertes, los valientes
que guardan el lecho de Salomén y que deben sostener los derechos de la Iglesia
de Jesucristo y los tronos de los representantes de Dios en la tierra... 4 la vista
del triunfo que se prepara al Ateismo y 4 la Anarquia, cuyos estandartes vemos
tremolar en muchas naciones Catélicas y Mondrquicas también en otro tiempon.

La secuencia de imdgenes no tenfa mds propdsito que el de confrontarse con
aquella galeria de personajes, enemigos de la religién, hijos de las tinieblas, que
«la Filosofia de nuevo cufio nos quiere hacer ver como otros tantos héroes, y como
modelos acabados de filantropia, de amor a la sociedad, y de despreocupacién de
los Rousseaus, Voltaires, Diderots, Rainalds, etc. etc.»

La literatura eclesidstica se proponia, pues, como una forma de rearmar a
la sociedad en los valores de la religién para contrarrestar la influencia de las
ideas defendidas desde la Ilustracién y, ahora, por el liberalismo. Y no era solo el
propésito principal del autor cefiirse a la confrontacién de esas vidas antagdnicas,
sino que su intencidn abarcaba otras formas de manifestarse el espiritu de aquel
siglo en las costumbres, en el adorno personal y en la vivienda.

Los santos de antano, cuyas vidas ahora se recuperaba, no eran ya los pobla-
dores habituales de un rincén de la casa, porque éstas ahora se hallaban «ates-
tadas de cuadros, en lo que solo se ven trofeos 6 incentivos de la lujuria: los
muebles, las barajas, las sortijas, los relojes, las cajas estdn decoradas con esta
especie de prostitucién, en la que el vicio torpe se ensefia metédicamente, y de
un modo capaz de estomagar al que no esté totalmente estragado. Los alfileres
y las especies y clases todas de mirinaques mugeriles, que hoy son el adorno de
muchos, a quienes la naturaleza hizo hombres por equivocacion ..... estin esmal-
tadas con figuras y representaciones, capaces por si solas de dar en tierra con el
pudor m4s bien radicado».

Se proponia, por tanto, una batalla contra la inmoralidad patente en los
comportamientos sociales y en las tendencias estéticas preferidas por los motivos
galantes, la mitologfa o la historia cuando no en creaciones artisticas llenas de
individualismo, imaginacién o fantasia.

40 M. AMADO, Compendio Historico de la vida de los santos canonizados y beatificados del sagrado orden de predicadores.
Madrid, 1829.
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A la estampa concedia su autor una gran importancia destacando el cardc-
ter ejemplar de su uso similar al concedido al texto y de esa forma proponer
modelos de conducta opuestos a «tamafio mal”. Se volvia de nuevo a ponderar
el cardcter diddctico del arte, formulando propuestas para que los artistas recu-
peraran la funcién esencial de la pintura con el fin de «afirmar mds y més la
Religién y los tronos».

No solo la literatura y la oratoria clamaban por esa unién que sellaba la alianza
de ambos poderes, como el obispo Rafael de Vélez proponia, sino que a las artes
se les devolvia su cardcter de ejemplaridad puestas al servicio del trono y del altar.
La servidumbre barroca de ser las artes un instrumento al servicio de la religién
volvia a cobra actualidad en la mentalidad del fraile dominico y no le venia mal
al representante de una orden, tradicionalmente bastién de la ortodoxia, volver
sobre la primacia de los valores religiosos para aleccionamiento de una sociedad
que en esos momentos vefa con agrado cémo los viejos testigos de la historia y
sus mitos eran sometidos a profunda revisién y nuevas lecturas*’.

No todo quedaba reducido a una secuencia elogiosa. Las ambiciones del autor
se prolongaban hasta un irrefrenable deseo de aunar dos virtudes importantes
para ejercitar la conducta. La ejemplaridad de los personajes era indiscutible, pero
para hacer mds eficaz el propésito del libro habia que anadir al valor de aquellas
conductas dos principios esenciales para la religiosidad individual. La admiratio, o
reconocimiento elogioso de la heroicidad de los santos no podia quedar reducido
a un sentimiento pasivo, sino producir la necesidad de imitarlos. Vuelve de nuevo
a aparecer, como en siglos anteriores, el término imitatio, que, a su vez, implicaba
la incorporacién a la propia vida de las virtudes representadas.

Los grabados de Juan Bernabé Palomino son excepcionales y una prueba del
cardcter e intenciones de su autor. Se trata de un modelo nuevo del cldsico Libro
de retratos que ya Francisco Pacheco consagrara en el siglo XVII, ahora centrado
exclusivamente en la vida ejemplar de los santos dominicos. Un viaje a una vieja
literatura que habia mostrado su eficacia desde que en pleno siglo XVI Vasari
inaugurara este modelo y Palomino lo continuara en el siglo XVIII espafol con
su conocido Parnaso, (1am. 6).

Cada texto venia acompafiado de una imagen en la que, de forma imagina-
ria, se representaba al personaje en cuestion. Seguramente, estaban demasiado
presentes las iniciativas académicas de antiguos elencos biogréficos promovidos
por quienes se aventuraron en la edicién de las conocidas Vidas de Palomino y la
serie de dibujos propuestos para ilustrarlas. No era nuevo el sistema y resultaba
muy eficaz, pues la narracién de aquel simbélico cursus honorum fue enriquecido
con la imagen del protagonista. Palomino, consagrado grabador, dio forma a esa
galeria de personajes que, en el caso de las estigmatizadas siempre recordaba la
presencia corporal de tales senales.

Los preceptos y médximas de nuestra santa religién

47 C.REYERO HERMOSILLA, Lz pintura de historia en Esparia. Madrid, 1989.
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Lam. 6.- JUAN FERNANDEZ PALOMINO, Lucia de Narni, 1829. (Biblioteca
Nacional de Espania).

En ese cardcter aleccionador ofrecido por la literatura religiosa, la oratoria
y las publicaciones de sefialados mendicantes, como los capuchinos Rafael de
Vélez y Fermin Alcaraz, deben ser considerados, uno por su indiscutible y polé-
mica presencia en los dmbitos politicos de su tiempo vy, otro, porque su inter-
vencién en los acontecimientos de sor Patrocinio y en otras publicaciones suyas,
muestra claras sefales de la reaccién de un sector religioso ante los problemas
surgidos en su época.

Rafael de Vélez era un declarado partidario del Antiguo Régimen, director de
un periddico de efimera existencia, £/ Sol de Cddliz, 6rgano de la m4s leal oposicién
al ideario liberal, partidario, eso si, de la recuperacién de los viejos privilegios del
mundo conventual y mondstico, enemigo de la francmasoneria y partidario del
restablecimiento de la Inquisicién. Fue duramente reprendida su conducta por las
Cortes de Cddiz, formdndosele causa por una pastoral publicada en 1822 durante
su episcopado ceuti y por las obras a las que mds adelante nos referiremos **.

48 LAVIUDADE CONTILLO, Prucbas contra la conducta politica del Ilustrisimo Serior D. Fr. Rafael de Vélez, obispo de
Ceuta, alegadas en las sesiones de las Cortes del 22 de abril y 4 de mayo viltimos por la comisién encargada de examinar la
exposicion del Gefe Politco de Ceuta, sobre la pastoral del Reverendo Obispo del 5 de enero de 1822. Algeciras, 1822. La
pastoral a que se referfan los diputados de Cddiz era la Instruccion pastoral que el llustrisimo Serior Don Fr. Rafael de
Vélez, obispo de Ceuta, dirige a sus diocesanos para precaverlos de los errores esparcidos en varios miimeros del Liberal Africano,
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Fermin Alcaraz, su compafiero de religion, era un medrador, ya conocido
por su intervencién en el asunto de sor Patrocinio, y también por ser uno de los
que comprendieron que las novedades intelectuales de su tiempo y los principios
defendidos por el liberalismo, hacian inviables sus ideas sobre la vida conventual
pues dificilmente podria contar con la colaboracién de una politica religiosa que
diera estabilidad al clero regular y favoreciera una ampliacién de las antiguas fun-
daciones que, comprendiendo inviables en Espana, llevé con sus misiones hasta
Mesopotamia y a la América hispana. Uno, por tanto, apologista, dotado de un
soporte intelectual mds elevado que el modesto bagaje de Alcaraz; otro, astuto
enredador, muy eficaz en las maniobras politicas de la corte vaticana, aunque
ambos convencidos de ser el liberalismo el gran enemigo de la iglesia combatido
con la fuerza de su pluma o con su capacidad para intervenir en las conciencias.

Ambos fueron senalados desde la 6ptica intelectual en medio de un profundo
debate politico sobre la supremacia de la iglesia o para dar explicaciones, nunca
satisfechas, sobre un asunto (el de las llagas) al que se atribuyeron complici-
dades con el carlismo.

Los retratos de Rafael de Vélez, como el ya analizado de Alcaraz, ofrecen
grandes contrastes, aunque participan de una similar iconografia propia de los
prelados procedentes de érdenes religiosas cuyos vinculos nunca se rompieron
con su formacién de origen. Como ya ocurriera con el de Fermin Alcaraz, una
de las senas de la identidad personal fue la de su pertenencia a la orden capuchi-
na, presente en el blasén, en la larga barba y en la conservacién del tosco sayal
mendicante. Aunque afos después, en plena desamortizacién, a los regulares se
les prohibiera seguir llevando su hébito particular, el llamado Rafael de Vélez,
nombre adoptado en la ceremonia de profesién en recuerdo de su origen malague-
fio, exhibe el hdbito conventual a diferencia del que, conservado en san Martin
Pinario, el pintor sobrepone a esa vestimenta la esclavina y sobrepelliz en un
ambiente de estudio propio de los retratos oficiales hechos en honor de sus regios
patronos, que, en este caso, como es conocido, se refiere a la labor realizada en la
fundacién del seminario de la localidad compostelana.

Mientras Vicente Lépez opté por una solucién a medio camino entre el cardc-
ter taimado del obispo de Cuenca y la apariencia grave de su dignidad episcopal,
consciente del pasado carlista del prelado reconciliado con Isabel II después de
1849, en el de Rafael de Vélez, su autor, compuso una imagen serena y afable,
limpia y delicada como la de una persona pendiente de su imagen publica.

Por ello no es de extranar que las acciones pastorales llevadas a cabo por un
prelado que ostent? las sedes de Ceuta, Burgos y Santiago, y se distinguié especial-
mente por su celo en la epidemia de cdlera de 1834, no pudiera evitar el sarcasmo
de ciertas publicaciones satiricas que le calificaban de «capuchinito acicalado
de Cddiz, muy afectadito siempre, pisaverde 4 la descalcez, su barba poblada y
ensortijadita, muy preciado de buen mozo su caridad, predicador de crédito entre

Algeciras, por la viuda de Contillo, 1822.
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los vendedores de hortaliza y colchoneros del mercado y plaza de Sn. Juan de
Dios, sabio escotista, y lector de esta doctrina 4 los coristitas de su convento» *.

Si analizamos la cruel descripcién del autollamado ciudadano de Estados
Unidos e intérprete del gobierno de la republica de Pensilvania, como se identifi-
caba Carlos Le Brun, encontraremos algunas de las caracteristicas que el pintor
no obvié en su retrato.

Le llamaba afectado y pisaverde, un heredero del viejo petrimetre, tan deli-
cado que le convenia el nombre del mozo galin del que decia Covarrubias era
«de poco seso, que va pisando de puntillas por no rebentar el seso que lleva en
los calcanales». La mordaz descripcién de Carlos le Brun no dejé bien parado
al obispo capuchino.

En 1818 publicé el entonces obispo de Ceuta Rafael de Vélez su Apologia del
altar y del trono o historia de las reformas llevadas a cabo desde las Cortes de Cadiz
pretendiendo lograr lo que Andoni Artola llamé alianza imposible a causa de los
distintos objetivos perseguidos por el rey Fernando VII y los eclesidsticos®®. La
guerra —decia Rafael de Vélez criticando los nefastos resultados de las reformas
politicas, supuestamente dirigidas al bienestar general— «...se ha hecho 4 los reyes
por filésofos, que predicando la libertad é igualdad de los ciudadanos, atrageron
4 la multitud, 4 la empresa de reformar los tronos, diciéndoles que ellos eran los
verdaderos soberanos, 4 quienes tocaba darse sus leyes por constituciones andlogas
4 sus usos, variarlas 4 su arbitrio, y hacerlas obedecer 4 los mismos reyes, por el
gobierno que sus diputados pusiesen...» .

Todo un decdlogo de desgracias contribuyé a redoblar los ataques contra la
iglesia. Vélez reconocia, tras una furibunda critica a las persecuciones y reformas, a
la intromisién del poder civil nen la esfera eclesidstica y a los efectos devastadores
de la Tlustracidn, el jansenismo, iluminismo, dispuestos a romper los vinculos que
unfan a la sociedad con la Iglesia, que el ambiente espanol no estaba tan perdido
como el de otras naciones europeas, aunque las reformas denunciadas en su ataque
a las emprendidas por las Cortes de Céddiz, ya hablaban de la reduccién de las ren-
tas eclesidsticas, la venta de bienes, la creacién de nuevos impuestos y de una poli-
tica de minoracién de rentas eclesidsticas, conventos y obispados, que no era mds
que la consecuencia nefasta de otras politicas emprendidas en tiempos pasados.

Aun escocia al capuchino la expulsién de los jesuitas de Espafa como si
hubiera sido un hecho exclusivamente local, pero tan grave que, al citar a sus
responsables se limitd, acaso, por menospreciar a sus autores, el nombre de los
ministros que lo llevaron a cabo. Floridablanca habia muerto diez anos antes de

49 C. LE BRUN, Retratos politicos de la revolucion en Esparia. .. Filadelfia, 1826, pp. 26-28. Hemos abreviado el titulo
porque no impide su localizacién.

50 A ARTOLA, “La alianza imposible. Los obispos y el Estado (1814-1833)”. Investigaciones historicas. Epocas moderna
y contempordnea, n° 34 (2014), pp. 155-184.

51 R.DEVELEZ, Apologia del atar y del trono o Historia de las reformas hechas en Espasia en tiempos de las llamadas cortes e

impugnacion de algunas doctrinas publicadas en la constitucion, diarios y otros escritos contra la religion y el estado. Madrid,
1818.
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que se publicara esa apologia y bien poco podia amenazar desde su sepulcro bajo el
arca de san Fernando en Sevilla. Por otra parte, el silencioso desprecio de su nom-
bre en nada podia empanar el prestigio de Mofiino, timén al que se agarraron los
defensores de la libertad, primero en la corte, después en la retaguardia sevillana®.

Los malos libros, como siempre, fueron invocados por ser portavoces de
la deslealtad y de la herejia, lo que no era una novedad, habida cuenta de la
recientemente decretada libertad de imprenta y de la aparicién de opiniones que
ignoraban el poder director de la conciencia publica, tanto tiempo asignado a la
iglesia, ahora sustituida por voces procedentes del sector laico y aireadas por los
periédicos. El ataque sufrido por el Liberal africano durante su pontificado ceuti
muestra la peligrosa seguridad con que se comportaba en la defensa de sus ideas
tanto en lo que a la filosofia se referia (Rousseau versus santo Tomds) como en
la negativa a aceptar la subordinacion de la Iglesia al gobierno civil en el ejercicio
piiblico de sus funciones.

La reinstauracién de la Inquisicién se hacia doblemente necesaria, su papel
regulador del libro, depésito del saber y de la cultura, deberia ser controlado
porque la sociedad tomaba un protagonismo desconocido surgido al amparo de
los nuevos ideales politicos que tan bravamente querfa combatir el capuchino,
limitando las libertades. No extrafa que Carlos Le Brun le acusara de poco leido,
de maestro de coristas inmaduros y de vendedores ambulantes de las plazas de
Cédiz, las mismas que habian sorprendido al redactor de aquel Diablo predicador
en 1820, en plena siesta, cuando pudo comprobar el alborozo producido «por
vuestro inmortal Quiroga y que vuestros tambores, pitos y trompetas, redoblaban
el grito de la libertad de Espana»”.

En la ambicién del capuchino anidaba la secreta esperanza de que su lealtad
a Fernando VII, declarada en la dedicatoria, permitiera una politica mds acorde a
sus intereses y a los del modelo defendido, pero los tépicos evocados en esta obra,
como en las restantes de su siglo, siguieron acusando, a los vientos reformadores
que ya habian soplado por toda Europa los males de la sociedad.

Andoni Artola senalé las claves de esa idea aliancista de Vélez basada, entre
otras cosas, en la idea dominante de la apologia del altar, primera parte de todo
el discurso, en la supremacia de la iglesia sobre cualquier otro poder de la tierra
porque el origen del poder divino era lo que les legitimaba como monarcas. Y
en la defensa de esa supremacia, resultaba imposible, a los ojos de Artola, sellar
una alianza que satisficiera al rey, muy limitado, por otra parte, en determinados
campos de sus prerrogativas tradicionales. La rebelién contra el Sefior, surgida
como una advertencia al poder, campeaba desde el frontispicio amenazante de la

El proceso de secularizacién que suftirfa, por ejemplo, la ensefianza, fuera del alcance eclesidstico, aprovechando /as
utilidades producidas por la incautacién y redistribucién de los bienes de los jesuitas, comenzé pricticamente desde el
momento de su expulsién. Contra ella clamaron voces eclesidsticas muy autorizadas, como la del capuchino Rafael de
Vélez, aunque no fue la tnica, dotando al panorama doctrinal de un intenso material apologético. Para el estudio de
ese proceso, véase, J. VERGARA CIORDIA, “Jerarquia eclesidstica y secularizacién en el «Antiguo Régimen» (1768-
1833)”. Anuario de Historia de la Iglesia, n° 19 (2010), pp. 73-94.

53 El Diablo predicador: n° 1, 1 de diciembre de 1820. Periédico libre que se publica en Valencia.
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Alianza contra aquellos reges terrae que no reconocieron su origen sobrenatural
del que emanaba su reconocida legitimidad.

Y asi, sucesivamente el historiador fue mostrando cémo las discrepancias
entre las ideas del capuchino y las actuaciones de la politica real mantenian un
dificil equilibrio a la hora de defender los intereses propios, algunos de los que
despertaron cierto recelo en un sector del episcopado espanol.

La secularizacién de la sociedad, como la secularizacién de las cosas sagradas a
que condujo la Desamortizacién, era una seria amenaza para un poder que habia
dominado durante siglos la opinién publica pues ahora ignoraba o contestaba
su indiscutible autoridad. Una sociedad que veia cémo otros modelos se iban
abriendo paso en la nueva imagen de la ciudad y de las artes y, aunque los viejos
prototipos de la iconografia religiosa nunca fueron abandonados, los héroes de la
historia, los espacios de esparcimiento publico, tertulias, casinos, teatros, cafés, los
nuevos ayuntamientos, cuarteles, plazas de toros, y otras tipologfas urbanas, irfan
disputando su protagonismo al ostentado por las fdbricas religiosas ante las que se
agluting y distribuyé una poblacién regida por el sonido de sus campanas o por
la convincente voz del predicador. Y era que la imagen de la ciudad conventual
sucumbia poco a poco a una mds laica.

Los apéndices a las Apologias muestran que no dejé indiferente a nadie su
publicacidn, recibié criticas a sus fundamentos juridicos y a las ideas politicas
defendidas’®*. Mientras no llegaron los dias de su destierro, el obispo capuchino no
dejé de alertar de los riesgos que habia que afrontar y, atento a ello, fue asimismo
autor de otra obra cuyo titulo era una declaracién de la necesaria defensa que
habia que levantar contra los aires del liberalismo del siglo XIX. Nos referimos a
Preservativo contra la irreligion®. La conciliacién entre la religion y constitucién
que, en palabras de Vélez parecia imposible, dio lugar a una de las mds sabias

56

reflexiones de Agustin Argiielles™.

El capuchino auguraba, sin embargo, su destruccién ya que la religién no
admitfa su sometimiento a ningin juicio, ni mucho menos tal como era entendida

por las Cortes de Cédiz.

Enemigo de la filosofia, la de los llamados sarcdsticamente modernos sofistas,
fue una de las acusaciones recibidas de Carlos le Brun y no le venia mal al fraile
el sambenito, ya que en esa obra la falsa filosofia, era herencia de la filosofia
del perverso Judas, origen de todas las incredulidades y de todas las dudas™.

>4 TLapolémica mantenida con Joaquin Lorenzo Villanueva fue estudiada por J. ESCRIG ROSA y E. GARCIA MONE-
RRIS, “Constitucién y verdad. La controversia entre Joaquin Lorenzo Villanueva y fray Rafael de Vélez a propésito de
la Apologia del Trono”. Hispania, n°® 77 [256), (2017), pp. 497-525.

5 R.DE VELEZ, Preservativo contra la irreligion o los planes de la filosofia contra la Religion y el Estado, realizados por la
Francia para subyugar la Europa sequidos por Napoleon en la conquista de Esparia y dados a la luz por algunos de nuestros
sabios en perjuicio de nuestra patria, Madrid, 1812.

50 .M. INURRITEGUI RODRIGUEZ, “Evangelio y Constitucién. Contextos de un proyecto literario de religion”.
Espacio, Tiempo y Forma, Serie IV, n° 11 (1998), pp. 405-424.

>l En el articulo de Ifurritegui queda clara la procedencia intelectual de la falsa filosoffa con la mencién a sus origenes
en el libro de Fernando de Zeballos, publicado en 1775. Vid. Ibidem, p. 410. Aparecen en las péginas de ese texto
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El nuevo libro venia lleno de continuos ataques a las modernas corrientes de
pensamiento causantes de los malos vientos que soplaban sobre Europa, en su
opinién, procedentes de una tempestad intelectual originada en Francia durante
la Tlustracién contra la que habia que levantar ese simbélico escudo que la pre-
viniera de los «iluminados, materialistas, ateos, incrédulos, libertinos, francma-
sones y impios. Se levantaron contra los reyes las autoridades y la religion «y sus
doctrinas los manifiestan a lo menos como unos fandticos, unos misdntropos,
enemigos de la sociedad».

La religion era —segtin Vélez— su vinculo mds fuerte pues daba estabilidad
al trono, mientras que la libertad de cultos reconocida por esos preceptos que refu-
taba, los pronunciaba en el mismo afio en el que fue promulgada la Constitucién
de Cadiz*. Criticé Vélez la libertad de cultos y la validez del reconocimiento
de Dios en cada uno de ellos. Por eso, publicaba ese escudo y baluarte contra el
laicismo cada vez mds presente en la sociedad, lo que en la famosa enciclica de
Gregorio XV1 (Mirari vos, 15 de agosto de 1832) eran Los peligros que corren los
tiempos para la religion que tanto amdis. Y esos peligros eran el desprecio creciente
sufrido por las cosas sagradas, el triunfo de una malicia sin freno, la ruptura de los
vinculos de la unidad favorecida por la religién, la desobediencia a los Obispos, la
negaci6n de sus derechos y el soporte intelectual de las universidades, verdaderas
tribunas de las nuevas corrientes de pensamiento.

No eran, por tanto, exclusivas del obispo de Santiago las razones expuestas en
su obra, sino un sentimiento ampliamente compartido por la iglesia embarcada
en una cruzada contra la impiedad y, por ello, firme defensora de la religién como
sustento del estado.

La fe catdlica que sustentaba el poder de los reinos deberia combatir, en
opinién de Gregorio X V1, la indiferencia religiosa, una acusacién al episcopado
poco combativo y condenar la libertad de conciencia, la de imprenta, la rebeldia
contra el poder, una llamada de atencién a quienes desconocian que «toda potes-
tad viene de Dios y todas las cosas son ordenadas por el mismo Dios. Asi, pues,
el que resiste a la potestad, resiste a la ordenacién de Dios, y los que resisten se
condenan a si mismos». La solucién a todo pasaria por una leal colaboracién entre
gobernantes e iglesia. Una colaboracién imposible en las tesis de Rafael de Vélez

La conclusién no podria ser mds obvia, la felicidad general se alcanzaria si
los gobernantes se afanaban «en conservar la religién de aquel Senor, que tiene
escrito en la orla de su vestido: Rey de los reyes y Sefor de los que dominany.

Cuando el obispo reimprimia en 1827 la Bula de Leén XII, que condenaba
la masoneria, promulgada dos anos antes, todos los principios defendidos por
Vélez encontraban el respaldo de la doctrina apostélica. No era sélo vélido este
documento pontificio para condenar la francmasoneria, sino que, en el repertorio

claramente expresadas las sobre los vinculos entre constitucién y religion.

8 M.M. ROJAS BUENDIA, “La libertad de conciencia y el derecho de asociacién en la Constitucién espafiola de
1812”. Revista de Historiografia, n° 20 (2014), pp. 41-57.
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documental aportado por la Bula, Vélez encontraba el soporte imprescindible para
dar mayor fuerza a sus propios argumentos. En aquel solemne anuncio papal se
defendia la supremacia de la iglesia, el peligro de las doctrinas que socavaban su
poder, su autoridad y su prestigio y la irrefutable declaracién del emperador Car-
lomagno que cifraba la lealtad de los stibditos a su monarca en la lealtad debida a
la iglesia. Eran tiempo calamitosos como los vividos por Clemente XII cuando en
1738 por la Bula I eminenti se vio obligado a defender la unidad de la fe. El poder
del monarca no le fue exclusivamente entregado para la defensa de sus stibditos,
«sino principalmente para que protejas la Iglesia, reprimas los conatos perversos
de los hombres malvados, defiendas lo que estd bien establecido, y restablezcas la
verdadera paz en las cosas que estdn desordenadas.

La pastoral dirigida a sus diocesanos de Santiago de 22 de septiembre de 1825
incidia en los juicios ya conocidos sobre el respeto a la religién y la obediencia
inquebrantable al rey, «su poder absoluto y soberania», preocupado por acabar
con la discordia entre los espafioles, tarea asignada en gran parte a la iglesia por
su poder de conviccién para llegar a las conciencias. La pastoral incidia en los
principios evangélicos de perdén y arrepentimiento para olvidar los males pasa-
dos que no eran otros que los atribuidos al 77ienio. No extrana que la credulidad
popular declarara haber visto sudar a las sagradas imdgenes, horrorizadas por
los crimenes de aquellos afios de libertad. Religion, Fernando, Patria, fueron los
exaltados gritos de los patriotas de 1808, los mismos que quiere grabar en las
conciencias Rafael de Vélez.

Pero nada en la pastoral podia olvidar los fundamentos de la doctrina de la
supremacia de la iglesia defendida ardientemente por el arzobispo compostelano.
Secundus a Deo Imperator, recurso a Tertuliano para recordar al rey que su auto-
ridad quedaba sometida a la iglesia. Tras Dios, el emperador, puesto que habia
sido puesto por El para gobernar a los hombres.

L a situacién vivida por la orden capuchina, como la de tantas érdenes religio-
sas y la de tantos clérigos de otras instituciones, no pintaba bien desde, al menos,
1820. Las liminas de Carlos Mdgica ya ilustraban los terribles momentos vividos
por jesuitas y por otros clérigos, victimas de acusaciones infundadas, siempre
seguidas de la pérdida o ruina de un patrimonio histérico dificil de igualar. En
1823 fueron asesinados unos capuchinos de Manresa, motivo que provocé la
publicacién de un testimonio escrito que dejara prueba de la crueldad vivida
para «tiranfa de los malos y afecto de los buenos»**. Fueron descritos con gran
realismo el dolor, la tristeza, la crueldad y la muerte, sin que el cronista encontrara
otra justificacién a sus conductas que no fuera la fidelidad de aquellos frailes a la
religion, al rey y a su patria. El entusiasmo puesto en sus palabras por el orador
no renuncié a los recursos de una oratoria dispuesta a conmover. La inexplicable

59 S. DE BARCELONA, Monumento fiinebre-gozoso. Los siete religiosos capuchinos sacrificado atrozmente en el lugar que

llaman Los Tres Robles, publicando la tirania de los malos y el afecto de los buenos. Discurso que en la muy solemne traslacion

y sumtuosisimas exequias de las XXIV victimas manresanas inmoladas simultd; alfuror de la impiedad. .. Manresa,
1825.
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muerte de aquellas cindidas palomas, como llamé a los ajusticiados, no encontraba
mids explicacién que la impiedad humana, una impiedad que les llevé a burlarse
de sus hermanos difuntos «con su singular algazara y sentarse sobre sus yertos
caddveres como en trono de gloria y alli... la pluma se resiste a expresarlo: alli
sentados cantarles el indecente, el indignisimo: trdgala, trigala, trégala6°>>. Ala
ciudad de Manresa dedicaba el sermén su agradecimiento, una ciudad siempre
dispuesta escuchar la voz del altar y del trono®'.

Ya las misiones de Fray Diego José de Cddiz, el mesidnico capuchino pre-
dicador por toda Espafa, habian trazado el camino de un modelo eficaz de
influir en la sociedad. Sus palabras enaltecian a las multitudes que acudian a sus
sermones llevando consigo sus santos patronos, recorriendo grandes distancias
para escucharle movidos por una piedad sencilla y candorosa, que se conmovia
ante las imdgenes que su palabra dictaba como dardos afilados contra los aires
renovadores de la Ilustracién.

Pero el poder de conviccidn, la forma de articular la difusién de las ideas que
tan valiosa fue durante la Guerra de Sucesién y lo serfa en la de la Independencia
no iba a perder vigor en manos de consumados oradores y de otros, acaso, menos
dotados, pero igualmente eficaces. La utilizacion del pulpito como vehiculo de
la verdad fue el recurso mds utilizado, un vehiculo transmisor de gran potencial
literario e ideolégico en manos del modelo de sacerdote fiel descrito por el capu-
chino fray Diego José de Cédiz.

La guerra teologal, de la que habla Gerardo Dufour, se desarrollaba tras la
desercién de los principios constitucionales defendidos por significados miembros
de la jerarquia episcopal espafola o por alguno de los generales de las 6rdenes reli-
giosas, como el General de los capuchinos, el padre Solchaga, quienes encontraron
motivos para retirar su inicial apoyo, lo que muestra la divisién del clero en un
asunto tan trascendental origen de enfrentamientos, disputas, encarcelamientos
y destierros. La historia de la iglesia y su doctrina tenfan motivos suficientes para
alentar al pueblo en momentos de conflicto y para mostrar a los gobernantes la
imprescindible adecuacién de sus politicas a las leyes divinas .

No extrana el fervoroso reconocimiento a los principios del absolutismo mos-
trado por algunos predicadores influidos por estas ideas como las que el padre
Fermin Alcaraz encontré en su sermon a los voluntarios realistas, el batallén
creado para la defensa de los derechos dindsticos del rey Fernando VII. Ya aludi-
mos a esa inflamada oratoria absolutista y reaccionaria del capuchino llamado a
convertirse en una esperpéntica figura. En sus palabras se reflejan su ideario abso-
lutista del que tenfa probados maestros dentro de su propia orden. No dejé pasar
el futuro obispo de Cuenca la ocasién para alardear de su formacién teoldgica

60
61

Monumento fiinebre, ob. cit., pp. 13-14.

Sobre la importancia del sermén en el siglo XIX y, especialmente, sobre la trascendencia de aquellos de contenido
politico, véase G. DUFOUR, Sermones revolucionarios del trienio Liberal (1820—1823). Alicante, 1991. Y J. R. DO-
MINGO, Sermonario espariol del siglo XIX. Apuntamientos y notas de la crénica social. Salamanca, 2009.

02 G. DUFOUR, 0b. cit, p. 33.
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ni para dar respuesta a historiadores contempordneos destacados representantes
del odio constitucionalista con quienes compartia la idea de ser la constitucién
de Cddiz y el liberalismo los causantes de los males de Espana y de la situacién
comprometida en que se encontraba la iglesia.

La idea dominante del sermén fue una afirmacién de la autoridad real defen-
dida ante un publico enaltecido reclutado para restablecerla en todos sus términos.
No sé si aquellos voluntarios entendieron el significado simbdlico que quiso dar a
la figura de Matatias y a la defensa de lo propio frente al peligro inherente a todo
lo extranjero. La identidad de Espana y su gloria tenian como base la religion
catdlica, elemento aglutinador de toda la sociedad y base sobre la que se afirmaba
el respeto a la voluntad real y el reconocimiento a la supremacia de la iglesia, un
fuerte sentimiento de cohesién que habia sido la base de su grandeza.

Si en cierto modo el sermén abundaba en estos lugares comunes por la ocasion
brindada, otras obras del capuchino, encerraban también veladas alusiones a la
indefensién en que quedaba la sociedad espanola huérfana de la religién. Una
novena, la Divina Pastora, que habria podido pasar por un producto mds de una
literatura menor, de las muchas que existian, aprovechd la prestigiosa imagen
sofiada por el fraile Isidoro hacia ya mds de un siglo, para presentarse como defensa
de los males que amenazaban al alma, (lim. 7).

En aquella iconografia, devocién preferente de la orden capuchina, la bucélica
imagen incorporaba a Maria con indumentaria pastoril, apacentando las almas y
protegiéndolas del amenazante lobo. Fue publicada en 1831, un afio antes de que
la enciclica Mirari vos alertara de los peligros del liberalismo amenazador definido
como lobo rapaz (de la forma con que fue identificado en la literatura apologética
del XIX) de quien habia que defender a las confiadas ovejas faltas de pastores
capaces... que, «llenos de miedo, abandonen a sus ovejas, o que, despreocupados
del cuidado de su grey, se entreguen a un perezoso descanso. Defendamos, pues,
con plena unidad del mismo espiritu, la causa que nos es comun, o mejor dicho,
la causa de Dios, y mancomunemos vigilancia y esfuerzos en la lucha contra el
enemigo comun, en beneficio del pueblo cristiano» 63,

La causa de la iglesia era la causa de Dios en palabras del pontifice, de la mis-
ma forma que en las de Fermin Alcaraz eran contantes sus alusiones a los lobos
infernales que acechan noche y dia las almas para devorarlas, extraviadas entre
la maleza «de los errores mds groseros” camino de su perdicién. Esa devocidn,
incrementada en Espafa con el paso de los afios, sirvié a la corte de defensa en
el asedio napolednico, se alzé rutilante en el convento capuchino del Pardo,
el mismo en que habitaba Fermin Alcaraz y fue aclamada como su protectora
cuando «las pasiones mds exacerbadas de los hombres, las doctrinas y maximas
de impiedad y la desmoralizacién notoria de costumbres» imponian su ley de
manos de la invasora Francia.

63

3

Textualmente dice la Enciclica: “...Deber Nuestro es alzar la voz y poner todos los medios para que ni el selvdtico jabali
destruya la vifia, ni los rapaces lobos sacrifiquen el rebafio. A Nos pertenece el conducir las ovejas tan sélo a pastos
saludables, sin mancha de peligro alguno...”.
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Lam. 7.- Fermin Alcaraz, Divina pastora, 1831.

Este era el perfil de los regulares mds beligerantes de la primera mitad del
siglo y éstas eran las ideas defendidas en las encendidas proclamas de sus libros.
A cada cual cupo desarrollar una misién determinada con la pluma o con sus
acciones. Fermin Alcaraz se vio envuelto en los episodios que soliviantaron la vida
politica espafiola durante la minoria de Isabel IT en medio del conflicto sucesorio.
Estaba claro para un fraile que veia aterrado el retroceso experimentado por la
iglesia y las crueldades cometidas por ciudadanos enloquecidos que quemaban
conventos, asaltaban bibliotecas o destrufan un patrimonio conservado durante
siglos no encontrar en el delirio de su imaginacién una oportunidad como la que
ofrecia la vulnerable monja del Caballero de Gracia. Las llagas de sor Patrocinio
fueron mds que la consecuencia de la mistica franciscana, una respuesta, tal vez
disparatada, a la dificil coyuntura que vivia Espana.



La catedral de Murcia en el
incendio de 1854 y el proceso de
recuperacion del edificio

The cathedral of Murcia in the fire of 1854 and the building’s recovery process

ENRIQUE CAMACHO CARDENAS
UNIVERSIDAD DE MURCIA

Abstract: One of the episodes with the greatest impact in the history of the cathe-
dral of Murcia was the fire that occurred on February 3, 1854, which destroyed a
considerable part of its movable heritage and caused extensive damage to the temple.
This text focuses on elucidating the main works undertaken for the recovery of the
building itself through detailed accounts of masonry, stonework, carpentry, gilding,
and painting, all generated during the process.
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Los incendios han constituido uno de los mayores peligros para los edificios
histéricos y su patrimonio, provocando graves problemas de deterioro en sus
fabricas y numerosas pérdidas de bienes muebles. De las llamas no escaparian los
conjuntos catedralicios que, en muchas ocasiones, se convirtieron en auténticos
escenarios dominados por un fuego violento que destruiria a su paso numerosos
objetos artisticos y ocasionaria profundos danos en la estructura de los templos.
La causa mds comin que desencadend este tipo de siniestros a lo largo de los siglos
fue la de cardcter accidental. Asi ocurrié en la catedral de Zamora cuando el des-
cuido de un mozo de coro que portaba un cirial durante una procesién claustral,
provocé un fuego la tarde del 23 de junio de 1591. Un giro espontdneo del joven
con la intencién de observar la fuente de agua artificial que se habia instalado
en el lugar, hizo que su vela prendiera la seca decoracién vegetal que adornaba el
claustro. Como consecuencia fue necesario la construcciéon de un nuevo claustro
y la actual puerta norte del templo’. Otro ejemplo posterior, el de la catedral de
Cuenca, producido en 1767, no solo deterioré la nave central y el triforio, sino
también la sillerfa de coro con la pérdida de ocho de sus piezas y la desaparicién
casi completa de los 6rganos como partes principales afectadas®. Desolador fue,
por otro lado, el fuego generado en el templo de Calahorra la madrugada del 13
de junio de 1900, quizds ocasionado con motivo de los trabajos de colocacién de
un altar portatil que se acostumbraba poner para la Octava del Corpus. El sinies-
tro afectd principalmente a la zona del presbiterio con la destruccién del retablo
mayor y el serio deterioro de otras piezas como las urnas relicario de los santos
patronos y el frontal de plata del altar mayor. Aunque un primer informe sobre
el estado del templo concluyé que la estructura no habia sufrido dano alguno,
en otro mds detallado presentado semanas mds tarde se comunicaba la necesidad
de levantar toda la cubierta de la nave central y parte de las laterales, asi como
se senalaba el deterioro del pavimento de la capilla mayor y una parte impor-
tante del situado en el crucero’. Igual de feroz, pero mds reciente en el tiempo,
actud el ocurrido la noche del 17 de enero de 1967 en la catedral metropolitana
de México, al otro lado del Atldntico. Probablemente originado por un corto
circuito, el fuego arrasé dos secciones del templo, en concreto el altar del Perdén
en el trascoro y el coro, cuya sillerfa desapareci6 casi en su totalidad. Aunque
los danos estuvieron muy localizados y el edificio no sufrié ningtn deterioro de
consideracidn, estos se evidenciaron en la pérdida de pinturas, de esculturas, en
la decoracién y en el mobiliario contiguo al altar del Perdén*. A pesar de esto, la
resistencia y estabilidad de los elementos fundamentales de la estructura como los

! E FERRERO FERRERO, “El claustro antiguo de la Catedral de Zamora”. Studia Zamorensia vol. XIV (2015), pp.
33-35.

2 ].BERMEJO DIEZ, La catedral de Cuenca. Cuenca, 1977, pp. 26 y 106.

3 J.L.CINCA MARTINEZ, “El incendio de la catedral de Calahorra: 13 de junio de 1900”. Kalakotikos n° 9 (2004),
pp. 159, 164 y 167-168.

4 A RODRIGUEZKURI, “La proscripcién del aura. Arquitectura y politica en la restauracion de la catedral de México,
1967-19717. Historia Mexicana vol. LVI, n° 4 (2007), pp. 1309-1310.
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muros, bévedas, o cipula, no se vieron afectados, permaneciendo en las mismas
condiciones anteriores al incidente”’.

Estos desafortunados siniestros, auténticos sucesos que marcarfan un punto
de inflexién en la vida de los edificios, no fueron muy diferentes a los vividos en
otros templos. El ya conocido episodio ocurrido en la catedral de Murcia en la
segunda mitad del siglo XIX se unirifa a la lista de ejemplos de templos catedrali-
cios que sobrevivieron a un terrible incendio, producido de forma fortuita. En esta
ocasion, la intensidad del fuego a la que se enfrentd el edificio la noche del 3 de
febrero de 1854, iniciado stbitamente en el coro, afectd a la estabilidad estructural
del templo y a un rico patrimonio mueble distribuido entre la capilla mayor y el
coro. Sobre este fatidico episodio en la sede de la didcesis de Cartagena, pérdidas
y nueva dotacién de bienes muebles se hicieron eco distintas publicaciones al poco
tiempo de concluirse las labores de restauracion del templo, siendo esas cuestiones
relativas al patrimonio mueble las que, fundamentalmente, se abordaron por la
historiografia de las tltimas décadas del siglo XIX y sucesivas del siglo XX. El
fuego destruiria la sillerfa de coro, 6rganos y retablo mayor, entre otros objetos de
valor artistico, asi como los esenciales para el desarrollo de la actividad littrgica.
Tras ocho meses de intensos esfuerzos por recuperar todo lo perdido, la reapertura
del templo tuvo lugar el 12 de octubre de ese afio, momento en el que se aban-
donaria la capilla del Rosario en el convento de Santo Domingo, la cual habia
sido ocupada para continuar con las actividades diarias de la catedral durante el
tiempo de durd la restauracién. La silleria de coro procedente de Valdeiglesias
sustituiria a la desaparecida y el nuevo 6rgano realizado en Bruselas por la fébrica
de Merklin Schiitze se terminaria de instalar en 1857, debiéndose esperar hasta
1868 para ver concluido el nuevo retablo mayor elaborado bajo el proyecto de
Mariano Pescador y Escdrate. Durante todo el proceso de restauracién fueron
imprescindibles los esfuerzos del obispo Mariano Barrio, que luché por conseguir
la financiacién para llevar a cabo la reparacién del templo y reposicién de bienes
muebles, y los de su sucesor en el cargo, Francisco Landeira, quien se apresuraria
a reanudar los trdmites para concluir el proceso de ejecucién del retablo mayor.
Todo ello sin olvidar la fundamental ayuda real que proporcionaria la reina Isabel
II para la recuperacién del edificio®.

vt

A. SALGADO AGUILAR, “Obras de restauracién de la Catedral de México. 1974-1985”. En M. FERNANDEZ
(ed.) La Catedral de México. Problemdtica, restauracion y conservacién en el futuro. México, 1997, p. 105.

Entre las publicaciones que abordan la historia y destruccién del patrimonio mueble en el incendio, asf como lo referente
a la actual sillerfa de coro, el nuevo drgano y retablo mayor, se destacan J. FUENTES Y PONTE, Esparia Mariana.
Provincia de Murcia. Parte Primera. Lérida, 1880, Murcia, Ed. fac. 2014, pp. 25-27, 34-37 y 40-42; ]. FUENTES
Y PONTE, Fechas murcianas: primera serie. . .de las efemérides mds notables de la historia del Reino y de la ciudad de
Murcia. Murcia, 1882, pp. 13-14, 33, 67, 104y 113; R. AMADOR DE LOS RIOS, Espasia. Sus monumentos y artes.
Su naturaleza e historia. Murcia y Albacete. Barcelona, 1889, pp. 381-382, 385, 390-395; P DIAZ CASSOU, Serie de
los obispos de Cartagena: sus hechos y su tiempo. Madrid, 1895, pp. 235-236 y 238-239; A. BAQUERO ALMANSA,
Catdlogo de los profesores de las Bellas Artes murcianos, con una introduccion bistdrica. Murcia, 1913, pp. 4, 107, 361,
372, 389-390, 396-398. 412 y 426; J. M. IBANEZ GARCIA, Bibliografia de la Sta. Iglesia Catedral de Cartagena en
Murcia. Murcia, 1924, pp. 82-93 y 206-207; M. C. ESPANA TALON, Fl obispo D. Francisco Landeira: su vida y su
tiempo. Murcia, 1961, pp. 37-50; A. DE LOS REYES, “La Catedral de Murcia (Incendio y Restauracién)”. Murgetana
n° 34 (1970), pp. 63-111; J. L. MELENDRERAS GIMENO, “El nuevo retablo del altar mayor de la catedral de
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Sin embargo, tal y como se ha mencionado, la pérdida y restitucién de mul-
tiples bienes muebles no fue el tnico problema que afrontaria la restauracion tras
el incendio. El edificio en sf mismo, su estructura y estabilidad quedaron también
seriamente dafadas, lo que desencadend una serie de trabajos, principalmente,
en albanileria, canteria, carpinterfa, pintura y dorado que permitieron la com-
pleta recuperacién del espacio. Sobre estas cuestiones, el estudio de Melendreras
Gimeno, de forma parcial, y el de Vera Boti han sido fundamentales para tener
una visién mds completa de todas estas intervenciones, al centrarse también en los
aspectos relacionados con los danos sufridos en la propia estructura arquitecténica
y los consiguientes trabajos de reparacién’. Gracias a la aportacién de multiples
apuntes documentales sobre el deterioro y recomposicién de la arquitectura del
templo, asi como de otras labores complementarias y subordinadas a ella, ambos
autores abordaron dichos aspectos apenas tratados hasta ese momento por la
historiografia. En relacién a ellos, en este presente trabajo se vuelve a prestar
atencion a los asuntos relacionados con las actuaciones de restauracién realizadas
en la arquitectura del edificio, mediante la revisién y consulta de la documenta-
cién generada con motivo del siniestro. La informacién de las cuentas de fibrica
recogida en el expediente del incendio sigue suministrando datos que permiten
conocer con mis detalle la evolucién de los principales trabajos realizados en cada
una de las partes del templo.

Informe de los dafios y presupuesto para las obras

El obispo Barrio se convertiria en un protagonista esencial de la historia del
incendio, muy afectado por lo sucedido y fuertemente comprometido por llevar
a cabo la necesaria restauracién. Junto a varios acompanantes, fue el primero en
entrar al templo para comprobar el desastre aquella noche. Rdpidamente todos
se percataron que el fuego era muy intenso en la zona del coro donde ardia la
sillerfa y los dos 6rganos. La fuerza del mismo habia hecho que las llamas se
extendieran tanto al trascoro como a la capilla mayor y crucero, ayudadas por el
viento y destruyendo todo lo que se encontraba por el camino, caso del mencio-
nado retablo mayor o la urna de las reliquias de los santos cartageneros, cancel y
puerta de los Apdstoles, entre otras piezas y objetos de estimado valor. A ello se
sumaria el deterioro de las bévedas del presbiterio, las del coro junto a los pilares
que lo circundan, y la media naranja del trascoro hasta su remate exterior. Pese
a todo lo sucedido, en ese momento fue posible salvar alhajas, textiles, imdgenes
de la sacristia y capillas, y los archivos capitular y parroquial se consiguieron
trasladar al palacio episcopal. La imagen calamitosa en la que habia quedado el

Murcia”. Boletin del Museo e Instituto Camdn Aznar, n° 11 (1983), pp. 76-125; A. HERNANDEZ VALCARCEL,
“Escultura’, en Historia de la Region Murciana, vol. VIII. Murcia, 1984, pp. 293-294; G. BELDA NAVARRO y E.
HERNANEZ ALBALADEJO, Arte en la Region de Murcia. De la Reconquista a la Ilustracién. Murcia, 2006, pp. 173
v 371. Asimismo, es de interés la consulta del estudio monogrifico E. MAXIMO GARCIA, E drgano Merklin Schiitze
de la catedral de Murcia. Murcia, 1994.

J. L. MELENDRERAS GIMENO, “El nuevo retablo...” ob. cit., pp. 61-75; A. VERA BOTI (dir.), La catedral de
Murcia y su Plan Director. Murcia, 1994.
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interior del templo mostraba el desprendimiento de trozos de cornisa, nervios y
claves de las bévedas que impactaban calcinados en la solerfa del templo®. Fue
en los dias sucesivos cuando el prelado daria comienzo al expediente para la
peticién de fondos al gobierno?, segtin lo prescrito por el Real Decreto de 19 de
septiembre de 1851, abriendo una suscripcién para recaudar dinero™. La parti-
cipacién econémica se extendié desde los donativos de eclesidsticos del obispado
de Cartagena, de obispos y cabildos catedralicios de Espafia hasta los de fieles de
otros territorios de Ultramar".

El arquitecto del cabildo catedralicio, Francisco Bolarin Gémez™, junto a
Juan Antonio Alcdzar Sinchez"”, arquitecto y director de caminos, y Juan José
Belmonte y Almela arquitecto titular del Ayuntamiento™ fueron los elegidos
para conformar la comisién encargada de realizar la valoracién de los dafios
producidos en el incendio. El informe se realizaria el 9 de febrero y recogié las
primeras directrices para llevar a cabo la reparacién®. A pesar de que el articulo
9 del mencionado Real Decreto indicaba la eleccién de un solo arquitecto para
realizar la valoracidn, se estimé conveniente el nombramiento de los tres por haber
asistido la noche del incendio al templo, por inspeccionar el estado en el que habia
quedado, y por considerar la experiencia facultativa conjunta de los tres profesio-
nales como una garantia de éxito a la hora de realizar un adecuado presupuesto ™.

En el informe se reafirmé todo lo relatado anteriormente y se describié el
considerable dafio producido en la propia estructura del edificio, circunstancia
prioritaria para el inicio de una rédpida reparacién. Se llegé a la conclusién de que
el aumento de la temperatura habia hecho que el fuego destrozara y mutilara las

8 J. L. MELENDRERAS GIMENO, “El retablo nuevo...” ob. cit., pp. 62-63.

9 Laprensa también transmitié lo sucedido en la catedral, y en alguna ocasion exageré el impacto del fuego, sefialando
partes del edificio que no se vieron afectadas, caso de la capilla de los Vélez o la de Junterén. 1. J. GARCIA ZAPATA,
“El incendio en la Catedral de Murcia, en 1854, y la posterior restauracion del templo. Una vision a través de la prensa
periédica nacional y local”, en M. M, ALBERO MUNOZ y M. PEREZ SANCHEZ, Manuel (eds.): Zerritorio de la
memoria: Arte y patrimonio en el sureste espariol. [Madrid], 2014, p. 391; R. MONTES BERNARDEZ, Destruccion
del patrimonio arquitectdnico de la ciudad de Murcia. 1712-2012. Murcia, 2020, p. 29.

10 J.L. MELENDRERAS GIMENO, “El retablo nuevo...” ob. cit., p. 64.

I A VERA BOTI (dir), ob. cit., pp. 415-416.

12 Francisco Bolarin Gémez consiguié el titulo de maestro arquitecto por la Real Academia de San Fernando el 24 de

abril de 1831, localizdndose su actividad en Murcia a partir de 1832-1833. El 29 de agosto de 1835 solicitarfa el
nombramiento de arquitecto titular del cabildo en los mismos términos con los que se habfa hecho con su difunto
padre Francisco Bolarin Garcfa. Los encargos del arquitecto en la ciudad de Murcia por parte de particulares y entidades
publicas y privadas reflejan la fama que tuvo a lo largo de su trayectoria profesional, falleciendo en 1872. D. NICOLAS
GOMEZ, Arquitectura y arquitectos del siglo XIX en Murcia. Murcia, 1993, pp. 82, 97, 101 y 225.

B Juan Antonio Alcizar Sdnchez serfa aprobado como maestro arquitecto por la Real Academia de San Fernando el 6 de
marzo de 1842. El 21 de mayo de 1844 coincidi6 con Juan José Belmonte y con otros arquitectos en la elaboracién
de un informe “histérico” sobre el edificio del teatro viejo de la ciudad. Ibidem, pp. 107 y 118.

14 Juan José Belmonte y Almela obtuvo el titulo de maestro arquitecto por la Real Academia de San Fernando el 6 de
noviembre de 1836. Fue nombrado arquitecto titular del Ayuntamiento el 17 de noviembre de 1848, cargo que con-
servarfa hasta el 21 de octubre de 1854. Colaborarfa también con Bolarin Gémez cuando, a peticion del Ayuntamiento,
certificaron la extensién del terreno que ocupaba el antiguo teatro de la ciudad situado junto a la Puerta del Toro,
ademds de su valoracién y ejecucién de un plano el 2 de noviembre de 1857. Ibidem, pp. 99, 106, 108 y 190-192.

5 Ibidem, p. 225.
16 Archivo de la Catedral de Murcia (ACM), expediente 335, documento 19, s/f.
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cornisas, destruyera casi todas las claves y nervios de las bévedas que impactaron
sobre el rico pavimento de mdrmol, el cual también habia quedado deteriorado.
Por la proximidad a la exposicién constante del fuego, los pilares que cierran el
coro en la nave central y los del presbiterio se habian debilitado al calcinarse en
mayor o menor grado la piedra arenisca de la que estaban construidos, siendo
motivo de alarma para una urgente restauracién a fin de evitar un desplome por
la desigual resistencia en la que habian quedado.

En la estimacién del presupuesto para la reparacién se tuvo en cuenta tanto
los trabajos de recomposicién arquitecténica del templo como la restitucién de
los bienes muebles perdidos. Era necesario llevar a cabo la restauracién y reedi-
ficacién de las bévedas de piedra y ladrillo con la reposicién de claves y nervios
destruidos, la reparacién de la media naranja del trascoro con la reintegracion de
la clave central y su remate exterior, el arreglo de varias capillas y sus retablos de
las que no se especifica sus nombres en el informe, la composicién de los pilares
y las paredes del coro y presbiterio mediante la restitucién de los sillares que se
habian calcinado, y el blanqueo y pintura del interior del templo. Ademis, se
debia realizar el cancel y puerta de los Apéstoles, la reparacién del pavimento de
mdrmol en las zonas deterioradas, la composicién de los tejados, y la construc-
cién de andamios y resto de aparatos necesarios para las obras. En cuanto a los
bienes muebles, se incluyé la construccién del retablo mayor, sillerfa de coro y
dos dérganos. Sin embargo, nada se apunté sobre la reposicién de las multiples
alhajas fundidas en el incendio. Los arquitectos excusaron su incorporacién en
el presupuesto al no poseer el debido conocimiento para valorar objetos de este
tipo ™. Semanas mds tarde se incluirfa una cantidad estimada para dichas piezas™.
Diferentes razones expresadas por el cabildo catedralicio varias décadas después,
de las que se hicieron eco varios periddicos de la época, justificaron la falta de una
correcta dotacién de alhajas para la capilla mayor que no se conseguiria hasta anos
mis tarde de concluir la restauracién del edificio. Y es que, aunque se trabajé con
celeridad para reponer piezas dafiadas tras el terrible suceso, caso de la urna de las
reliquias de los santos cartageneros, no sucederia lo mismo con el resto de alhajas
y hubo que esperar mds de treinta afios para finalizar la confeccién de nuevas
piezas y reponer el frontal de plata del altar mayor como dltima obra en 1885".

7 A.VERA BOTI (dit), ob. cit, pp. 416-418.

18 F] 28 de febrero el obispo y gobernador civil de Murcia realizaron dos observaciones al presupuesto. La primera con-

sistfa en aumentar la cantidad de 849.400 reales estimada por los arquitectos, con otra de 120.000 reales destinada a
objetos necesarios para el decoro propio de un templo catedralicio, caso de la colgadura de la capilla mayor y las piezas
de plata. Y la segunda anunciaba la necesidad de solicitar los fondos presupuestados al Gobierno para una urgente
reparacién del templo en consonancia con el significado y relevancia del edificio y su obispado. ACM, expediente 335,
documento 19, s/f.

19 1J. GARCIA ZAPATA y M. PEREZ SANCHEZ, “El Alhajamiento de la capilla mayor de la catedral de Murcia tras
el incendio de 1854”, en E TORO CEBALLOS (ed. y coord..), Ars historia.critica. Homenaje a Luz de Ulierte Vizquez
y Pedro A. Galera Andreu. [Jaén], 2024, pp. 190-193.
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Asignacion y ejecucion de los principales trabajos

Con el informe y el presupuesto aceptados se daria comienzo a la reparacién
del edificio. Aunque el inicio de las obras tuvo lugar oficialmente el 6 de marzo
y se prolongarian hasta el 12 de octubre con la reapertura del templo, lo cierto es
que en la documentacién sobre las obras de albanileria se registra actividad hasta
el 21 de octubre, contabilizindose un total de ciento ochenta y siete dias hébiles
de intenso trabajo. Pero, ademds, desde la misma noche del incendio hasta el 5
de marzo aparecen continuos pagos a personas que ayudaron a apagar el fuego o
trasladaron materiales a la obra, soldados que estuvieron custodiando el recinto,
pagos a peones, albailes y cantero, o por la compra de materiales como yeso,
entre otros. La construccién de andamios en las zonas del altar mayor y el coro
daria comienzo ese 6 de marzo, y a partir del dia 20 del mismo mes también en
la puerta de los Apéstoles. Mds tardia fue la intervencion en el trascoro, en cuyo
sector se levantaron andamios a partir de mediados de mayo ™.

El arquitecto Francisco Bolarin Gémez seria finalmente el encargado de la
direcci6n de las obras por la que recibié un total de 8.000 reales el 10 de octubre
de 1854. En el cargo de sobrestantes estuvieron Pascual Ramirez y José Elias
Fresneda, quienes recibieron, el 14 de octubre, la cantidad de 1.448 reales por
el trabajo de ciento ochenta y un dias*. La distribucién de las diversas labores
de restauracién se realizé, gradualmente, por remate a una serie de profesionales
que asumi6 las condiciones y el coste acordados en cada uno de ellos. Mediante
este método, el obispo anuncié el 2 de marzo, entre otros puntos, que se diera
comienzo a la construccién de los andamios en la zona del presbiterio a partir del
lunes 6 de marzo, y que se iniciaran los llamamientos para designar los trabajos,
siendo en ese momento el turno de yeseros y fabricantes de ladrillos**. Con la
solicitud de estos dos cargos se priorizaba la recomposicién de pilares, bévedas,
entre otros elementos arquitecténicos*’. Pedro Cuadrado y Juan Bernal se harian
cargo de la fabricacién de ladrillos **. Estos se entregarian en cinco remesas desde
el 22 de marzo, siendo la primera la de mayor cantidad. Las sucesivas entregas se
efectuaron durante los meses de junio y julio .

Las convocatorias para asignar las labores de blanqueo y reforma de nervios,
arcos, entre otros elementos de las naves laterales y la girola, asi como para la
ejecucion de todos los marcos de las ventanas que se habian quemado y para la
construccion del cancel de la puerta de los Apdstoles se trataron entre el 22 y el
24 de marzo. Con el objetivo de avanzar en las obras se acordaria trabajar simul-
tineamente en varias tareas y zonas del edificio**. Finalmente, el 30 de marzo

20 ACM, expediente 335, documento 1, s/f.

21 ACM, expediente 335, documento 14, s/f.

22 J.L. MELENDRERAS GIMENO, “El nuevo retablo....” ob. cit., p. 65.

B ACM, expediente 335, documento 19, s/f.

24 J.L. MELENDRERAS GIMENO, “El nuevo retablo...” ob. cit., p. 65.

%5 ACM, expediente 335, documento 8, s/f.

26 J. L. MELENDRERAS GIMENO, “El nuevo retablo...” ob. cit., p. 66; A. VERA BOTI (dir.), ob. cit., p. 418.
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se leyeron las condiciones de Bolarin para estos remates, a fin de que quedaran
resueltos al dia siguiente. Sin embargo, el 31 de marzo solo se asigné el trabajo de
las ventanas al maestro carpintero Juan Navarro, y las labores de revoque y blan-
queo a Pedro Belando. Hubo que esperar hasta el 3 de abril para que se decidiera
encargar el trabajo del cancel de la puerta de los Apdstoles a Antonio Almela ™.

En relacién al remate de los marcos de las ventanas conseguido por Juan
Navarro, se especificé la ejecucién de un total de quince, de los que cuatro eran
para la capilla mayor, seis para el coro, tres para el crucero y dos se ubicarian
de forma contigua a la reja del altar mayor**. El pago de quince bastidores para
cristales y alambreras se efectuarfa a dicho maestro el 24 de mayo. Estos trabajos
de carpinteria se complementaron con los realizados por Martin Albaladejo, que
para el 22 de marzo ya se habia encargado de colocar la puerta de los Apéstoles.
El obispo ordenaria el pago al maestro Albaladejo por los servicios prestados hasta
el momento, ademds de indicar que en adelante se le pagara por lo que fuera reali-
zando *’, cantidad que quedo registrada a finales de marzo, junto a otros trabajos
menores, caso de la composicion de la puerta de la casa de las Animas que habia
quedado afectada por su proximidad a la de los Apéstoles. Al mismo maestro se
le pagé en el mes de junio por la clave de la media naranja, otras cuatro grandes
y una pequena con las armas del cabildo, y una grande y diez pequenas con las
del obispo’. Aunque no se especifica en la documentacién a qué bévedas iban
destinadas cada una de ellas, a excepcién de la colocada en la media naranja del
trascoro, estas corresponderian a las emplazadas en la capilla mayor, coro, crucero
o naves laterales, zonas en las que, talladas en madera y en diferentes tamafios,
la claves alternan las armas del obispo Barrio con las del cabildo catedralicio™.
Concretamente, en el crucero, capilla mayor y coro se distribuyen las claves con la
herildica del prelado Barrio y la del cabildo. Luego, en las naves laterales, ambos
escudos alternan, ademds, con claves pequenas talladas con elementos vegetales
como motivo decorativo’*. La presencia de las armas de Barrio por todas estas

27" J.L. MELENDRERAS GIMENO, “El nuevo retablo...” ob. cit., pp. 68-69.
28 VERA BOTI (dit), ob. cit., p. 418.
29 J.L. MELENDRERAS GIMENO, “El nuevo retablo...” ob. cit., p. 65.

Respecto a la puerta de los Apéstoles, en el gasto de finales de marzo se especifica esta como un tablero para cubrir la
puerta. Serd el 10 de abril cuando se menciona el gasto de “la puerta nueva de los Apéstoles” y donde se evidencia una
considerable diferencia en el precio. Por otro lado, en las cuentas el maestro aparece a veces como Eustaquio y en otras
como Martin. ACM, expediente 335, documento 2, s/f.

31 Lasarmas del obispo Mariano Barrio se configuran en escudo medio cortado y partido. En la zona del medio cortado

aparece, en campo de gules, un lebrel de oro pasante en cada uno, terrasado de sinople, y en la partida se inserta, en
campo de azur, una torre donjonada, terrasada de sinople, superada de una cruz llana de plata. El escudo herdldico
del cabildo queda formado por un bicaro o jarra de oro que contiene cinco azucenas de plata sostenidas por tallos
de sinople, en campo de azur. R ORTIN CANO, Hendldica en la Catedral de Murcia. Sobre los obispos de la didcesis de
Cartagena y personajes ilustres en la dicha catedral (Siglos XIII-XX). Murcia, 1997, pp. 17 y 139.

La decoraci6n vegetal también es el elemento decorativo de la clave de la media naranja. En la desaparecida durante
el incendio aparecia un jarrén de azucenas como escudo de la didcesis inserto en una cartela, y en su parte inferior
una cabeza de querubin alado. . L. MELENDRERAS GIMENO, “Las obras escultéricas de la contraportada de la
fachada principal de la catedral de Murcia”. Anales de la Universidad de Murcia. Filosofia y Letras, vol. 38, n° 4 Curso
1979-1980 (1980), p. 45.

32
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partes del templo clarifica la magnitud que tuvo el siniestro y la implicacién per-
sonal del prelado en el proceso de restauracion. Asi mismo, otras cuentas recogidas
en junio son las relacionadas con el marco y bastidores para cristales y alambre
de la ventana ubicada sobre la puerta central de la fachada principal, tres marcos
ovalados con sus bastidores para cristales destinados a la media naranja y el remate
exterior de dicho cerramiento. Ademds, en las notas de los sucesivos meses apa-
recen trabajos de carpinteria en ventanas de diferentes zonas del inmueble, caso
de las ubicadas entre la puerta de los Apdstoles y la capilla de los Vélez, ademds
de mids claves de varios tamafos con las armas del obispo y otras con la heréldica
del cabildo. En agosto se terminaria de colocar las claves en las bévedas. .

Sobre la labor de revoque y blanqueo asignada a Pedro Belando, las condicio-
nes elaboradas por Bolarin senalaron la aplicacién de un enlucido en las bévedas de
ladrillo y el uso del yeso blanco y cal para las de silleria, ademds de la restauracién
de las molduras y los adornos de las claves en naves laterales y trascoro’*. Bolarin
recurrirfa con este sistema a un método rdpido y efectista, pintando casi todos los
interiores con aguadas de cal y yeso coloreadas ™. Esta tarea se debia efectuar en
tres pasos, de tal forma que se tenia que empezar por la puerta lateral derecha de la
fachada principal hasta el brazo sur del crucero, luego se llevaria a cabo la girola, y
finalmente se continuaria desde el brazo norte del crucero hasta llegar a la puerta
izquierda de la fachada principal **. Sin embargo, la labor de enlucido se extenderfa
a la nave central, pues con posterioridad los revocos y enlucidos de casi todas las
bévedas se eliminaron, conservandose los de la nave central, en concreto los de
la capilla mayor y el coro™. Tanto para el blanqueo como para la reparacion de
los elementos mencionados se utilizarian andamios fijos, méviles y volantes ¥ En
relacion a estos elementos, sefialé Vera Boti el uso de andamios volantes colgados
de las bévedas a través de agujeros realizados para poder introducir por ellos las
cuerdas que lo sostenian, cuyo desplazamiento en vertical se realizarfa mediante
tornos colocados sobre las bévedas™. Adn hoy, puede apreciarse en las del crucero
aperturas sin cerrar de las perforaciones que se hicieron para colocarlos*’. Los
trabajos de revoque y blanqueo estarfan concluidos para el 29 de agosto, dia en
el que Belando recibié el pago por sus servicios*'.

Y respecto al cancel de la puerta de los Apéstoles, encargado a Antonio Alme-
la, se comentd que debia ser igual al de la puerta de las Cadenas, y en el que se

3 ACM, expediente 335, documento 2, s/f.

34 A.VERA BOTI (dir), ob. cit., p. 418; ACM, expediente 335, documento 19, s/f:
% A VERA BOTI (dir), ob. cit., p. 91.

30 ACM, expediente 335, documento 19, s/f.

37 Enladécada de los noventa del siglo XX, Verd Boti mencionaba la existencia de enlucidos de yeso todavia sin eljminar
en las bévedas del crucero. Los de las naves del Evangelio y de la Epistola ya se habfan quitado. VERA BOTI (dir.),
ob. cit., p. 324.

38 ACM, expediente 335, documento 19, s/f.
39 A VERA BOTI (dir), ob. cit., p. 90.

40" Tbidem. 324.

4 ACM, expediente 335, documento 13, s/f.
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Lam. 1.- JUAN NAVARRO, MARTI’N’ALBALADE]O, FRANCISCO SANZ, JUAN BAUTISTA
AMORAGA y JOAQUIN MARIN. Capilla mayor (1854). Catedral de Murcia.

incorporaria el herraje del antiguo **. El pago por este trabajo se hizo a principios
de septiembre*. Ademds, el maestro se encargaria de las labores de carpinteria
para el rosetdn ubicado en la parte superior de esa portada, elaborando un mar-
co circular con cuatro bastidores para cristales**. A finales de agosto se habian
colocado cincuenta y seis unidades de vidrio en é1*. Durante las intervenciones
realizadas en la catedral a principios de la década de los ochenta del siglo XX se
eliminé una carpinteria protectora con malla metélica que ocultaba la traceria del
rosetén*’, quizds relacionada con el trabajo llevado a cabo por Almela, (Iim. 1).

Después de la adjudicacién de estos remates, y tras tratar los asuntos del
retablo mayor y de la silleria durante el mes de abril, no fue hasta el 6 de mayo
cuando, entre otros asuntos, se anuncié el remate del dorado de los nervios de las
bévedas del presbiterio y el cordén de la cornisa, que seria asignado el 10 de mayo

42 A.VERA BOTI (dit.), ob. cit., p. 418.

4 Ibidem, p. 449.

4 ACM, expediente 335, documento 2, s/f.
4 A.VERA BOTI (dir), ob. cit., p. 462.

46 J. C. MOLINA GAITAN, Historia de la restauracion de la Catedral de Murcia: intervenciones desde 1928 a 2010 (Tesis
doctoral), vol. I. Universidad Politécnica de Cartagena, Cartagena, 2014, p. 330.
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a Francisco Sanz. Concretamente, la labor consist{a en el dorado de los nervios de
las bévedas, de los lunetos y de la cornisa*’. Dos dias mds tarde se realizé un pago
a Sanz a razén del trabajo de dorado de las molduras que estaba desarrollando **.
Sin embargo, los siguientes pagos relacionados con este trabajo se efectuarian a
Juan Bautista Amoraga y a Joaquin Marin a partir de junio y hasta octubre. Entre
ellos se destaca un primer pago relacionado con lo realizado en el altar mayor y
el coro, en concreto el dorado de los nervios de las bévedas de la capilla mayor,
las hojas de los capiteles, y cuatro claves de diferentes tamanos, extendiéndose
esta labor a cuatro galerias para las ventanas y las correspondientes a la colgadu-
ra del altar mayor. A ello se anadia la pintura de otras claves con color amarillo
brufiido*. Un nuevo pago en el mes de julio recoge los trabajos de dorado de
la clave de la media naranja y de pintura aplicada a este cerramiento, el dorado
de la clave del arco ubicado sobre la rejeria del presbiterio y el barnizado de siete
claves de diferentes tamafios para el centro de la nave, asi como el barnizado de
la puerta de los Apédstoles®. En otro también del mes de julio se referencia los
costes del dorado de otras veintisiete claves de distinto tamafio y al barnizado de
la veleta de la media naranja. Igualmente, en agosto se recogié el gasto realizado
en tareas de dorado en el arco toral de la capilla mayor y molduras de la cornisa
del presbiterio. El 11 de octubre se recogeria lo gastado en el barnizado de todos
los escalones del altar mayor, coro y capillas, entre otros trabajos®, (lim. 2).

La propuesta de José Lozano y Francisco Jara sobre la reparacién total de las
bévedas de las naves y la de Cadenas y Apéstoles en el crucero se ley6 el 10 de
mayo. En ella se obligaban a colocar las vidrieras, marcos y todo lo necesario hasta
su completa reparacién. Dos dias mds tarde fue admitida®*. La restauracién de
la nave principal desde la capilla mayor hasta el coro y el crucero desde la puerta
de los Apéstoles hasta la de las Cadenas estaria acabada para el 31 de agosto,
momento en el que Jaro y Lozano recibieron sus honorarios”.

Posteriormente, durante las siguientes semanas de mayo y hasta finales de
junio, los trimites sobre la restauracién del templo se centrarian en la silleria
de coro y en la realizacién del gran érgano. De todo ello se hablé en la reunién
de cabildo celebrada el 27 de junio, entre otros asuntos, y también se anunci6
que se tratara el tema de la escalinata del presbiterio con Bard, viendo de qué
piedra se disponia®*. El maestro José Bard, previamente a esa fecha, habia estado
involucrado en los trdmites iniciales para el nuevo retablo mayor a propuesta de

47 J.L. MELENDRERAS GIMENO, “El retablo nuevo...” ob. cit., pp- 69-71.
8 AcM, expediente 335, documento 5, s/f.

49 ACM, expediente 335, documento 5, s/f.

50 ACM, expediente 335, documento 5, s/f. A. VERA BOTI (dir.), ob. cit., p- 418.
51 ACM, expediente 335, documento 5, s/f.

52 J.L. MELENDRERAS GIMENO, “El nuevo retablo...” ob. cit., pp. 71-72.

53 ACM, expediente 335, documento 13, s/f.

>4+ J.L. MELENDRERAS GIMENO, “El nuevo retablo...” ob. cit., pp. 74-75
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Lam. 2.- MARTIN ALBALADEJO, JUAN BAUTISTA AMORAGA y JOAQUIN MARIN. Media
naranja del trascoro tras el incendio de 1854. Catedral de Murcia.

Bolarin, pero el asunto quedé suspendido en aquel momento . Sin embargo, su
trabajo como cantero en la restauracién del edificio inicié pronto. A mediados
del mes de marzo ya se localiza la presencia de canteros en las zonas del altar
mayor, coro y también en la puerta de los Apdstoles. Habitualmente aparece José
Bar6 como maestro cantero; José Godinez, José Cdrceles, Manuel Gé6mez y Juan
Sénchez como oficiales de cantero; y Francisco Sinchez como aprendiz. Si bien
a estos nombres se fueron incorporando otros a lo largo de los meses que duré la
reparacién, no todos trabajaron al mismo tiempo, sino en base a las necesidades
de cada momento*®. La actividad en labores de canterfa serfa intensa, tal y como
queda evidenciada en las cuentas relacionadas con las obras de albanileria. En
estas se aborda también parte del resto de oficios que intervinieron y se informa
de las zonas del edificio en las que se desarrolla la actividad diaria, asi como de la
distribucién numérica de los distintos profesionales, pero generalmente sin una
referencia precisa al trabajo que realizan. Entre las intervenciones que se concretan,
es posible destacar la composicién de las escalinatas del coro entre el 29 de agosto
y el 1 de septiembre o la composicién de las escalinatas de uno de los ingresos

5 Ibidem., pp. 69-70.
56 ACM, expediente 335, documento 1, s/f.
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al altar mayor entre el 18 y el 22 de septiembre™. En el caso del maestro Bard,
consta el pago recibido el 22 de agosto por el ajuste de las gradas del presbiterio *".

Una de las partes mds antiguas del edificio que se veria afectada por el incendio
y en la que también se desarrollaron trabajos de canteria fue la puerta de los Apds-
toles. Amador de los Rios comentaba que en parte habia sido destruida durante el
incendio de 1854, y restaurada con cuidado de conservar su cardcter. El autor harfa
mencién al arco de la puerta, friamente reconstruido, que desvirtuaba el efecto
general del conjunto, a lo que se anadia la incorporacién en su clave del escudo
real labrado en agradecimiento a la ayuda econémica otorgada por la reina Isabel
II después del incendio ™. Ibdnez Garcia, anos mds tarde, en alusién al comentario
de Amador de los Rios, anadia que el estilo de la puerta era ya diferente en el
momento del incendio, debido a que en origen la de los Apéstoles tenia un pilar
o parteluz que dividia en dos el acceso mediante dos arcos apuntados, el cual
se eliminé en el siglo XVIII”*. Contaba con una imagen de la Virgen con el
nifio y habia sido restaurado por Toribio Martinez de la Vega hacia 1712. Luego,
José Lépez seria el encargado de eliminarlo en la reforma de 1784 a fin de ganar
amplitud en el acceso ™. El programa escultérico debié extenderse también a un
timpano desaparecido en la misma reforma®. Fue entonces cuando se realizé el
mencionado arco como refuerzo de la puerta®. En cuanto al nivel de deterioro
que pudo tener esta portada con el incendio, las cuentas de las obras de albanileria
senalan de forma especifica el trabajo de reconstruccién de los diferentes peldafios
de su escalinata. Asi, desde el 30 de marzo hasta el 15 de abril se hace alusién a
la actividad de labrado y pulido de piedra para dicha escalera, si bien desde el 21
de marzo se registra la presencia de canteros en la zona®, probablemente para
dar solucién a otros dafnos menores. Su restauracion se complementaria con las
demis labores de carpinteria mencionadas anteriormente . Para estas debié servir
la construccién de un andamio en el mes de agosto, o los levantados a finales de
septiembre que sirvieron concretamente para la colocacién de canceles*, (lim. 3).

Los trabajos en la zona del trascoro fueron mds tardios y abarcaron tanto la
media naranja como la contraportada y la capilla de la Purisima. Se iniciaron

5T ACM, expediente 335, documento 1, s/f.

3 ACM, expediente 335, documento 7, s/f.

59 R.AMADOR DE LOS RIOS, ob. cit., 1889, p. 361.

00 M. IBANEZ GARCIA, ob. cit., p. 133.

01 A VERA BOTI (dir), ob. cic., pp. 41, 152, 214, 400 y 411.

62 G. BELDA NAVARRO y E. HERNANEZ ALBALADEJO, ob. cit., pp. 95-96.
03 A.VERA BOTI (dir.), ob. cit., pp. 152y 214.

04 ACM, expediente 335, documento 1, s/f.

% Durante la intervencién realizada en 1986 se descubrié que el nivel exterior de la puerta habfa estado una cota por

debajo de la actual, lo que dejo a la vista una escalinata de acceso y partes de un sotabanco. Estas partes se volvieron a
cubrir después de la remodelacién del entorno de la catedral realizada por Rafael Moneo. J. C. MOLINA GAITAN,
ob. cit., pp. 57 y 84.

06 ACM, expediente 335, documento 1, s/f.
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Lam. 3.- ANTONIO ALMELA Y OTROS. Puerta de los Apdstoles tras el incendio de 1854.
Catedral de Murcia. Catedral de Murcia.

el 15 de mayo”, momento en el que consta la construccién de andamios en la
capilla. En los dias sucesivos se empezaria a registrar la presencia de canteros en
este sector®®. A través de las cuentas de las diversas intervenciones de carpinte-
ria y pintura realizadas en la media naranja se deduce que la reparacién de este
cerramiento fue lo primero que se concluyé. Respecto a la contraportada, un pago
realizado el 24 de agosto a Antonio Almela informa de los nueve capiteles que
labré para el cuerpo de pilastras que decoran el relieve de la puerta principal ®,
lo que harfa referencia al marco arquitecténico en el que se inserta el gran relieve
de la Presentacién de Jests en el templo y la ventana central del imafronte™. Asi-
mismo, realizé la talla de treinta y cinco canes pequefos y otros treinta y cinco
grandes para las cornisas de la capilla de la Purisima y la de la contraportada™,
que en el caso de esta tltima harfa alusién a los denticulos de la cornisa. Por otro

67 A VERA BOTT (dit), ob. cit., p. 420.
08 AcM, expediente 335, documento 1, s/f.
%9 ACM, expediente 335, documento 1, s/f.

70 Lamagnitud de la pieza y las numerosas figuras proyectadas crearon cierta preocupacién en 1745 por el encarecimiento

que suponia la ejecucién de la obra. E. HERNANDEZ ALBALADEJO, La Fachada de la Catedyal de Murcia. Murcia,
1990, p. 372.

T ACM, expediente 335, documento 1, s/f.
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pago realizado al dia siguiente consta que también se restauré el mencionado
relieve por José Herades™. También, en la capilla de la Purisima se llev6 a cabo
la limpieza de los mdrmoles a fin de eliminar los humos depositados durante el
incendio. Para ello se compraria aceite en varias ocasiones ™.

Otros trabajos sefalados en el presupuesto de la reparacién fueron los dedi-
cados a la recomposicién de los tejados. Varias compras de tejas en el mes de
julio indican que debié renovarse buena parte de estos. Por otra parte, a partir de
septiembre se anotaron pagos a jornaleros por el trabajo del enlosado que se con-
cluirfa a principios de octubre, asi como por la limpieza de la iglesia y las capillas™.
Por tltimo, entre las labores secundarias, se evidencia una actividad importante
en las capillas. Pese a que el incendi6 afectaria sobre todo a las mds cercanas al
coro, se intervino en la mayoria de ellas. José Elias Fresneda recibi6 el importe
por el contrato hecho para el blanqueo, enlucido y pintura de las capillas el 21 de
septiembre”. También, parte de la labor desarrollada en las capillas consistié en
la renovacién de cortinas y alambreras para las ventanas. Consta entre los meses
de agosto y septiembre las realizadas para la de San Antonio, de la Soledad, de
Nuestro Padre Jestis Nazareno, del Batro Andrés Hibernén, del Bautismo, de la
Transfiguracion, por citar algunas 7

Concluida en lo esencial la reparacién del templo y todavia con necesidad de
completar la dotacién de mobiliario y otros objetos primordiales para la actividad
litdrgica, la reapertura del templo tuvo lugar el 12 de octubre. Debié ser todo un
acontecimiento para la ciudad y la didcesis, en el que no falté una celebracién
para tan importante ocasién. El gasto realizado el dia anterior por la compra de
varios articulos de pirotecnia, junto al pago por el traslado de la pdlvora desde
Orihuela™, permite dibujar un dichoso desenlace de tan terrible suceso. La prensa,
por su parte, dejarfa indicios de lo que supuso este acto al anunciar, dias m4s
tarde, que la catedral que se estaba reconstruyendo, por haber sido casi destruida,
habia sido bendecida con la concurrencia de multitud de personas™. Aquella verfa
recuperada, finalmente, la imagen de grandeza y poder del edificio religioso mds
importante de la di6cesis de Cartagena.

7 ACM, expediente 335, documento 1, s/f.

B A.VERA BOTI (dit.), ob. cit., pp. 81 y 420; ACM, expediente 335, documento 1, s/f.
™ ACM, expediente 335, documento 1, s/f.

O ACM, expediente 335, documento 13, s/f.

 ACM, expediente 335, documento 1, s/f.

7 ACM, expediente 335, documento 1, s/f.

™ 1.]. GARCIA ZAPATA, “El incendio...” ob. cit. p. 399.
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El ciuFRONT Museo Medieval de
Lorca, modelo de recuperacion
en un centro historico

The ciuFRONT Medieval Museum of Lorca, a model for the recovery
in a historic center

DAVID FRANCISCO TORRES DEL ALCAZAR
UNIVERSIDAD DE MURCIA

Abstract: The ciuFRONT project is a recovery model in the historic center of the
city of Lorca. Promoted by the Federacién San Clemente, Patrén de Lorca, it has
restored two historical structures: the medieval wall of La Merced and the former
Church of Santa Maria la Mayor, which now serves as the headquarters of the Lorca
Medieval Museum. This initiative benefits society and revitalizes civil embroidery
with the Vexilia collection.

Keywords: Embroidery; Lorca; medieval; museography; museum
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En 1964, el centro de la ciudad de Lorca fue declarado Conjunto Histdri-
co-Artistico por atesorar un elenco monumental de gran relevancia compuesto
por cerca de setecientos elementos catalogados. Convertida de este modo en la
primera ciudad de la Regién de Murcia en obtener dicha proteccién, destacan
entre sus edificaciones su imponente castillo, la colegiata y un catdlogo de cons-
trucciones significativas como la muralla medieval, la iglesia de Santa Maria /a
Mayor, el Palacio Guevara y los conventos de San Francisco y Santo Domingo,
que forman la base de esta proteccion.

A lo largo del tiempo, gran parte de este valioso patrimonio ha sufrido incen-
dios, modificaciones, alteraciones o, en algunos casos, el abandono y la dejadez de
las autoridades, lo que ha llevado al deterioro e incluso colapso de algunos de sus
elementos mds emblemdticos. Sin embargo, con la llegada de la democracia, dis-
tintos sectores socio-culturales de la ciudad han reivindicado de manera constante
la necesidad de proteger este conjunto artistico. Como respuesta a estas deman-
das se han llevado a cabo por parte de las administraciones publicas actuaciones
puntuales y proyectos concretos, aunque sin un proyecto global sobre el extraor-
dinario patrimonio lorquino. No fue hasta el ano 2000 cuando se comenzaron a
dar pasos significativos hacia la proteccion integral del centro histérico de Lorca’,
estableciendo normativas para ordenar las intervenciones en la zona. En esta linea,
cabe destacar que el Gobierno de la Regién de Murcia declaré la recuperacién del
Casco Histérico de Lorca Proyecto de Interés Estratégico Regional .

En la actualidad el centro administrativo y comercial de Lorca sigue coinci-
diendo en gran medida con el antiguo corazén de la ciudad. No obstante, el cre-
cimiento urbano hacia zonas més llanas, mejor comunicadas y con mds servicios
ha provocado una notable despoblacién de la zona monumental, especialmente
en los llamados Barrios Altos. Consciente de esta realidad, la sociedad lorquina,
a través de sus instituciones y colectivos ciudadanos, ha promovido diversas ini-
ciativas para revitalizar la zona recuperando edificios emblemdticos y convirtién-
dolos en motores de regeneracién urbana. La restauracién de estos inmuebles es
fundamental, pero también es necesario dotarlos de un nuevo propésito que los
haga funcionales y atractivos para la comunidad y sirvan a la misma.

Uno de los ejemplos mds representativos de esta recuperacion es el ciuFRONT,
Museo Medieval de Lorca,’ que, promovido por la Federacién San Clemente, ha
dado una nueva vida a dos construcciones protegidas: la muralla medieval de La
Merced y la antigua iglesia de Santa Maria la Mayor, y se erige como un modelo de

Entre las iniciativas mds destacadas debemos mencionar el Plan Especial de Proteccién y Rehabilitacién Integral
(PEPRI) aprobado en el afio 2000, su armonizacién en el Plan General de Ordenacién Urbana (PGOU) de 2003, la
aprobacién del Plan Especial de Proteccién de la Muralla de Lorca (PEPML) aprobado en 2006, el Plan Integral de
los Barrios Altos de Lorca (PIBAL) de 2004, el Plan Director para la Recuperacion del Patrimonio Histérico-Artistico
y Cultural de Lorca tras los terremotos de 2011 y la mds reciente reforma del PEPRI, en tramitacién.

Aprobado por el Conscjo de Gobierno de la Regién de Murcia el nueve de marzo de 2023.

3 Sobre este proyecto: D. E TORRES DEL ALCAZAR, Arte en seda: museos y colecciones museogrdficas de bordado en la
ciudad de Lorca (Tesis Doctoral). Universidad de Murcia, Murcia, 2024.
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rehabilitacién patrimonial con un enfoque contempordneo, integrando el pasado
en el presente y contribuyendo al renacimiento del centro histérico de Lorca.

Para comprender el origen de este proyecto, su razén de ser y su evolucién, es
imprescindible tener en cuenta algunos aspectos histéricos y otros relativos a la
relacién existente entre la Federacién San Clemente, el Ayuntamiento de Lorca
y el Patrén de la ciudad.

Lorca medieval

Tras la capitulacién de Lorca en 1244 su territorio pasa a depender de la
Corona de Castilla y se convierte en la llave segura del reino tal y como reza la
divisa de la ciudad. En el siglo XIII comienza la solemnidad del Invicto Mdrtir
Pontifice San Clemente, Inclito Patrén de Lorca, promulgandose un voto perpetuo
del Concejo de la ciudad por el que se comprometen a procesionar a la imagen
del Santo y acompanarlo bajo mazas. La veneracién del Patrén de Lorca llega a
nuestros dias de mano de una imagen de 1948 obra de Eduardo Espinosa que,
siendo propiedad municipal, fue depositada para el culto en el altar mayor de la
Insigne Colegiata de Lorca.

El ano 1986 serd una fecha clave en estas festividades pues el Ayuntamiento
de Lorca delega, tras mds de seis siglos, la organizacién de las fiestas patronales
en la recién creada Federacién San Clemente. Esta institucién, conformada por
mesnadas cristianas y kdbilas moras, serd a partir de entonces la encargada de
vertebrar los actos civiles y religiosos en torno al Patrén de la ciudad. Este hecho
fue generando un incipiente patrimonio, especialmente textil bordado con la
técnica del recorte y aplicacion, que tenia por objeto vestir los diferentes perso-
najes que trataban de conmemorar el pasado medieval de la ciudad, centrindose
en los acontecimientos relativos a la capitulacién de Lorca en 1244. A partir de
2006 se incorporan diferentes personajes vinculados a la historia de la ciudad
como monarcas, sultanes o caudillos, pero serd en 2007 con la proclamacién de
un nuevo presidente, cuando se ahonde en el concepto de unas fiestas de corte
histérico y la incorporacién de la cultura judia en base a los hallazgos arqueo-
l6gicos descubiertos en el castillo de la ciudad al amparo de la torre Alfonsina.

Las festividades toman a partir de ese afio, con la divisa Lorca ciudad de fron-
tera, un nuevo concepto de conmemoracion vertebrada en torno a los diferentes
acontecimientos medievales acaecidos en Lorca, entre la conquista musulmana
de manos de Abd el Aziz Ibn Musi en el afo 713 y el 1488 en el que que tuvo
lugar la visita regia de Fernando e/ Catdlico y que supuso la ruptura de la frontera
y el comienzo de la fase final para la conquista del Reino de Granada. La incor-
poracién a las festividades de San Clemente de estos pueblos, reyes, generales,
talmudistas y personajes relevantes vinculados a la historia de la ciudad creé la
necesidad de generar la puesta en escena de los diferentes personajes y con ello una
investigacién mds exhaustiva que condujo a la creacién de un equipo de trabajo
compuesto por historiadores, historiadores del arte, arquedlogos y dibujantes
encargados de velar por el cardcter cientifico de las recreaciones y el disefio de
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la indumentaria, metales o vexilias, proyecto este tltimo que analizaremos mds
adelante, auténtico dinamizador del bordado civil en Lorca.

Con este cambio de rumbo de las festividades y la creacién en 2017 de la Real
Orden-Hermandad de San Clemente, la Federacién y las diferentes instituciones
que la conforman, han generado un patrimonio estable, suficiente y en constante
ampliacién digno de ser estudiado, catalogado y difundido. La necesidad de un
museo se hacia cada vez mds patente.

El nacimiento del proyecto ciuFRONT

Desde su fundacién, la Federacién San Clemente ha desempefiado un papel
fundamental en la proteccién y difusién del patrimonio medieval de Lorca, asu-
miendo, ademds, la organizacién de las festividades en honor al Patrén de la ciudad
por la referida delegacién del Ayuntamiento. Esta delegacién establecié a partir
de ese momento una relacién de naturaleza simbdtica entre ambas instituciones
y esencial para comprender la trayectoria histérica de la Federacién, su misién
patrimonial y el nacimiento del Museo Medieval de Lorca.

Durante afos, la Federacién San Clemente manifesté la necesidad de contar
con una sede institucional acorde con su relevancia social, un espacio donde
desarrollar sus actividades y custodiar sus bienes patrimoniales. Hasta su traslado
a Santa Maria /a Mayor, la institucién se vio obligada a utilizar edificios diversos
sin disponer de un emplazamiento fijo. Lo que inicialmente se concibié como un
almacén para sus enseres evolucioné progresivamente hacia la idea de un centro de
interpretacion dedicado a la tradicién heptacentenaria de las festividades de San
Clemente, pero fue en 2007 cuando el Presidente de la Federacion, en su discurso
de toma de posesion*, expuso por primera vez la necesidad de dotar a la ciudad
de un espacio que no solo sirviera de sede para la Federacién, sino que también
permitiera la divulgacién de las conmemoraciones y tradiciones vinculadas a la
festividad del veintitrés de noviembre.

De tratarse tan solo de una sede para un museo, asistirfamos a la puesta en
marcha de un proyecto conveniente en otros tiempos, respondiendo a institu-
ciones propias de la ya superada época del coleccionismo. Se planteaba por tanto
disenar, sin olvidar en ningiin momento el cardcter institucional de la sede, un
organismo mds complejo, que fuera capaz de exhibir las colecciones que tiene a su
disposicién la institucién museistica en condiciones de conservacién preventiva,
de forma ordenada y clara, fomentando su contemplacién y estudio, garanti-
zando su proteccién, conservacién y restauracion, sin renunciar al desarrollo de
programas de exposiciones temporales vinculadas a su coleccién y de actividades
de divulgacién, formacién, did4ctica y asesoramiento en conservacién.

Este planteamiento derivé en la creacién del museo de la Federacién San
Clemente para lo que ese mismo afio el alcalde de la ciudad ofrecié el Palacete del

4 Discurso de toma de posesion como Presidente en el Centro cultural de la ciudad de Lorca. Archivo de Luis Antonio Torres
del Alcdzar. Inédito.
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Huerto Ruano como sede de la institucién. Un ano después, en 2008, se organizé
el primer montaje temporal del ciuFRONT en dicho espacio, una muestra que
incluyé piezas de la Federacién, obras del pintor lorquino Salinas Correas y la
emblemadtica Cruz de Cristal de Santa Maria la Mayor, cedida por la Vicaria de
Lorca. Esta exposicién, denominada La cruz del privilegio, incorporé por primera
vez la identidad visual del ciuFRONT Museo Ciudad de Frontera, estableciendo
las bases para futuras iniciativas museograficas.

En 2009 la Federacién encomendé la elaboracién del Plan Museoldgico del
ciuFRONT cuya primera versién fue entregada en 2010, convirtiéndose en el
tinico museo de la ciudad en contar con un plan museolégico en su origen. Esta
planificacién inicial se ajusté a los criterios establecidos por el Ministerio de
Cultura en 2005°, aunque dejaba pendiente el capitulo dedicado a arquitectura
y museografia ante la indefinicién de una sede definitiva. Con el tiempo se pro-
puso por parte del Consistorio la posibilidad de establecer la sede del museo en el
Palacio Villaescusa, propuesta que tuvo que ser descartada por la necesidad de que
dicho edificio tuviera que ser utilizado para albergar dependencias municipales.
Tras evaluar diversas opciones en el centro histérico, en 2014 el Ayuntamiento
ofrecié la muralla medieval de La Merced® como sede del museo y centro de
interpretacién de los sistemas defensivos de Lorca. Esta iniciativa conté con el
respaldo de una subvencién directa gestionada por el Comisionado del Gobierno
de Espana tras el terremoto de Lorca.

No obstante, las dificultades para avanzar en el desarrollo del proyecto en la
muralla llevaron a la Alcaldia de Lorca a realizar una nueva propuesta en 2018
que suponia el traslado de la sede principal del museo a la antigua Iglesia de
Santa Maria la Mayor”, por considerarla idénea al ser el antiguo templo mayor
de la ciudad y ubicarse sobre la primitiva mezquita aljama. La Asamblea General
de la Federacién acepté la propuesta de cesién del edificio con la condicién de
mantener también la sede de la muralla. Con esta decision el museo se convertia
en una institucién multisedes.

A partir de este momento la Federacién San Clemente llevé a cabo una serie de
iniciativas por las que el museo consolidé su estructura juridica y funcional con la
aprobacién en la Asamblea General en 2018 su creacién formal como ciuFRONT
Museo Medieval de Lorca y en 2019 su reglamento de funcionamiento®, estable-

B L. GRAU LOBO, £l Plan museoldgico del Museo de Ledn. Ledn, 2007.

Edificio catalogado con Grado 1 en el Plan Especial de Proteccién y Rehabilitacion del Casco Histérico de Lorca.
SAN JUAN ARQUITECTURA. Plan especial de Proteccién y Rebabilitacién Integral del Conjunto Histérico artistico de
la ciudad de Lorca. Lorca, 2020. https://urbanismo.lorca.es/peprich/2022/01%20DOCUMENTACION/DOC%20
D%20Catalogo%20de%20Proteccion_Epdf (Fecha de consulta: 26 de agosto de 2024)

Edificio catalogado con Grado 1 en el Plan Especial de Proteccién y Rehabilitacién del Casco Histérico de Lorca.
SAN JUAN ARQUITECTURA, Plan especial de Proteccién y Rebabilitacion Integral del Conjunto Histérico artistico de
la ciudad de Lorca. Lorca, 2020. https://urbanismo.lorca.es/peprich/2022/01%20DOCUMENTACION/DOC%20
D%20Catalogo%20de%20Proteccion_Epdf (Fecha de consulta: 26 de agosto de 2024)

Aprobado por unanimidad por la Junta de Gobierno de la Federacién San Clemente, Patrén de Lorca, el seis de mayo

de 2019.
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ciendo fundamentalmente sus objetivos y estructura organizativa. La solicitud
de su incorporacién al Sistema Regional de Museos en 2021 ° reforzd su estatus
institucional y su compromiso con la normativa museistica.

El desarrollo museogréfico se materializé en sucesivos montajes temporales
como Tikun. El nacimiento de una coleccion 'y Carmesi. El alma de una ciudad,
que exploraron la identidad medieval de Lorca y el patrimonio simbdlico de
la institucién del Patrén. La rehabilitacién de Santa Maria la Mayor culminé
en 2021 con su cesién oficial a la Federacién como sede institucional y central
del museo, reafirmando su vocacién de reintegrar el casco histérico en la vida
cultural de la ciudad.

El ciuFRONT se distingue de otros museos lorquinos por su enfoque singular
en el pasado medieval de la ciudad. Su modelo museogrifico, inicialmente cen-
trado en las festividades de San Clemente, evolucioné hacia una entidad de sitio
que estudia e interpreta el contexto histérico de Lorca como ciudad de frontera y
su existencia responde a la necesidad de un espacio expositivo que diera cabida a
la riqueza patrimonial medieval de la ciudad, insuficientemente representada en
el Museo Arqueolégico Municipal.

Las primeras exposiciones en Santa Maria lz Mayory la muralla de la Merced,
inauguradas en 2021 y 2022, consolidaron el recorrido expositivo del museo,
basado en una narrativa cronoldgica alineada con el Gran Desfile-Parada de la
Historia Medieval de Lorca. Aunque atin quedan salas por dotar de museografia
definitiva, el ciuFRONT se perfila, con el apoyo del Gobierno Regional, como un
actor esencial en el panorama cultural y turistico de la regién, integrando histo-
ria, tradicién y modernidad en un discurso museistico que proyecta la identidad
medieval de Lorca mds alld de sus festividades.

La muralla medieval y Santa Maria la Mayor

Durante siglos, la ciudad medieval de Lorca estuvo fuertemente fortificada
debido a su posicién fronteriza con el Reino Nazari de Granada. Su sistema
defensivo inclufa dos recintos amurallados: el superior, que protegia la alcaza-
ba, y el inferior, que rodeaba la poblacién al pie del castillo, con un perime-
tro de dos kilémetros.

El segundo recinto, donde hoy se encuentra el satélite del ciuFRONT, estaba
compuesto por lienzos de muralla con torres rectangulares, algunas de ellas uti-
lizadas como puertas en codo simple. Su trazado elipsoidal cumplié una funcién
defensiva clave durante la Edad Media, sin embargo, tras la caida de Granada en
1492 y la unificacién del que seria el Reino de Espana, el crecimiento de la ciudad
y la pérdida de su funcién militar hicieron que la muralla quedara integrada en el
urbanismo de Lorca. Esta transformacién permitié la conservacién de gran parte

9 Presentada solicitud de reconocimiento el dia diecisiete de diciembre de 2021 con niimero de registro de la CARM

202190000684108.
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de su estructura, ya que la expansién extramuros hizo que la muralla pasara a
formar parte de viviendas y otras edificaciones.

En 2015 se llevé a cabo una intervencién para recuperar este patrimonio
demoliendo estructuras ajenas a la muralla, limpiando y consolidando elementos
originales, y reconstruyendo partes con base en evidencias historicas'. Ademds,
se restauraron adarves y drenajes, y se dotd al drea de iluminacién monumental
para facilitar actividades turisticas, visitas nocturnas y teatralizadas, especialmen-
te durante la Noche de los Museos. Actualmente la Federacién San Clemente,
Patrén de Lorca, tiene prevista una nueva fase de excavacién arqueoldgica y la
instalacién de un espacio dedicado al estudio de los sistemas defensivos de Lorca.
Este proyecto estard vinculado asimismo al museo medieval, gestionando hoy la
muralla como un yacimiento arqueoldgico visitable.

El ciuFRONT es, como hemos visto, un museo con dos sedes ubicadas en
construcciones medievales de Lorca. Su sede principal es hoy la antigua iglesia de
Santa Marfa la Mayor que alberga la coleccién de la institucién. Su integracién
en el museo se formalizé el diecinueve de diciembre de 2018 con la firma de la
carta de compromiso de cesion, ratificada el dieciséis de noviembre de 2021 por
el Alcalde de Lorca ante el Presidente de la Federacién San Clemente.

Santa Maria la Mayor es el segundo templo gético mds importante de la
Regién de Murcia, su ubicacién estratégica al pie del castillo y su preeminencia
sobre otras iglesias lorquinas reflejan su importancia histérica. Su gran tamafio, la
altura de sus naves y la calidad de los materiales empleados en su construccion le
otorgaron una posicién destacada hasta que la iglesia de San Patricio fue elevada
a colegiata en el siglo XV1. Por los hallazgos arqueoldgicos se cree que el templo
fue construido sobre la antigua mezquita mayor de la ciudad, siguiendo una
conocida tradicién aragonesa, (ldm. 1).

Con origen en el siglo XIII, la construccién actual comenzé a erigirse en el
siglo XV con un disefio compacto y de aspecto militar similar a un prisma, ya en
el XVIII se dotard de portada disefiada por Sebastidn Morata que presenta un arco
de medio punto flanqueado por pilastras, un entablamento curvo con jarrones y
elementos decorativos de corte rococd. Desde el exterior, el templo destaca por
contar en una de sus esquinas con una gran torre que, construida entre 1542 y
1554, presenta dos cuerpos desiguales albergando las campanas en el superior. Su
robustez y escasos vanos la asemejan a una torre-fortaleza, reflejando el cardcter
defensivo de la ciudad en su estructura de silleria que presenta marcas de canteria
similares a las de las torres del castillo. Hoy la torre de Santa Maria sigue siendo
el punto més alto de la ciudad y se remata con una balaustrada renacentista de
clara filiacién con la que cierra la cabecera de la colegiata.

En el interior, el templo se organiza en tres naves altas y espaciosas sostenidas
por arcos ojivales sobre pilares cilindricos macizos decorados con pilastrillas y

10 A, MARTINEZ RODRIGUEZ y J. PONCE GARCIA, Actuacion integraly puesta en valor del tamo de la muralla de
la Calle Rambla (Lorca, Murcia). Lorca, 2015.
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Lam. 1.- Iglesia Santa Maria la Mayor, Lorca. (S.XIII-XVIII).

collarinos corridos. La ornamentacién del edificio es en general sencilla, salvo
por detalles géticos como cabezas y animales fantdsticos tallados entre densos
follajes de cardo, similares a los de la Catedral de Murcia. Destacan las bévedas
conservadas en el presbiterio y la antigua sacristia. La primera de ellas es de
crucerfa y junto a ellas se vislumbra en la clave del arco del triunfo el escudo de
Lorca mds antiguo conservado, la segunda, destaca por sus peculiares nervaduras
entorchadas y alberga hoy la Sala Clementina, denominada asi en referencia a la
sala de idéntico propésito creada por Sixto V en el Vaticano en honor a Clemen-
te I, Papa y Mdrtir".

Uno de los elementos mds destacados del interior del templo es sin duda su
camarin barroco que, realizado en 1753, se trata de un espacio poligonal incorpo-
rado a la cabecera, decorado con magnificas pinturas y yeserias a las que en 1797
José Mariano Ferrdndiz y Francisco Santacruz afiadieron frescos de arquitecturas
fingidas y motivos iconogréficos marianos. Su béveda estd ornamentada con
angelotes, rocallas y escudos, siguiendo el estilo rococd.

Como muchas otras iglesias de Lorca, Santa Marfa sufrié danos durante la
Guerra Civil, lo que llev6 a su abandono y con él, a la ruina quedando a cielo
abierto. A finales del siglo XX se realizaron intervenciones para consolidar la
estructura, pero no se avanzé en su restauracion total. En 2010 se diseié un
proyecto integral de rehabilitacién, aunque los terremotos del once de mayo de
2011 obligaron a una intervencién de urgencia en la que se consolidaron las dove-

I C.CECILIA, Uno sguardo sul Vaticano. Ciudad del Vaticano, 2001.
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las y claves de los arcos, se repararon fisuras en muros y fachada, y se reforzaron
contrafuertes, bévedas y torre, esta tltima con una completa estructura interna
de acero manifestada al exterior con unas sencillas eslingas.

El templo, tal como se presenta hoy rehabilitado, es el resultado del esfuerzo
conjunto de las administraciones publicas y el empuje de la Federacién San Cle-
mente, que ha sido clave en su recuperacién desde 2018. Las obras, realizadas en
varias fases, han permitido conservar los elementos medievales y barrocos origi-
nales, armonizados con intervenciones contempordneas en acero corten y madera.

Esta rehabilitacién ha permitido su reapertura ya como museo en virtud
de las colecciones que alberga haciendo que Santa Maria /a Mayor no solo haya
recuperado su esplendor arquitecténico, sino que también se haya convertido en
un punto de referencia para la historia y la cultura de Lorca y de la Regién de
Murcia, desempefiando un papel fundamental como motor de la revitalizacién
del centro histérico. A continuacién nos acercaremos a su propuesta museografica.

Un nuevo modelo museografico para Lorca

A la hora de disenar la museografia, se establecié un recorrido circular alre-
dedor de un espacio multipropésito en forma de mediacenter que permite la
organizacién de eventos de todo tipo convirtiendo al ciuFRONT en el alma y
corazé6n de la vieja ciudad. Los recorridos estdn diseiados con la clara intencién
de no romper el gran espacio existente garantizando asi las visuales del edificio
desde la practica totalidad del recorrido pero permitiendo el asilamiento sufi-
ciente para concentrar al visitante en el discurso expositivo. El didlogo entre la
obra exhibida y su entorno edilicio se ha tenido por tanto muy en cuenta en el
disefio de la museografia, mdxime si tenemos en cuenta el cardcter medieval del
templo. La museografia plantea una relacién que incremente el valor de cada
uno de ellos en una relacién simbidtica. Cada tramo del discurso expositivo estd
disefiado para reforzar el mensaje de las obras a la vez que ensalza la arquitectura
de este edificio que pasa de mezquita a iglesia y de iglesia a museo, los llamados
nuevos templos del siglo XXI. En el disefio del mobiliario se ha construido como
una arquitectura de menor escala que se adectia a las piezas. La gran verticalidad
y espacialidad que presenta la iglesia de Santa Maria /z Mayor hubiera ensom-
brecido las colecciones expuestas de no ser por el cambio de escala que ofrece la
arquitectura museogréfica, (lim. 2).

Todas las vitrinas «van a suelo» o plataforma, en amplios plintos interiores
que elevan las colecciones hasta una altura coherente de visualizacién, donde se
sittian las peanas, planos inclinados y soportes de apoyo directo de los objetos, lo
que les da un aire arquitecténico que en gran medida continda el tono general de
las salas: las plataformas, el gran tamafio de las vitrinas y los paneles de gréfica
se convierten en una auténtica arquitectura interior que se sobrepone al propio
edifico y condiciona tanto los recorridos como la visualizacién de los espacios.
Se han seleccionado muy pocos materiales en lo que a los acabados se refiere para
dotar al museo de gran calidad y calidez visual adecuada al edificio y persona-
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Lam. 2.- Sala de Alfonso X. ciuFRONT Museo Medieval de Lorca, Lorca.

lizada para cada seccién debido a la heterogeneidad de las colecciones siguiendo
las propuestas de Jean Nouvel en el Louvre Abu Dhabi ™.

La vexilia como proyecto dinamizador del bordado de Lorca

Las colecciones al servicio del ciuFRONT son muy variadas e incluyen una
destacada coleccién de bordados, un significativo conjunto de piezas de metal
de gran calidad, una amplia coleccién de indumentaria, una singular coleccién
de dibujos y el Pontifical, la mds emblemitica de todas, ya que retne los bienes
relacionados con el Patrén de Lorca. A estas colecciones se suman las obras
cedidas o en depésito que se integran con el propésito de convertir al museo,
como hemos visto, en un agente clave para el desarrollo de la ciudad de Lorca y
el barrio que lo alberga.

Las colecciones son, indudablemente, el corazén de todo museo ya que en ellas
se refleja su esencia y sirven como hilo conductor del discurso expositivo, ademds
de ser el pilar fundamental de la institucién. En el caso del ciuFRONT el discurso
expositivo estd claramente establecido en el pasado medieval de la ciudad en el
espacio temporal comprendido entre el afno 713 y 1488. Debido a la naturaleza
de las colecciones, centradas principalmente en las festividades de San Clemente,
casi todas las piezas son obras vivas, gran parte de ellas bordados, y se utilizan
cada noviembre para celebrar el pasado medieval de la ciudad. Destacaremos a
continuacién algunas de las mds significativas.

12 1TOUVRE ABU DHABL. Louvre Abu Dhabi: Histoire d'un projet darchitecture, Jean Nouvel. Abu Dhabi, 2019.
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La primera pieza bordada que se conserva en las colecciones del museo se
expone en la Sala de la Invasién y es a su vez la primera obra textil integrada en el
discurso expositivo. Datada en el dltimo tercio del siglo XX, se trata del Estandarte
de la Federacion Festivo-Cultural San Clemente® que dirigiera José Antonio Ruiz
Martinez, Izma, en 1986. La pieza, realizada sobre damasco carmesi, responde al
tradicional bordado de recorte vinculado a los trabajos populares y los reposteros
que se usan para vestir los edificios para las grandes ceremonias y representé a la
institucién del Patrén de Lorca hasta 2007, afio en el que la federacién renové
sus simbolos basdndose en los propios de la ciudad de Lorca.

A esta seguirdn un notable nimero de piezas bordadas con esta técnica a las
que se sumardn, a partir de 2019, un importante elenco de obras bordadas en
sedas y oro siguiendo la tradicional técnica lorquina de mano del proyecto de la
Vexilia. Esta iniciativa nace ante la necesidad de realzar y hacer mds fidedignas
las recreaciones histéricas que la Federacién San Clemente realiza cada ano con
motivo de las festividades del Patrén de Lorca y como motor de desarrollo del
bordado civil de Lorca en la actualidad.

La primera pieza creada en el marco de este proyecto fue la Vaina de Ceremo-
nia de los Reyes Catdlicos™ realizada por iniciativa del Presidente de la Federacién
en colaboracién con la direccién de la Real Armeria de Palacio. Se trata de una
réplica confeccionada siguiendo las técnicas de bordado tradicional de Lorca
emulando la vaina original que estd igualmente decorada con hilos de sea y oro.
Esta obra dard comienzo a un conjunto de destacadas obras bordadas en cola-
boracién con grandes instituciones culturales del pais que, en forma de réplica,
rememoran el pasado medieval de Lorca y permiten la comunicacién social de
las obras en un entorno idéneo.

En 2020, los recién creados Talleres Clemente I abordaron la réplica del
Guion Real de Juan II de Castilla®, obra de gran simbolismo por su importancia
histérica y representatividad pues se vincula a la carta de merced ** que promulgé
el monarca por la que se concede a Lorca el titulo de Noble Ciudad acompafado,
segun la tradicién, de su guion personal. La réplica” fue bordada en oro y sedas
tras un exhaustivo estudio de la obra original mediante microscopio de campo,
fotografia de alta resolucién y valoracién de la confeccién del tejido. Esta nueva
obra permite el uso simbélico del guion en la actualidad y a su vez garantiza la

B Esandarte de la Federacion Festivo-Cultural San Clemente. Direccién artistica: José Antonio Ruiz Martinez. Izma. 1986.
Damasco, sedas, fieltro, cordoncillo

Y Vaina de ceremonia de los Reyes Catdlicos. Direccién artistica: David Torres del Alcdzar. 2023. 97 x 8,5 x 3,5 cm. Sirgo
de damasco, hilo de oro en canutillo, hilo de plata, sedas. Alma: APM 1000

B Guion Real de - Juan II. Anénimo. Mediados del siglo XV. 48 x 53 cm. Damasco, liminas de oro, madera, acero

16 D ETORRES DEL ALCAZARyE. S. PEREZ RICHARD, “El guion de Juan II de Castilla, simbolo de la ciudad
de Lorca”, en P E. COLLADO ESPEJO, J. GARCIA SANDOVAL y A. INIESTA SANMARTIN (dirs.) XXVII
Jornadas de Patrimonio Cultural de la Region de Murcia. Murcia, 2021, pp. 425-432.

7 Guion Real de Juan II. R. Direccién artistica: David Torres del Alcdzar. 2020. 57 x 58 cm. Damasco, hilo de oro en
canutillo, sedas
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conservacion de la pieza medieval que se custodia en una vitrina dotada de medios
de conservacidn activa en las salas del siglo XV en el ciuFRONT.

En los anos siguientes, la Federacién San Clemente abordard dos empresas de
gran calado en la tradicién reciente del bordado lorquino: el estandarte almohade
conocido como «De las Navas» y el estandarte personal del sultdn Abu I-Hasan ‘Ali.

El Estandarte Almohade™ que fue realizado contando con la colaboracién
del Museo de Telas medievales de Patrimonio Nacional en Burgos, entidad que
atesora el original obtenido en la Batalla de las Navas de Tolosa. El estandar-
te cuenta con una cenefa ininterrumpida, con pequenos medallones y estrellas
entrelazadas, que enmarca el rosetén central dentro de un circulo rodeado de
un marco cuadrado. Esta cenefa rodea también pequefios medallones que encie-
rran un le6n rampante y en las enjutas, junto a la base curvilinea, se desarrolla
un follaje frondoso organizado en una palmeta en esquina. Sobre tist de oro y
enmarcadas en canutillo esmaltado en rubf, aparecen representadas loas islimicas
en caligrafia nasji'y la obra se cierra en su parte inferior mediante medias lunas de
influencia extremo-oriental llamadas zehintami, frecuentes en los tejidos otomanos
y empleados hasta el siglo XIX. Esta obra es la primera de la historia del bordado
lorquino que reconstruye una pieza histérica plenamente drabe e incorpora el
hilo metélico esmaltado.

Por otra parte, destaca el estandarte personal del sultdn Abu I-Hasan ‘Alj,
tomado como trofeo militar por los cristianos de Lorca y Jerez ", comandados
por Alfonso XI, en la Batalla del Salado que los enfrenté a los Benimerines del
norte de Africa en Tarifa en el ano 1340. La pieza presenta inscripciones en
su borde superior, en las bandas verticales, en los medallones circulares de las
esquinas, en los circulos de los medallones centrales y en la banda inferior. En
las cuatro primeras dreas, se encuentran las tipicas alabanzas, mientras que en la
banda inferior figuran el nombre del propietario, el lugar y la fecha de elabora-
cién, todo bordado en hilo de oro y plata en canutillo sobre raso dorado y tistis
de oro y plata. Esta pieza destaca por su refinamiento, tanto en técnica como en
su diseno decorativo. Es similar a otros estandartes del mundo isldmico, como
el previamente analizado de los almohades, con una estructura centrada en un
cuadrado rodeado de varias orlas y enmarcado por una franja rectangular en la
parte superior e inferior.

Un conjunto de piezas vinculadas a Alfonso X se realizard entre los afios 2021
y 2022 y conforman una suerte de regalia del monarca que cada afio se pone en
escena para conmemorar la Capitulacién de la ciudad de 1244, momento histérico
de gran trascendencia por el que los almohades entregan la villa de la ciudad al
entonces infante Alfonso, inicidndose asi un largo periodo histérico por el que
Lorca se convertird en la llave segura del reino, tal y como reza su escudo.

8 Etandarte Almohade. Direccién artistica: David Torres del Alcézar. 2020. 141 x 100 cm. Terciopelo, tisti de plata, hilo
de oro en canutillo, hilo de plata en canutillo, hilo de metal esmaltado en canutillo, sedas

9 Estandarte de Abu Al Hassan. Direccién artistica: David Torres del Alcazar. 2021. 141 x 100 cm. Raso, tist de plata,
tisti de oro, hilo de oro en canutillo, hilo de plata en canutillo, hilo de metal esmaltado en canutillo, sedas
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Lam. 3.- Estandarte de Fernando III (detalle central), 2021. Federacion San Clemente, Lorca.

El Estandarte de Fernando III*°, es la primera pieza bordada en incorporarse
a esta regalia y estd realizada en sedas e hilo milanés tendidos. Esta técnica se
encontraba en desuso en Lorca y la Federacién San Clemente la recuperé en
esta pieza de mano de la bordadora Silvia Teruel en los Talleres Celemente 1.
El estandarte representa al monarca tal y como se conserva en el pendén de la
ciudad de Sevilla sedente, de frente, coronado y portando en la diestra la espada
y en la siniestra un orbe con las armas de Castilla. Para la reconstruccién de la
imagen se cont6 con la colaboracién del referido archivo hispalense y con la obra
de Rosendo Ferndndez Rodriguez conservada en el Museo Nacional del Prado*
ya que la obra original cuenta con numerosas lagunas., (lim. 3).

Pero sin duda la pieza mds significativa de este conjunto es el Manto de cere-
monia de Alfonso X** que, conocido como «de las Cantigas», estd bordado sobre

20 Estandarte de Fernando II1. Direccién artistica: David Torres del Alcizar. 2021 sedas. 2022 cenefa. 158 x 95 cm. Raso,
tistt de plata, hilo de oro en canutillo, hilo de plata en canutillo, hilo de metal esmaltado en canutillo, sedas

2 MUSEO DEL PRADO. https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/pendon-de-fernando-iii-el-santo/
377f55ae-7593-4087-af3e-fd057cd52f1f (Fecha de consulta: 09 de enero de 2023)

22 Manto de ceremonia de Alfonso X. Direccién artistica: David Torres del Alcdzar. 2022. 220 x 210 cm. Raso, tist de
plata, hilo de oro en canutillo, hilo de plata en canutillo, hilo de metal esmaltado en canutillo, sedas
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raso de sirgo carmesi en sedas y canutillo de oro y plata, siguiendo las trazas
recuperadas gracias a un vestigio conservado en el Real Monasterio de las Huel-
gas de Burgos, gestionado por Patrimonio Nacional. Asi mismo se han usado los
documentos miniados que iluminan las Cantigas de Santa Maria en los que el Rey
Alfonso X aparece entronizado portando un gran manto salpicado de castillos y
leones. La pieza presenta un patrén ultrasemicircular con cinco plementos borda-
dos en oro rematados en tracerias géticas siguiendo disenos lineales que alternan
castillos en oro sobre campo carmesi y leones en hilo metélico esmaltado sobre
tist de plata en clara alusién a las armas de Castilla. Cierra el manto una cenefa
de acantos de filiacién islimica, representativa del gusto por la cultura drabe que
presentaba el rey sabio.

El siete de junio de 1488 Fernando el Catélico hizo entrada solemne a la ciu-
dad jurando los fueros «sobre una devota cruz y los santos misales» y siguiendo
la tradicién se trasladé a la iglesia mayor de la ciudad a escuchar misa. Para la
conmemoracién anual de dicha efeméride, la Federacién San Clemente * cuenta
con una serie de obras réplica de las piezas originales custodiadas en diferentes
instituciones entre las que destaca la Capilla Real de Granada.

El conjunto de estandartes y guiones que conforman la seccién puramente
textil de esta regalia se compone de los guiones de los reyes** que son fiel reflejo
de los conservados en Granada®. A través de un minucioso estudio de los mis-
mos, se trazé la reconstruccién del disefio de los guiones que cuenta con la banda
engolada de dragantes y se cierra en su perimetro por una cenefa compuesta por
la divisa KTANTO MONTA» enmarcada en un cordén compuesto por cuentas
y husos de clara filiacién clésica, todo ello bordado en hilo de oro en canutillo al
realce y punto corto sobre relleno de algodén y sedas matizadas.

Respecto a los estandartes, tanto el de Armas de Caballeria®® como el de
Armas de Infanteria® fueron realizados con la colaboracién de los técnicos del
Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico, responsables de la restauracion rea-
lizada en 2019 %%, Si bien los estandartes originales, declarados como Bien de
Interés Cultural estdn realizados en seda en brocado carmesi y los escudos pin-
tados con pan de oro, los expuestos en el ciuFRONT se han realizado siguiendo
las técnicas del bordado lorquino en canutillo de oro y sedas sobre damasco de
sirgo carmesi y tist de hilo de plata. A estas piezas se suman el Sitial y Tronos de

23 Algunas obras que conforman este conjunto son obras en depsito de propiedad particular

24 Guion Real de Isabel I. Direccién artistica: David Torres del Alcézar. 2021. 60 x 66 cm. Sirgo de damasco, hilo de oro
en canutillo, sedas. Guion Real de Fernando II. Direccién artistica: David Torres del Alcdzar. 2021. 60 x 66 cm. Sirgo
de damasco, hilo de oro en canutillo, sedas.

25 J.M.PITA ANDRADE (coord.), £/ libro de I Capilla Real. Granada, 1994.

20 Eandarte de armas de Caballeria de los Reyes Catdlicos. Direccién artistica: David Torres del Alcdzar. 2023. 152 x 176
cm. Sirgo de damasco, tisti de plata, hilo de oro en canutillo, sedas

21 Estandarte de armas de Infanteria de los Reyes Catdlicos. Direccién artistica: David Torres del Alcdzar. 2023. 101 x 115
cm. Sirgo de damasco, tisti de plata, hilo de oro en canutillo, sedas

28 . ANGEL GOMEZ, Informe de ejecucion. Tres bienes culturales de la coleccion textil del Museo de la Capilla Real.
Granada. Granada, 2019.
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los Reyes Catdlicos® que, tallados a mano en maderas nobles y dorados con pan
de oro, presentan la particularidad de contar con los respaldos bordados en sedas
y oro con las armas de los soberanos.

Si bien no forma parte del proyecto de la vexilia, no podemos cerrar estas
lineas sin destacar el conjunto artistico de la coleccién Clemente I, que estd com-
puesto principalmente por las obras que integran el Pontifical de San Clemente,
Papa y Mirtir, el Patr6n de Lorca. Sobresale por su profundo simbolismo, ya que
encarna la dignidad del protector de la ciudad. Al tratarse de un papa, sigue la
tradicién iconogréfica del iuris pontificii, que define los simbolos del poder de los
soberanos de los Estados Pontificios como una representacién de las facultades
exclusivas para ejercer dicha autoridad. Destacan en el mismo el Guion Pontifi-
cio®® de San Clemente que es la ensena de representacién del Patrén de Lorca.
Bordada en hilos de oro y plata en canutillo, sedas, aljéfares y cuarzo, se trata de
una bandera de terciopelo cuadra dividida en dos mitades siendo carmesi al asta
y dorada al batiente de clara inspiracién en la bandera original de los Estados
Pontificios. Asi mismo destacaremos la pieza principal de esta coleccién que es la
Capa Pontifical de San Clemente, Patrén de Lorca®, Gnica obra de bordado de la
ciudad que tiene cardcter expiatorio mediante la participacién de todas las bor-
dadoras de Lorca en su realizacién. La obra se inspira en los mantos papales’, o
capas pontificales, que se atesoran en los museos vaticanos. Realizada sobre raso
de damasco de color carmesi, por ser este el color de la ciudad, estd bordada en
oro y sedas presentando un disefio que se inspira en las capas reales espafolas
conformado por leones y castillos que cubren la totalidad de la pieza y se cierra
con una profusa cenefa de cardinas géticas. En el capillo destaca un Sol flamigero
con las llaves papales.

Como vemos, el proyecto ciuFRONT es un claro modelo de dinamizacién
en centro histérico gracias al empuje de la Federacién San Clemente y el apoyo de
las administraciones publicas, en especial del Gobierno de la Regién de Murcia.
El Museo Medieval de Lorca estd llamado a convertirse en un actor fundamental
en el panorama turistico-cultural de la ciudad con unas infraestructuras acordes
con lo que se espera de un museo en pleno siglo XXI pero en pleno corazén de
la vieja ciudad. Esta nueva institucién museistica toma pleno protagonismo en el
discurso expositivo e investigador de la Regién de Murcia mostrando un periodo
histérico de gran relevancia en el panorama nacional, sin olvidar la Federacién
que lo promociona como fundadora del mismo y que representa la continuidad
de una tradicién con més de 700 anos de antigiiedad en torno al Patrén de Lorca.

29 Sitial 'y Tronos de los Reyes Catdlicos. Victoria Delis, tallistas; David Torres del Alcdzar, disefio. 2023. 486 x 260 x 260
cm. Madera, pan de oro, 6leo, damasco, tistt de plata, hilo de oro en canutillo, sedas

30 Guion Pontificio de Clemente I, Patrén de Lorca. Direccién artistica: David Torres del Alcézar. 2019. 76 x 85 cm.
Terciopelo, hilo de oro en canutillo, hilo de plata en canutillo, aljéfares, sedas

3 Capa Pontifical de San Clemente, Patron de Lorca. Direccién artistica: David Torres del Alcdzar. 2018-9. 140 x 175 cm.
Sirgo de damasco, hilo de oro en canutillo, sedas.

32 M. CATALDI GALLO, I/ Papa e le sue vesti. Da Paolo V a Giovanni Paolo IT (1600-2000). Ciudad del Vaticano, 2016.
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Abstract: The article reflects on the reedition of Puente Genil Monumental forty
years after its initial publication in 1982. Drawing on the knowledge acquired over
these decades, the author revises and expands his study of Puente Genil’s artistic
heritage, incorporating new documentary sources, findings from restoration projects,
and technological advancements that facilitate research. The text underscores the
role of experience and critical maturation in the understanding of art, highlighting
the need for a more analytical perspective that is less reliant on written documents.
Through the analysis of specific cases, it demonstrates how direct observation of
artworks can lead to chronological revisions and more precise attributions.

Keywords: Puente Genil Monumental; Artistic Heritage; Historiographical Revision;
Research Methods; Attribution and Chronology



Jesus Rivas Carmona

En 1982 se publicé mi libro Puente Genil Monumental, editado dentro de la
Coleccién «Anzur», como volumen XV de la misma. Para mi ha sido uno de los
trabajos que he llevado a cabo con mayor ilusién, pues no en vano Puente Genil
es el lugar de mi nacimiento y no menos por ser el escenario en el que tuve un
primer encuentro con el patrimonio artistico, ciertamente fundamental y decisivo
en la orientacién de mi vida profesional y en la dedicacién al estudio histérico y
artistico. El libro se escribié cuando me encontraba plenamente involucrado en el
proyecto del Catdlogo Monumental de Navarra, en el que estuve trabajando desde
1977". Evidentemente, esto me permitié adquirir el oportuno método, que desde
luego fue la base para el libro. Descripciones, andlisis y valoraciones de las obras
con un importante arropamiento documental y el no menos importante acompa-
famiento gréfico con planos, dibujos y una nutrida serie de liminas. Partiendo de
estos presupuestos, se concibié el libro con dos partes: una introduccién titulada
“Puente Genil en la Historia del Arte”, de panordmica y contexto, y el verdadero
nicleo correspondiente a “Puente Genil en sus monumentos”, que recogia cada
uno de sus monumentos religiosos con sus edificios y ajuares —retablos, escultu-
ras, pinturas y plateria— asi como el urbanismo y la arquitectura civil, contem-
plando tanto lo publico como lo doméstico y destacando la arquitectura industrial
como un elocuente testimonio del esplendor de la dltima parte del siglo XIX y de
la primera del XX. Con este destacado capitulo a caballo entre esas centurias se
ponia el colofén a una larga historia, en la que se sucedian las importantes etapas
que abarcan el siglo XV y especialmente las centurias del Barroco.

En no muchos afios el libro se agotd, lo que denota el interés que ha habido
hacia el mismo. Y ya desde hace algtin tiempo se me sugeria una nueva edicién. La
ocasién ha llegado a finales del pasado ano de 2023, gracias al Ayuntamiento del
propio Puente Genil. Por supuesto, he tomado el asunto con el mayor entusiasmo,
pues me permite volver a un patrimonio tan querido y tan identificado conmigo,
de poder disfrutarlo y recrearme en su estudio. Tomando por base lo que fue el
texto original de 1982, lo he reescrito; aunque se mantienen partes de esa fecha,
se ha ampliado y se ha reelaborado todo y, en fin, hay mucho nuevo. Buena idea
de esta reelaboracién proporciona el aumento del nimero de notas. La edicién de
1982 tenia 32 notas en la primera parte y 245 en la segunda mientras que ahora
son 73 y 429 respectivamente; en una estdin mds que duplicadas y en otra no falta
mucho para ello. Pero el cambio hay que verlo desde otro punto de vista, sobre
todo desde lo que representa ese tiempo transcurrido de mds de cuarenta afos.

Obviamente, en todo ese tiempo se ha producido un notable aumento del
conocimiento sobre el patrimonio artistico pontanés, gracias a distintas publi-

1 Cuando se realizé el libro ya habia participado en los siguientes tomos: M.C. GARCIA GAINZA, M.C. HEREDIA
MORENQO, J. RIVAS CARMONA y M. ORBE SIVATTE, Cazilogo Monumental de Navarra I. Merindad de Tudela.
Edic. Institucién Principe de Viana. Pamplona, 1980 y M.C. GARCIA GAINZA, M.C. HEREDIA MORENO,
J. RIVAS CARMONA y M. ORBE SIVATTE, Catdlogo Monumental de Navarra II. Merindad de Estella. Tomo 1.
Edic. Institucién Principe de Viana. Pamplona, 1982. Dificilmente podria explicarse el Puente Genil Monumental sin
esta experiencia y sin los recursos que de ella se derivaron.
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caciones, entre libros, capitulos de libro y articulos de revista®, que han definido
y revisado autorias o han aportado noticias documentales, otros datos o ciertas
consideraciones. Incluso yo mismo he contribuido con una serie de trabajos, pro-
piciados algunos de ellos por aniversarios, eventos especiales u homenajes’. Sin
olvidar tampoco la informacién adquirida con las restauraciones, de particular
relevancia al hacer posible el descubrimiento de datos fundamentales, que hasta
entonces habian permanecido ocultos*. También este tiempo transcurrido ha
traido las muchas posibilidades que vienen con la web. Sin mds, es herramienta
fundamental para la investigacion artistica, por ejemplo para localizar imdgenes,
permitiendo sin dificultad relacionar y analizar las obras objeto de estudio, cuan-
do antes podia ser un verdadero problema encontrar el material oportuno para
establecer comparaciones, obligando en el mejor de los casos a ir de libro en libro
y de ldmina en ldmina y, desde luego, sin los recursos actuales. Asimismo, deben
mencionarse las publicaciones digitales, sean libros, articulos, etc., que ofrecen
unas posibilidades que verdaderamente han facilitado la investigacién y el estudio.

Pero, ademds de todas esas consideraciones, es cuestion fundamental el pro-
pio cambio experimentado en el autor, circunstancia que se comprende bien

¥}

Sin pretender ser exhaustivos, se pueden citar libros como los de M.A. RAYA RAYA, El retablo barroco cordobés.
Cérdoba, 1987 (libro que incluye los retablos pontaneses de los siglos XVIT y XVIIT), A. VILLAR MOVELLAN, Las
Escuelas del Barroco y la Imagineria de Puente Genil. Cérdoba, 1989, AA. VV., Cofradia de Jesiis Nazareno. La influencia
histdrico-artistica del Terrible 1595-Puente Genil-2003. Puente Genil, 2003 y A. GOMEZ-GUILLAMON MARAVER,
E| escultor Juan Miguel Verdiguier. Cordoba, 2010 (para el trabajo de este artista en Puente Genil). Entre los articulos
de revista y capitulos de libro, A. AROCA LARA, “El Resucitado de Puente Genil”. Boletin de la Real Academia de
Cérdoba ne 115 (1988), A. VILLAR MOVELLAN, “Alonso de Mena, nexo de las escuelas andaluzas”. Actas del
Simposio sobre Pedro de Mena y su época. Miélaga, 1990 o G. GARCIA LEON, “El Resucitado de Puente Genil, obra
de Alonso de Mena y Escalante (aportacién documental para el estudio de una imagen devocional)”. Ucoarte. Revista
de Teoria e Historia del Arte n° 5 (2016). Asimismo distintos trabajos publicados en revistas locales, caso de £/ Pontdn,
Dulce Nombre. Cofradia de Maria Santisima de la Soledad y Dulce Nombre o Corpus Christi.

3 J. RIVAS CARMONA, “La custodia procesional de Puente Genil. Reflexiones sobre una obra de platerfa del siglo
XVI”. Imafronte n° 12-13 (1996-97 (1998)), “Las platerfas parroquiales: el ejemplo de Ntra. Sra. de la Purificacién de
Puente Genil”, en Estudios de Plateria. San Eloy 2005. Murcia, 2005, “La Virgen de la Soledad y su Iglesia del Dulce
Nombre: Historia y Arte”. Maria Santisima de la Soledad. Doscientos Cincuenta Afios de Devocidn. Cérdoba, 2011,
“La significacién de los programas artisticos de las cofradias marianas: el ejemplo de las patronas de Puente Genil”.
Laboratorio de Arte n° 25, 1 (2013), “La Capilla Dorada de Puente Genil: reflexiones sobre una fundacién funeraria y
devocional”, en D. SANCHEZ-MESA MARTINEZ y J.]J. LOPEZ GUADALUPE MUNOZ (eds.), Didlogos de Arte.
Homenae al profesor Domingo Sdnchez-Mesa Martin. Granada, 2014, “Los Ferndndez de Cérdoba y su patronato en
la parroquia de Nuestra Sefiora de la Purificacién de Puente Genil”. Los Ferndndez de Cérdoba. Nobleza, hegemonia y
fama. Alcald la Real, 2018 y “La arquitectura de la platerfa y el templete de la parroquia de Ntra. Sra. de la Purificacién
de Puente Genil”. Estudios de Plateria. San Eloy 2022. Murcia, 2022, entre otras publicaciones.

4 Asf, cabe sefalar la reciente restauracién de un gran cuadro de la iglesia del exconvento de San Francisco que se tenfa
por una representacion de la Asuncién, pero que en su dia fue una Inmaculada, tal como confirman los simbolos
marianos de la parte inferior, que para adecuarse mejor a esa otra titulacién fueron tapados con unas nubes; éstas
también ocultaron la firma del autor, el pintor madrilefio del siglo XVII Bartolomé Romdn. Sobre este asunto se
remite a .M. PALENCIA CEREZO, “De Asuncién a Inmaculada Concepcién”. El Pontén ne 381 (febrero 2021)
y “Una Inmaculada de Bartolomé Romdn en La Iglesia de La Asuncién de Puente Genil”. Revista de Semana Santa.
Puente Genil, 2022. Importante hallazgo es asimismo la pequefia nota manuscrita de 1759 encontrada en el interior
del trono que hoy sirve a la imagen del Senior de la Humildad, en esa misma iglesia del exconvento de San Francisco;
en ella se indica el autor de la traza —José Ruiz Rey—y el tallista —el artista lucentino Pedro de Mena Gutiérrez—. Se ha
publicado en M. DELGADO TORRES, “Siguiendo la corriente del Genil. La Puente de Don Gonzalo a la llegada
del Sefior de la Humildad”. Con la mano en la mejilla. En los trescientos asios de la llegada del Serior de la Humildad.
Puente de Don Gonzalo 1706 — Puente Genil 2006. Puente Genil, 2007, p. 56.
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teniendo en cuenta que no es lo mismo escribir un libro con 30 afios que con
mds de 70. Por supuesto, en esa primera ocasion hubo rigor y reflexién, incluso
una especial dedicacién que combiné esforzado trabajo —entre el propio de
campo y el estudio y andlisis con la redaccién de los textos— y una desbordada
ilusién, pero nada que ver con la experiencia que dan los anos. Ciertamente, ésta
es una de las claves. Se manifiesta en un mayor y mds profundo conocimiento,
adquirido en todo ese tiempo con la prictica docente e investigadora. El enrique-
cimiento derivado de ésta no viene sélo de la completa dedicacién sino también
de la variedad de materias y temas trabajados. Asimismo, ese enriquecimiento se
manifiesta en la adquisicién de nuevas visiones, que légicamente contribuyen a
una mayor amplitud de miras.

Al respecto, resulta muy oportuna la consideracién de la iglesia o ermita del
Calvario. Se construyé por las afueras del pueblo en los primeros anos del siglo
XVII, gracias a las iniciativas de un peregrino a Tierra Santa, de donde trajo planos
con la intencién de recrear el Santo Sepulcro de Jerusalén. Desgraciadamente, no
se conserva, ya que su ruina obligé a derribarla a mediados del siglo XIX. Pero es
evidente que ese templo pretendia una evocacién de tan sagrado santuario, que
hizo que se construyera conforme a una planta central de doble casco, presidido
por una ctpula elevada en su centro mismo, segtin se sabe por las descripciones
que dejaron unos ilustres historiadores locales de ese tiempo y que tuvieron la
oportunidad de conocer el edificio antes de su derribo, dejando constancia de
todos sus detalles, incluso de sus medidas’. Llama la atencién que no fuera circular
como el modelo, sino que su plan se ajustaba a un octégono —sin duda, de mds
facil construccién—, que definfa lo principal de su planta (Idm. 1)°. En la ver-
sién original de Puente Genil Monumental esta disposicién octogonal se vinculé
a una serie de ejemplos de distintas etapas histéricas. Cuarenta afnos después se
reconoce un vinculo especial con la Cipula de la Roca de Jerusalén’, el otro gran
edificio religioso de la Ciudad Santa junto al Santo Sepulcro, que hasta ha llegado
a identificarse —nada menos— con el antiguo Templo de Salomén®. Sin duda,
la Capula de la Roca debié impresionar al peregrino patrocinador y pudo ver en
dicho monumento una referencia. Con todo, es el Santo Sepulcro un referente
principal, pues asi lo acreditan detalles muy relevantes, como también se contem-
plan en la nueva versién. La puerta de entrada no se situaba en eje sino desplazada,

vt

A.PEREZ DE SILES y A. AGUILAR y CANO, Apuntes histéricos de la Villa de Puente Genil. Sevilla, 1.874, pp. 366
yss.

La planta de este edificio ha sido recreada conforme a los datos conocidos por el aparejador municipal de entonces,
don Francisco Mérquez Marin.

Ya fue puesto de manifiesto en J. RIVAS CARMONA, “La iglesia de Jests Nazareno y la arquitectura de la Pasion en
Puente Genil”, en E LABARGA (dir.), Camino del Calvario: rito, ceremonia y devocion. Cofradias de Jesiis Nazareno y
Jrguras biblicas. Actas del V Congreso Nacional de Cofradias bajo la advocacién de Jests Nazareno. Cérdoba, 2015,
p.67.

Para el particular, J.A, RAMIREZ, Edificios y suerios (ensayos sobre arquitectura y utopia). Mélaga, 1983, pp. 95-104,
Construcciones ilusorias. Arquitecturas descritas, arquitecturas pintadas. Madrid, 1983, pp. 113-194 y “Evocar, reconstruir,
tal vez sofiar (sobre el Templo de Jerusalén en la historia de la arquitectura)”. Anuario del Departamento de Historia y
Teorta del Arte (U.U.M.) vol. 11 (1990), pp. 131-150.
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Lam. 1.- Planta reconstruida de la desaparecida iglesia del Calvario de Puente Genil
(Francisco Marquez Marin).

lo que no permitia ver de entrada el epicentro del santuario, tal como ocurre en
Jerusalén, donde el acceso es una puerta lateral, que tiene dos arcos, al igual que
se dispuso en Puente Genil. Dentro del edificio cuatro grupos de tres columnas
cada uno marcan el espacio central y sirven de sostén de la cipula. Ciertamente,
esa disposicién de los grupos de columnas no deja de tener relacién con lo que
hay en la Andstasis, donde simbolizan los doce apéstoles y su actuacién en los
cuatro puntos cardinales, o sea su misién universal®. Desde luego, todo esto es
fruto del aprendizaje acumulado en esos cuarenta afios y que permite una mejor
visién y comprensién de la original traza y de su simbolismo de esa desaparecida
ermita. A la vez que la mayor amplitud de miras también se advierte en el interés
por cuestiones relativas a los niimeros y las proporciones.

Pero no sélo debe considerarse ese aumento de conocimientos y posibilidades,
pues incluso puede tenerse por més relevante la adquisicién de una mirada més
critica y reflexiva —desde luego, como consecuencia de ese mayor conocimiento
y experiencia—. Esto quiere decir una contemplacién mds sabia y comprensiva
de la obra de arte, de suerte que se revele mejor y asi alcanzar una precisién que
haga mds eficaz y verdadero su significado como documento histérico. Desde

9 R. KRAUTHEIMER, Arquitectura paleocristiana y bizantina. Madrid, 1984, p. 86.
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Lam. 2.- Iglesia de Jests Nazareno de Puente Genil. Crucero.

tal perspectiva se da prioridad y protagonismo a la realidad artistica, situdéndola
por encima de otros documentos y fuentes. Ciertamente, no cabe negar el gran
valor que pueden tener esas otras fuentes, como los documentos escritos, sean
libros de fabrica o actas notariales, pues dan mucha luz y complementan la propia
informacién de la obra artistica. Sin embargo, no es extrafio que sean tomados
por suficientes e infalibles, situacién que quizds esconda un no saber ver el arte y,
por tanto, todo se confia al documento, lo que es mds propio del simple erudito
que del historiador del Arte.

Un ejemplo muy ilustrativo de todo lo dicho es la iglesia de Jestis Nazareno
(Iam. 2). Se tienen noticias de construccién y obra durante el siglo XVII y tam-
bién hay constancia de una reedificacién en la primera parte del siglo XIX, de
la que dan fe los historiadores decimondnicos ', incluso existe un cuadro de ese
tiempo representando a los cofrades, en el que se menciona su papel en dicha
reedificacién™. De hecho, la ctipula y sus pechinas con yeserfas de estilo Imperio

10 Aqf, .M. RAMIREZ Y DE LAS CASAS-DEZA, Corografia Historico-Estadistica de la Provincia y Obispado de Cordoba.
Cdrdoba, 1842y A. PEREZ DE SILES y A. AGUILAR Y CANO, ob. cit.

11 EJ. REINA JIMENEZ, “Del Nombre y Titulos de la Cofradia e Imagen de Nuestro Padre Jestis Nazareno de Puente
Genil” y A. ILLANES VELASCO, “Pinturas de la Parroquia y Cofradia de Jestis Nazareno”, en Cofradia de Jesiis
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confirman la obra de entonces. Pero tal reedificacién no fue tan radical como
formar un templo nuevo, segtin se ha creido desde el propio siglo XIX"; y que asi
se mantuvo en la edicién original de Puente Genil Monumental. En efecto, bajo
esa cupula, el arco triunfal presenta un curioso perfil de curva y contra-curva,
ondulacién que se trasmite a los pilares, como es propio del siglo XVIII”. Aun-
que tal solucién se relaciond con obras de esa centuria, en realidad se trata de un
claro indicio de que la iglesia se construyé en el siglo XVIII"™, como también
confirma la disposicién de la nave con amplios nichales en sus muros laterales,
que practicamente alcanzan hasta las cornisas, y pilastras toscanas entre ellos,
mds la tipica béveda de medio candn con lunetos. De este modo es la iglesia de
los Dolores de Cérdoba, erigida en tiempos del obispo Siuri, a partir de 1728 .

No menos ilustrativo es el caso de la iglesia del Dulce Nombre, un viejo edifi-
cio mudéjar del siglo XVI; en concreto, hay que referirse a la reforma barroca del
muro testero de la capilla mayor. Hay constancia documental de que se hizo el
camarin en 1750. Para enmarcar su embocadura se dispuso un retablo de estipites
unos anos después, retablo que no abarca la totalidad del muro, dejando libres
las superficies laterales, pues asi lo imponia la puerta de la sacristia. Légicamente,
este vacio se rellené recurriéndose a unas yeserias policromadas de estilo rococd.
En la primera edicién del libro se creyé oportuno llevar este complemento a los
finales del siglo XVIII, cuando se documenta una gran obra en la iglesia. Ahora
bien, la constataciéon del vinculo existente con las yeserias del santuario de la
patrona, Ntra. Sra. de la Concepcién, de una fecha préxima a 1765, ha hecho
que se adelante su cronologfa a alrededor de esa fecha y pueda relacionarse con
el artista lucentino Pedro de Mena Gutiérrez ™.

Estd claro que la obra de arte constituye un documento fundamental, incluso
en primera instancia es una fuente de informacién de si misma, ya que incorpora
los datos sobre su tiempo y geografia, sobre su mensaje estilistico e iconogréfico, y
hasta da pistas sobre su autoria o aproxima a ella. Esto, légicamente, obliga a saber
mirar, de forma mds sabia y comprensiva, segtin lo dicho, y con esta inteligencia
descubrir toda la informacién que contiene. Para ello se requiere de entrenamiento,
de ejercitarse. En fin, madurar la mirada necesita de su tiempo, de la experiencia
que proporcionan los afios, tanto por lo mucho visto como por la posibilidad de

Nazareno. La influencia bistorico-artistica del Terrible. 1595-Puente Genil-2003. Puente Genil, 2003, pp. 21 y 124,
respectivamente.

12 A PEREZ DE SILES y A. AGUILAR Y CANO, ob. cit., p. 323.
B Ver G. KUBLER, Arguitectura de los siglos XVII. Ars Hispaniae. Vol. XIV. Madrid, 1957, p. 308.

14 Con gran acierto, esta original solucién ondulante del siglo XVIII se reprodujo en los arcos de embocadura que dan
acceso a los brazos del crucero, construidos por 1873 y 1874 (J. RIVAS CARMONA, “La iglesia de Jestis Nazareno
de Puente Genil: Arquitectura y Etapas constructivas”. Coffadia de Jesiis Nazareno. La influencia historico-artistica del
Terrible (1595 — Puente Genil- 2003). Puente Genil, 2003, pp. 106-107).

5 M.A. RAYA RAYA y . RIVAS CARMONA, “El obispo Don Marcelino Siuri y la arquitectura barroca cordobesa”.
Homenage al Profesor Martin Gonzdlez. Universidad de Valladolid, 1995, p. 245.

10 Mfds sobre esta cuestién en J. RIVAS CARMONA, “La Virgen de la Soledad y su Iglesia del Dulce Nombre: Historia
y Arte”. Maria Santisima de la Soledad. Doscientos Cincuenta Afios de Devocidn. Cordoba, 2011, pp. 21-58.
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adquirir progresivamente esa mirada mds perspicaz. En verdad, ésta es la idea
que se deduce de reescribir tanto tiempo después, que no es otra que la paciente
preparacién, aunque también la esperanza de alcanzar la oportuna competencia,
sobre todo con dedicacién y voluntad.

123



Salzillo en el Pabellon de Arte
Antiguo de Sevilla (1929)

Salzillo at the Pavilion of Ancient Art in Seville (1929)

JOSE MIGUEL LOPEZ CASTILLO
UNIVERSIDAD DE MURCIA

Abstract: Following the major European exhibitions of the late 19th century, Spain
experienced a period of exaltation of the Hispanic American heritage. In this context,
the 1929 Ibero-American Exposition in Seville was conceived, where art played a
significant role. This study documents the works of Salzillo that were exhibited at
that international event, adding value to this subject as the sculptor was considered
a distinguished provincial figure, thanks to the regionalist ideals of the time.

Keywords: Ibero-American Exposition, Salzillo, Murcian art, religious sculpture.



José Miguel Lopez Castillo

La Exposicién Iberoamericana de Sevilla, celebrada desde mayo de 1929 hasta
junio de 1930, fue el resultado de las proclamas que se desarrollaron en la Espana
de finales del siglo XIX de acuerdo con las normas que marcaron los naciona-
lismos y regionalismos en Europa. En esta gran muestra se pretendia exhibir, a
parte de los diversos asuntos relacionados con las republicas americanas, lo mds
sobresaliente de las identidades regionales del territorio espafiol, en cuanto a sus
costumbres, historia, tradiciones populares, etc. Sin duda, un apartado al que se
le presté especial atencidn en esta exposicién fue a la exhibicién de piezas artis-
ticas de las catedrales, iglesias, ayuntamientos, conventos o colecciones privadas
de todo el pais. La exposicién de obras de arte en aquel certamen se entendi6
como la heréldica identitaria de cada nacién participante, asi como de las regiones
espafiolas que concursaron .

Albacete y Murcia participaron conjuntamente como una dnica region, la
cual aglutinaba el territorio del antiguo reino que ambas provincias conforma-
ron hasta el siglo XIX. De este modo, respetando la divisién administrativa del
momento, desde la organizacién de aquella exposicién se vio oportuno agrupar
algunas provincias para que representasen los reinos histéricos hispdnicos en los
respectivos pabellones regionales que debian construir, como fue el caso murcia-
no. Asi, las provincias de Ledn, Salamanca y Zamora también quedaron unidas
en una sola regién que identificara al antiguo reino leonés, mientras que Avila,
Burgos, Logrofio, Palencia, Segovia, Soria y Valladolid resultaron como la regién
de Castilla la Vieja, quedando estos dos espacios geograficos constituidos en un
solo pabellén denominado Castilla la Vieja y Ledn*. Bajo el titulo de pabellén
del Reino de Murcia®, se construyé un edificio en clave regionalista y de cardcter
efimero en el que se expuso lo que se entendié como idiosincrdsico de los territorios
que conformaron la regién*, referente a asuntos industriales, enseres y mobiliario
popular y algunos objetos artisticos, como, por ejemplo, los mantos bordados de
las titulares de las cofradias del Paso Blanco y el Paso Azul de la Semana Santa de
Lorca’. Al hilo de estos asuntos, no se debe pasar por alto la labor que realizé el
abogado y exministro murciano Isidoro de la Cierva y Pefiafiel, gran apasionado
de las costumbres, cultura, historia, arte y conceptos regionalistas de su provincia.
De la Cierva fue quien presidié el comité provincial murciano y el regional, y

Y La Verdad de Murcia: 25 de enero de 1929.
Libro de Oro ibero americano. Catdlogo oficialy | de la Exposicion de Sevilla (Catlogo). Sevilla, 1930, p. 370.
3 Elapartado dedicado a la construccién del pabellén edificado por Albacete >y Murcia para la Exposicion de 1929 ya ha

sido estudiado recientemente en E. CAMACHO CARDENAS y J.M. LOPEZ CASTILLO, “El pabellén del Reino
de Murcia en la Exposicién Iberoamericana de Sevilla”. Laboratorio de Arte n.° 36 (2024), pp. 379-406.

No todos los pabellones regionales que se edificaron tuvieron un cardcter permanente. Muchos de los materiales que
se emplearon en la construccién del pabellén del Reino de Murcia, piezas de carpinterfa, cerrajerfa o adornos, iban a
ser utilizados posteriormente en la Casa Murciana que se tenfa previsto construir en Murcia. A excepcién del pabellén
vasco y la torre de lo que fue el pabellén de Cérdoba, todos los pabellones regionales y provinciales fueron derruidos
durante los afios siguientes de concluir la exposicion. A. GRACIANI GARCIA, “El pabellén Vasco en la Exposicién
Iberoamericana”. Aparejadores: boletin del Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Tecnicos de Sevilla, n.° 36 (1991),
pp- 11-15.

El Liberal: 14 de mayo de 1929.
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quien llevé al deseado éxito la presencia de Albacete y Murcia en la Exposicién
Iberoamericana de Sevilla®.

Antes avanzar, se debe hacer constar que en este estudio se ha trabajado
Ginicamente la participacién murciana respecto al apartado artistico’, centrado
tnicamente en documentar la presencia de las esculturas del laureado escultor
del Barroco murciano Francisco Salzillo y Alcaraz (1707-1783) en la exposicién
de Sevilla de 1929. No se ha pretendido reproducir o realizar una especie de
catdlogo razonado de las obras, ya que de las piezas expuestas en Sevilla no se
han aportado datos relativos a estudios o andlisis artisticos de las obras, pues
casi todas ya han quedado estudiadas en numerosos trabajos sobre la produccién
artistica de este escultor desde el tltimo tercio del siglo XIX hasta la actualidad®.
Asimismo, se expondrd en los siguientes pdrrafos como se gestiond la bisqueda
de piezas artisticas en Murcia. También se afiadird un breve epigrafe en el que se
desvela de manera conceptual la significancia que tuvo la imagen de este artista
como marca identitaria de Murcia desde el siglo XIX, asi como la importancia
que algunas de sus esculturas de la Semana Santa murciana tuvieron dentro de
la esfera del arte religioso espanol en aquel momento. Por dltimo, se resefiardn
todas las obras escultéricas de Salzillo presentadas en Sevilla, indicando la proce-
dencia, su ubicacién dentro del lugar expositivo, la constatacién documental de
estas piezas en los catdlogos que se realizaron, junto a la identificacién visual en
algunos documentos fotograficos que también se adjuntan a este trabajo, dejando
clara la presencia de muchas de estas en la Sala N°7 del citado pabellén, asi como
los interrogantes que han surgido tras el cotejo de la documentacién. Por tanto,
gracias al método de investigacién basado en la recopilacién de documentos
hemerogrificos —la prensa diaria bdsicamente—, archivo —fotografias y actas
de la Diputacién de Murcia— y bibliografia en general se ha conformado todo
el desarrollo del presente estudio.

Inicios y tramites en la bUusqueda de obras de arte en Murcia.

Desde 1927, tras recibir el presidente de la Diputacién de Murcia dos afios
antes la invitacién del comisariado regio de la Exposicién Iberoamericana para que
Murcia concursase en el futuro certamen?, los comités provinciales de Albacete

6 Archivo General de la Regién de Murcia (AGRM). Cédigo de referencia MUBAM,10089/1/156.

La participacién artistica de Albacete en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla ya fue trabajada en L.G GARCIA-SAU-
CO BELENDEZ, “Patrimonio artistico albacetense en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla en 1929”. Al-Basit:
Revista de estudios albacetenses n.© 25 (1989), pp. 5-66.

Algunos ejemplos de investigaciones sobre la escultura de Salzillo han quedado plasmados en las paginas de diversos
estudios actuales, destacando los siguientes J. SANCHEZ MORENO, Vida y obra de Francisco Salzillo (una escuela
de escultura en Murcia). Murcia, 1945; Huellas (Catdlogo). Murcia, 2002; C. BELDA NAVARRO, Francisco Salzillo:
la plenitud de la escultura. Madrid, 2006; C. BELDA NAVARRO y E. HERNANDEZ ALBALADEJO, Arte en la
Region de Murcia: de la Reconquista a la Ilustracién. Murcia, 2006; G. RAMALLO ASENSIO, Salzillo: escultor, 1707-
1783. Madrid, 2007; Salzillo, testigo de un siglo (Catdlogo). Murcia, 2007; M. T. MARIN TORRES, Salzillo: imdgenes
para un museo, Murcia, 2008; 1. GOMEZ DE RUEDA, El Belén de Salzillo: capricho de un mecenas, Murcia, 2013; El
Belén de Salzillo (Catdlogo). Murcia, 2013 y C. BELDA NAVARRO, Estudios sobre Francisco Salzillo, Murcia, 2015.

9 AGRM. Codigo de referencia DIB232/12.
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y Murcia ya comenzaron a trabajar en la seleccién de obras de arte™. A partir de

1928, la Comisién Provincial de Monumentos de Murcia, en colaboracién con la
Junta del Patronato del Museo de Bellas Artes y la comisién provincial murciana
creada para la exposicién, se puso manos a la obra para iniciar la basqueda de
piezas artisticas en la provincia". Asimismo, desde estos colectivos se instaba a las
instituciones y particulares de Murcia, por medio de la prensa diaria, a cooperar
con el préstamo de obras artisticas de relevancia para exponerlas en Sevilla™.
Dentro de esta comisién o comité, también se cred una seccién de Bellas Artes,
la cual estuvo presidida nuevamente por Isidoro de la Cierva®, quien, al igual
que el resto de miembros del comité, tenia el propdsito de mostrar las principales
obras de arte murciano con el fin de atraer, en cierto modo, a turistas a Murcia.
Sin duda, parte de esas riquezas radicaban en las esculturas de Salzillo, segtin las
consideraciones del exministro murciano . El beneficio del concurso debia repor-
tar un considerable incremento de visitantes a la regién, iniciando de este modo
el turismo en un territorio un tanto apartado de las grandes rutas decimondnicas
que iniciaron los viajeros extranjeros desde finales del siglo XVIII®. Para esto, la
promocién cinematogrifica de la Exposicién Iberoamericana, con la realizacién
de documentales de la regiones y ciudades espafiolas, también fue fundamental
para este cometido turistico .

Desde esas primeras puestas en comtn llevadas a cabo por las dos comisiones
provinciales, comenzaron a intensificarse las reuniones entre los dos comités para
la busqueda de piezas artisticas en los pueblos y ciudades de Albacete y Murcia.
En junio de 1928 la comisién regional se reuni6 en el palacio de la Diputacién de
Albacete para tratar la construccién del pabellén y, entre otros asuntos econémi-
cos, las obras de arte que debian exponerse en Sevilla. Ya se anunci6 en esa sesién
que Albacete enviarfa su tltimo gran hallazgo artistico, un lienzo de Cristo abra-
zado a la cruz del Greco, ubicado en la parroquial de Santa Catalina de El Bonillo.
Obra que no aparece resefiada en ninguno de los catdlogos de la exposicién, por
lo que se intuye que finalmente no se expuso . Asimismo, De la Cierva fue el
principal valedor para que, en la medida de las posibilidades econémicas, como
de transporte, préstamos, etc., las obras cumbre de Salzillo estuviesen presentes
en Sevilla, asi como otras esculturas de sus discipulos o de la estela salzillesca

10 EJ Liberal de Murcia: 4 de septiembre de 1927.
1 AGRM. Cédigo de referencia MUBAM,10089/1/164.
Levante Agrario: 15 de enero de 1928.

B El Liberal de Murcia: 30 de marzo de 1927; La Verdad de Murcia: 30 de marzo de 1927 y Levante Agrario: 30 de marzo
de 1927.

4 El Tiempo: 8 de septiembre de 1928.
5 El Tiempo: 13 de octubre de 1927 y Levante Agrario: 13 de octubre de 1927.

16 B SOTO VAZQUEZ, “Un proyecto de construccién de imagen cinematogréfica de Espafia (1923-1929): de la
propaganda turistica al catdlogo patrimonial”, en J. CANOVAS BELCHI y J.J. ALIAGA CARCELES (coords.), £/
documental de arte en Espana. Madrid, 2022, pp. 19-29.

Tampoco Luis Garcfa-Satico lo cita en su estudio de las obras de arte albacetefias que fueron llevadas al pabellén de

Arte Antiguo. L.G GARCIA-SAUCO BELENDEZ, ob. cit.

17
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como Roque Lépez, José Lépez, Marcos Laborda o Ferndndez Caro. Fue en esta
reunién donde se concretd que la comisién regional de Albacete y Murcia editarfa

un catdlogo de las obras de arte que se iban a enviar a la exposicién .

En Murcia, las labores de basqueda 77 situ de obras artisticas se desarrollaron
finalmente a partir de la primavera de 1928. Como se senald, la seccién de Bellas
Artes creada para la exposicién fue la encargada de estos menesteres. Esta estuvo
compuesta por el ya citado Isidoro de la Cierva, como presidente, el director del
Museo de Bellas Artes, Pedro Sdnchez Picazo, el profesor de dibujo Cindido Banet
y otros eruditos de la historia y del arte murciano como Vicente Llovera, Andrés
Sobejano o José Maria Ibdfiez Garcia, acompanados por el fotdgrafo Cristébal
Belda, quien se encargaria de realizar muchas de las fotografias de las obras de la
provincia de Murcia, las cuales sirvieron para realizar la seleccién de estas y para
incluirlas posteriormente en algunos catdlogos ™. Los primeros municipios fueron
visitados por los citados miembros de la comisién en mayo de ese ano, segin se
atestigua desde la prensa del momento. Se traté de los del Altiplano murciano,
Jumilla y Yecla, seguidos de algunos del Noroeste de la provincia, Cehegin,
Caravaca o Moratalla™.

La importancia de Salzillo como marca y referente del arte murciano y la trascendencia de
algunas de sus obras

De manera independiente a los diversos signos, iconos o referentes artisticos
que el siglo XIX revalorizé para conformar una identidad murciana, algunas de
las obras y la propia figura de Francisco Salzillo, de forma conceptual, también
sirvieron de testimonio identitario con el que constituir, basindose en el arte y
el artista, una marca o referente dentro de la conciencia del Regionalismo en
Murcia. En este contexto, para poder conformar durante esta centuria la iden-
tidad nacional, asf como la de las regiones espanolas, fue necesario saber sobre
qué cimentarla y sobre qué interesaba que estuviera construida, por medio de su
cultura, idiosincrasia, arte, historia y, por su puesto, concretar quiénes la cons-
truyeron. Para este cometido, doctos y estudiosos murcianos, basindose en estos
preceptos, vieron en Salzillo un fiel representante del arte de su provincia®. Esa
fue la forma de interpretar y descubrir el pasado, fundamentdndolo en los héroes,
hazanas histéricas o personajes ilustres con los que poner de relieve los méritos y
la diferencia de una provincia, ya que en el devenir del progreso decimonénico
se instaba, en un primer caso, a una unidad territorial, espiritual y cultural, y en

8 ] Liberal de Murcia: 12 de junio de 1928 y Levante Agrario: 12 de junio de 1928.

19 En el Archivo General de la Regién de Murcia se conserva una importante coleccién de fotografias de Cristébal
Belda. En la gran mayorfa de estas se puede constatar su autorfa, ya que como asegura el propio hijo del fotégrafo, el
catedrdtico del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Murcia, Cristdbal Belda Navarro, su padre
utilizaba en los fotografiados de obras de arte un damasco como fondo. En las diversas piezas artisticas fotografiadas
que se encuentran en este archivo aparece presente este tejido, coincidiendo con las resefiadas en los catdlogos. Este
asunto constatarfa lo descrito en las fuentes expuestas.

20 El Tiempo: 29 de mayo de 1928, p. 2 y La Verdad de Murcia: 31 de mayo de 1928, p. 2. Fuente: AMM.

21 M.C. DE LA PENA VELASCO, “Fuentes y Ponte, memoria de un tiempo”, en J. FUENTES Y PONTES (aut.),
Espana Mariana: provincia de Murcia. Murcia, 2005 (ed. fac.), p. 44.
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un segundo término, se intentaba definir durante ese periodo la personalidad y la
singularidad del pueblo**. Previamente, en el contexto del nacionalismo isabelino,
mucho mds triunfalista que el desarrollado a finales del siglo XIX, se comenzé a
exaltar a los héroes patrios como mecanismo para lograr una identificacién con
los ideales nacionales®. Es por todos estos asuntos que Salzillo pasé a ser no solo
un referente en el arte murciano del siglo XVIII y un précer provincial, sino que
también fue considerado como uno de los principales artistas de la escultura
religiosa del Siglo de la Luces en Espana.

Con todo, y ya en el marco del tltimo tercio del siglo XIX, grandes inte-
lectuales, esencialmente murcianos*!, comenzaron a redactar en las pdginas de
libros, articulos y diarios locales y nacionales diversos y ricos textos sobre Salzillo,
creando un ambiente cultural y de conocimiento sobre el escultor ampliamente
difundido por el efecto de la prensa diaria y los semanarios de amenidades. Para-
lelamente, y durante ese periodo, en Espana también se produjo un importante
renacimiento religioso, promulgado por las élites dominantes. Asi, se experiment4
una explosién de piedad personal proveniente de los preceptos roménticos. De
esta manera, las festividades religiosas tuvieron una notable resonancia, en este
caso la Semana Santa fue la que se llevé la primacia y en la que se conservaba el
esplendor procesional de esta religiosidad *.

Asimismo, durante esta etapa también jugd un papel importante el desa-
rrollo de los homenajes que conmemoraban los centenarios —de nacimiento o
defuncién— de los prohombres de las diferentes provincias de Espana. En este
ambiente, cada provincia aportaba a la grandeza de la nacién su correspondiente
personaje histdrico vinculado al territorio. Merced al auge de los Juegos Florales,
exposiciones 6 discursos, estudios y certimenes literarios, en Murcia se aumenté
sobremanera el conocimiento sobre la biografia del escultor. Sin embargo, las
primeras exposiciones monogréficas realizadas sobre Salzillo, junto a la incipiente
presencia de la fotografia, fueron las que ayudaron a que fuese més ficil la con-
templacién de sus obras, cuando hasta el momento solo habian sido vistas por
los murcianos y unos pocos visitantes *’. Esto supuso que en un corto periodo

22 J.VEGA, Pasado y tradicion. La construccion visual del imaginario espariol en el siglo XIX. Madrid, 2016, p. 20.

23 C.REYERO HERMOSILLA, “Cambio y crisis en el uso de la imagen politica del siglo XIX en Espana. El papel de
la alegorfa, la historia y la realidad”, en E INESTA MENA (coord.), £/ arte en tiempos de cambio y crisis: y otros estudios
sobre Extremadura. Badajoz, 2011, p. 35.

Recordemos a este respecto a los principales valedores en la construccién de la identidad murciana de la segunda mitad
del siglo XIXy, asimismo, redescubridores de Francisco Salzillo. Estos fueron eruditos ya conocidos en la historiograffa
murciana: Javier Fuentes y Ponte, Ricardo Sinchez Madrigal —~denominado como “el cantor de Salzillo y sus obras™,
Andrés Baquero Almansa, Pedro Diaz Cassou, José Martinez Tornel o José Marfa Ibdfiez Garcfa, entre otros muchos.
% A IRIGOYEN LOPEZ y ].J. GARCIA HOURCADE, “La religiosidad de los murcianos en la segunda mitad del
siglo XIX. El juicio de los obispos de Cartagena”, en PM. EGEA BRUNO y J.J. GARCIA HOURCADE, Javier
Fuentes y Ponte (1830-1903). Murcia, 2004, pp. 57-86.

20 Vase M.V. ZARAGOZA VIDAL, “Las exposiciones homenaje a Francisco Salzillo”, en M. ALBERO MUNOZ y
M. PEREZ SANCHEZ (eds.), “Yngenio et arte’ elogio, fama y fortuna de la memoria del artista. Madrid, 2018, pp.
396-416.

C. BELDA NAVARRO, Salzillo, eterna memoria. Murcia, 2007, p. 35.
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de tiempo la expansién informativa sobre este artista y sus principales obras
fuesen inmediatamente divulgadas al resto de Espafa y algunos paises de Euro-
pa, gracias a los medios de informacién de la época. Por tanto, Murcia se habia
sumado a la corriente decimonénica de exaltacién de sus personajes ilustres. Asi
fue como se iniciaron las conmemoraciones de los centenarios de Salzillo (1883)
o Saavedra Fajardo (1884), por ejemplo, coincidiendo con el 6bito del primero y
al afno siguiente celebrando el natalicio del segundo. Gracias a estos eventos, en
muy pocos momentos de la historia, como lo fue la del siglo XIX, las glorias del
pasado iluminaron tan vivamente a una regién o pafs**.

Algunas obras de Francisco Salzillo ya habian ganado fama internacional
durante toda aquella centuria. En parte, también fue la consecuencia de los
diversos escritos publicados en otros paises dentro de los libros de viajes de los
extranjeros que visitaron el antiguo reino y posterior provincia de Murcia*’. Las
esculturas que mds se dieron a conocer durante este siglo, sin lugar a dudas, fue-
ron las que conforman el cortejo procesional del Viernes Santo murciano y que
custodia la cofradia de Jests en su capilla o ermita privativa. Durante todo el
siglo XIX, el pequefio templo murciano que servia a modo museo a esta corpora-
cién pasionaria fue visitado por un notable grupo personalidades de la realeza y
nobleza, asi como artistas, escritores, politicos o eruditos en general del panorama
nacional e internacional. Todos estos asuntos también fueron motivo para que la
Semana Santa murciana pasase a ser una de las mds conocidas en Espafia, junto
a la de Sevilla, desde el dltimo tercio de esta centuria’.

Las principales obras que por diversos motivos ganaron fama y pasaron a ser
las obras cumbre del escultor murciano durante ese periodo fueron el Angel de
La Oracion en el huerto y la Dolorosa, «obra maestra del gran escultor murciano»™,
ambas esculturas pertenecientes a la citada cofradia. Del 4ngel mancebo se ha
hablado a lo largo de la historia sobre la ambigiiedad de su figura, al igual que
han corrido leyendas con el fin de poder justificar su extraordinaria singularidad.
Una de ellas, aludia a que fue un dngel, tomando apariencia de mendigo al que
el caritativo Salzillo socorrid, el que le sirvié de modelo al escultor. Otra leyenda,
en cambio, aseguraba que la propia obra fue esculpida por un ser sobrenatural **.
Ademds de que fueron consideradas como obras destacadas, al mismo tiempo
hubo otras que quedaron patentadas como tal, como la Virgen de las Angustias

28 F HASKELL, L historia 'y sus imdgenes: el arte y la interpretacion del pasado. Madrid, 1994, p. 432.

29 Véase C. TORRES-FONTES SUAREZ, Vigjes de extranjeros por el Reino de Murcia, Tomos 11y IIL. Murcia, 1996.

30 La tesis doctoral de José Alberto Ferndndez analiza pormenorizadamente la evolucién, la estética y lo avatares que la

Semana Santa de Murcia tuvo desde su gestacién hasta su definitiva consolidacién durante la segunda mitad del siglo
XIX. J.A. FERNANDEZ SANCHEZ, Estética y retdrica de la Semana Santa murciana: el periodo de la Restauracion
como fundamento de las procesiones contempordneas (Tesis doctoral). Universidad de Murcia, Murcia, 2014.
31 Expresion utilizada por Federico Romero Sarachaga, escritor y libretista de la célebre zarzuela La Rosa del Azafin, para
describir a la Dolorosa del Viernes Santo murciano, quien al mismo tiempo también escribié en un articulo de prensa
sobre la famosa leyenda del rostro de esta escultura. Por esos mundos, 1 de abril de 1916, p. 387. Fuente: BNE.

32 G.RAMALLO ASENSIO, Francisco Salzillo, escultor 1707-1783. Murcia, 2007, p. 197.
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de la cofradia de Servitas, sita en la parroquial de San Bartolomé de Murcia, o el
San Jerénimo del monasterio de San Pedro de la Nora (Murcia).

La Dolorosa del Viernes Santo también protagonizé incontables paginas de
estudio como una de las obras dignas de alabar de Salzillo, pues pasé a ser el
arquetipo de las dolorosas murcianas desde el siglo XVIII . Asimismo, esta obra
también estuvo envuelta por una leyenda que ha perdurado hasta tiempos actuales.
Fue Ricardo Sinchez Madrigal quien, tras una publicacién en el semanario E/
Album en 1877, instauré la creencia de que Salzillo para tallar tan bella imagen
se inspird en el rostro de dolor de su mujer tras haberla enganado a propésito
con la muerte de uno de sus vdstagos. Afos después, Sdnchez Madrigal realizé
una obra teatral con el mismo tema. Finalmente, fue la fantasia popular la que
conformé y consolidé aquella leyenda, la cual fue muy diversificada en cuanto

al modo de transmitirla de generacién en generacién”. Aquella obra se puso en
escena el 25 de enero de 1881

Obras de Salzillo exhibidas en la Exposicion Iberoamericana de 1929

Algunas regiones edificaron dos pabellones para la exposicién de Sevilla, como
el caso de las provincias vascas o las de Valencia. La doble participacion vasca
supuso uno de estos ejemplos, pues desde aquella regién se decidié construir un
pabellén denominado Palacio Museo o pabellén de las Diputaciones Vascas en
donde se mostraria todo lo concerniente a la historia, arte, patrimonio o lazos
culturales entre América y el Pais Vasco. Por otro lado, el pabellén Industrial
Vasco, financiado por las cdmaras de comercio, debia mostrar la industria y el
comercio de la regién”. A diferencia del caso murciano, la comisién vasca exhi-
bi6 en el citado Palacio Museo lo referente al arte de su regién, donde quedaron
expuestas las principales obras de los artistas vascos, con una seleccién de escul-
turas y pinturas**. En el pabellén levantado por Albacete y Murcia tinicamente se
expusieron, en cuanto a objetos artisticos se refiere, algunos retratos de personajes
importantes de las dos provincias —a dia de hoy no se ha podido constatar qué
cuadros fueron— vy, segiin lo recabado hasta el momento en los documentos, los
citados mantos de las cofradias lorquinas.

Para la Exposiciéon Iberoamericana de Sevilla se construyeron dos espacios
expositivos que se destinaron a la exhibicién de las obras del arte espanol, sobresa-
liendo en ambos pabellones piezas del émbito andaluz, esencialmente de Sevilla,

3 M. PEREZ SANCHEZ, “Francisco Salzillo. «...Todo a moda y primon”. Nurmen: Revista de arte n.° 2 (2008), pp.
98-119.

34 ElAlbum: 11 de mayo de 1877.
3 La Verdad de Murcia: 16 de julio de 1920.
30 La Verdad de Murcia: 1 de enero de 1926.

37 B.CAVA MESA, “El Pais Vasco y su doble representacion en la Exposicion Iberoamericana (1929)”. Letras de Deusto
n.°22 (1992), pp. 127-151.

38 J.J. CABRERO NIEVES, “El Palacio-Museo y el Pabellén Industrial Vasco en la Exposicién Iberoamericana de Sevilla
de 19297, en B. CAVA MESA (coord. y ed.), América en la memoria: conmemoraciones y reencuentros, tomo 1. Bilbao,
2013, pp. 563-581.
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Huelva, Cédiz, Cérdoba o Mdlaga™. Estos edificios fueron los denominados
pabellones de Bellas Artes, también conocido como de Renacimiento, y de Arte
Antiguo, llamado asimismo como Palacio Mudéjar, en donde se brindaria al
visitante la oportunidad de contemplar los tesoros de Espana*’. El total de las
obras expuestas en estos dos pabellones alcanzé la cifra de 3.694, distribuidas
1.380 piezas en el pabellén de Bellas Artes y 2.314 en el pabellén de Arte Antiguo.
Como es natural, el criterio expositivo que se utiliz6 en aquel momento fue el
de acumulacién de objetos artisticos, como ocurria en las grandes exposiciones
decimononicas. En las diferentes salas de los edificios se entremezclaban obras de
diferente indole, ya que no se tenia en cuenta, por lo general, un orden cientifico,
y estas quedaban agrupadas a la manera de decorado teatral *'.

Como advertimos, las obras de arte que se seleccionaron para representar
a las provincias de Albacete y Murcia estuvieron expuestas en el pabellén de
Arte Antiguo. Este edificio quedé distribuido en unas galerias bajas y once salas
altas con sus correspondientes galerias. El espacio que comprendia la Sala N.° 7,
bajo el titulo de Murcia y Albacete o del Reino de Murcia*’, fue el destinado a
albergar gran parte de las esculturas, pinturas, orfebreria, textiles, etc., que las
dos provincias pudieron agrupar para tener presencia artistica en la muestra. Sin
lugar a dudas, y como se puede comprobar en las fotografias del interior de esta
sala que se adjuntan, algunas obras de Salzillo tuvieron un gran protagonismo,
como fue el caso del citado San Jerdnimo (1755) del monasterio de San Pedro de
la Nora, actualmente ubicado en el Museo de la Catedral de Murcia (lim. 1),
o el ya icénico San Juan Evangelista (1755-1756) perteneciente a la Real y Muy
[lustre Cofradia de Nuestro Padre Jestis Nazareno de Murcia, vulgo los Salzillos,
que procesiona junto a los otros ocho pasos del cortejo pasional del Viernes Santo
matutino (Idm. 2). Estas dos esculturas estuvieron ubicadas en el centro de la
sala, una frente a la otra, en sendos pedestales aislados donde el visitante podia
rodearlas por todos sus frentes. Gracias a estas fotografias, se puede visionar casi
en su totalidad cémo resultd la exhibicién de las obras de arte de la regién, ademds
de corroborar, cotejando asimismo la informacién visual con la documental de
los dos catdlogos que se editaron®, la presencia las esculturas del artista murciano
llevadas hasta Sevilla.

39 Segin aparece en la nomenclatura de obras de arte expuestas en el catdlogo del pabellén de Arte Antiguo, tinicamente
aparecen expuestas en este edificio obras de estas provincias de Andalucfa. De Almerfa, Granada o Jaén no se resefia
ninguna pieza. Por otro lado, ademds de obras de Albacete y Murcia, se exhibi6 en este edificio el arte de unas pocas
provincias o ciudades espafiolas como Cuenca, Badajoz, Madrid, Oviedo, Santiago de Compostela y Zaragoza.

40 Exposicion Ibero-Americana 1929-1930. Catdlogo de la Seccion de Arte Antiguo. Palacio Mudéjar (Catdlogo). Sevilla,
1930, p. 35.

41 B.NAVARRETE PRIETO, “Francisco Murillo Herrera y Diego Angulo en la Exposicién de Arte Antiguo de 1929:
una actuacién clave para el Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla”, en B. NAVARRETE PRIETO (dir.),
Arte Antiguo en la Exposicion Iberoamericana de 1929. Sevilla, 2014, pp. 67-99.

42 A excepcién del Cabildo de la catedral de Oviedo, Albacete y Murcia fueron las dos tnicas provincias a las que se les
dedicé una sala exclusiva para exponer sus obras de arte.

4 La comision regional murciana quedé encargada de editar un catilogo de las obras de arte de Albacete y Murcia
expuestas en Sevilla, titulado E/ Reino de Murcia (Murcia-Albacete) en la Exposicion Ibero-Americana de Sevilla (Caté-
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Lam. 1.- Sala del Reino de Murcia en el Pabellon de Arte Antiguo, 1929. Fototeca-Laboratorio
de Arte de la Universidad de Sevilla.

Al ser précticamente imposible agrupar en la Exposicién Iberoamericana un
namero considerable de obras de Salzillo, pues se debia dar cabida a otros artistas
y obras de diferente tipologia y periodos, asi como por los problemas que algu-
nas piezas podian ocasionar en el transporte por su tamafo, el comité regional
murciano decidié publicar un breve catdlogo fotografico de las principales obras
documentadas de Francisco Salzillo hasta ese momento. Los periodistas Diego
Sénchez Lara y Leopoldo Ayuso Vicente editaron un libreto para que estuviese
presente en aquella sala que se titulé Salzillo. Escultura pasionaria. Seleccion de
obras del insigne imaginero murciano (1929), y en el que aparecen fotografiados
todos los pasos de la cofradia de Jests, esculturas mds importantes de Salzillo
de la ciudad de Murcia y de otros municipios de la regién, asi como de fuera de
esta, caso de la portentosa escultura de Nuestro Padre Jesiis Nazareno (ca. 1745)
de Huércal-Overa (Almeria) o la Virgen de las Angustias (1762) de las Capuchinas
de Alicante. Este inventario entremezcla unas extraordinarias fotografias reali-
zadas por diversos fotégrafos del momento y otros anteriores como Moratinos,
Nicolds, Almagro, Belda, Casad, etc. Un reportaje fotogréfico excepcional de las
esculturas al completo y en detalle, el cual quedé dividido en cuatro capitulos
basados en los datos cronolégicos de realizacién de las obras conocidos hasta
entonces: Primera época, Segunda época, Tercera épocay Epoca indeterminada.
Segtin atestiguaron los propios editores, la edicién del catdlogo se pudo realizar

logo). Murcia, 1929. Por su parte, desde Sevilla también se edit6 otro catdlogo general donde quedan recogidas todas las
piezas artisticas que se expusieron en el pabellén de Arte Antiguo, incluidas las de Albacete y Murcia, bajo el titulo de

Exposicion Ibero-Americana 1929-1930. Catdlogo de la Seccidn de Arte Antigno. Palacio Mudéjar (Catdlogo). Sevilla, 1930.

133



Coreografias de lo Sagrado: estrategias de representacion en el patrimonio religioso espafol

Lam. 2.- Sala del Reino de Murcia en el Pabellon de Arte Antiguo, 1929. Fototeca-Laboratorio
de Arte de la Universidad de Sevilla.

gracias a las aportaciones del Ayuntamiento y Diputacién de Murcia, asi como
del comité murciano de la Exposicién Iberoamericana **.

De las esculturas de Francisco Salzillo que se han podido documentar su
presencia en la sala séptima de pabellén de Arte Antiguo de Sevilla, gracias a la
documentacién citada, se tiene constancia, ademads de las dos esculturas resenadas
anteriormente del San Jerénimoy el San Juan Evangelista, 1a imponente escultura
del San Antonio Abad (1746), sita hasta la actualidad en su ermita homénima
de la capital del Segura. Esta aparece situada en el espacio que hay tras el San
Jerénimo (ldm. 1), justo debajo del lienzo de Santa Catalina de Alejandria (1618),
de Bartolomeo Cavarozzi, y al lado de la Cruz parroquial de plata de la iglesia de
Nuestra Sefiora de la Asuncién de Jorquera (Albacete), la cual, a su vez, se exhibi6
sobre el Candelabro del cirio pascual realizado en madera policromada y estofada
en oro de la misma parroquia albacetena. De las esculturas de los Cuatro Santos
de Cartagena —san Fulgencio, san Isidoro, san Leandro y santa Florentina— rea-
lizados por Salzillo, y expuestos al culto en la iglesia parroquial de Santa Maria
de Gracia de Cartagena, se seleccion la escultura del San Isidoro (1755), la cual

44 D.SANCHEZ LARA y L. AYUSO VICENTE (eds.), Salzillo, Escultura pasionaria. Seleccion de obras del insigne
imaginero murciano. Murcia, 1929, p. 2.
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coronaba el espléndido Retablo mayor que pertenecié a la antigua ermita de San
Esteban de Cenizate (Albacete), y que en la actualidad se ubica en la parroquial
de Nuestra Sefiora de las Nieves de la misma localidad (Idm. 2). Ademais de los
dos documentos fotogréficos aportados, existen otras dos fotografias que muestran
otras perspectivas de la sala®.

El Cristo de la Agonia (1755) de la catedral de Murcia, también conocido
como del Facistol, fue una de las piezas artisticas que si quedé registrada en los
dos catdlogos, pero pasa a ser una de las obras que ha presentado ciertas dudas
a la hora de constatar su presencia en la sala del Reino de Murcia por medio de
los documentos visuales. En las fotografias se aprecia que dentro de la vitrina
expositiva se colocaron todas las piezas de menor tamafo: pequefias escultu-
ras, orfebrerfa, textiles y otros objetos suntuarios. Partiendo del andlisis visual
realizado de las cuatro fotografias existentes, se puede constatar la presencia en
este expositor de tres Crucificados en marfil sobre cruz de madera y adornos en
plata*’, un cuarto que es claramente el de San Eloy y otro que apenas se puede
comprobar con nitidez en una de las fotografias que no se han podido incluir
en este trabajo, pero que podria tratarse del Cristo de la Agonia de la catedral.
Como ya se ha adelantado, uno de los crucificados de Salzillo que si ha quedado
clara su presencia fue el Crucificado de San Eloy (ca. 1750), expuesto dentro de la
vitrina, y que en aquel momento hubo de estar ubicado en su lugar de origen en
la mano del San Eloy de la iglesia parroquial de San Bartolomé de Murcia. En la
actualidad, esta pieza queda expuesta en el Museo Salzillo de la misma ciudad.

Otra de las obras que no se ha podido localizar en ninguna de las cuatro
fotografias generales de la sala es la Virgen de los Dolores (1742) de la parroquial
de Santa Catalina de Murcia, la cual si que aparece de manera individual en otra
fotografia que se conserva en el Archivo Regional de Murcia (Idm. 3), probable-
mente cuando las obras de arte ya estaban preparadas para ser ubicadas dentro
del pabellén de Arte Antiguo. Esta escultura si que queda referenciada dentro
de los dos catdlogos. Probablemente, la ubicacién que muestra esta fotografia
corresponda a la sala contigua, es decir, la sexta, ya que detrds de esta dolorosa
de Salzillo se aprecia el basamento y el primer cuerpo de una gran custodia que,
tras comparativas visuales, podria ser la Custodia de la trianera parroquia de Santa
Ana de Sevilla. Ademis, en el catdlogo sevillano se resena que en la Sala N.° 6
estuvieron expuestas las excepcionales custodias de las iglesias de la Magdalena y

Por motivos de espacio, asi como por la mala calidad de las fotograffas, estas dos estampas no se han incorporado a
este trabajo.

46 Enel catdlogo de Murcia se registran tres crucificados realizados en marfil: el del altar mayor de la catedral de Murcia

sobre cruz de ébano, otro perteneciente a la parroquial de San Juan Bautista de Casas-Ibdfiez (Albacete) y un tercero
perteneciente a la coleccién de Amancio Marin y Ruiz de Assin, de Cehegin (Murcia). En cambio, en el catdlogo general
de Sevilla se citan los mismos crucifijos anteriores a excepcién del perteneciente a Amancio Marin que no aparece,
pero se incluye otro tercer crucifijo de marfil de la parroquial de la Asuncién de Almansa (Albacete) que si aparecié
nombrado en el catdlogo murciano. Ademds, hubo otro crucifijo de marfil mds de la parroquial de Mahora (Albacete),
aunque, seglin Garcfa-Satico, este no quedé expuesto en la sala séptima. L.G GARCIA-SAUCO BELENDEZ, ob.
cit., p. 55.
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Lam. 3.- Archivo General de la Region de Murcia. Coleccion de fotografias sobre patrimonio
histérico-artistico y etnografico regional. Reportaje con varias piezas y obras de arte

enviadas a la Exposicion Iberoamericana de Sevilla. Codigo de referencia FOT _NEG,090/340.

Santa Ana de la capital hispalense*. Lo cierto es que no se ha podido concretar la
presencia de la Virgen de los Dolores de Santa Catalina en las fotografias de la sala
séptima, por lo que no seria extrano suponer que, por falta de espacio, hubiese
estado expuesta en una sala cercana, o en otra galerfa del pabellén*®.

En cambio, en la sala de Murcia y Albacete si que se expuso un brocado

para frontal de altar que no pertenecia a las obras de arte de esta regién. La pieza
viene como expuesta en la sala séptima dentro del catdlogo de Sevilla, pero nada
se resefia en el de Murcia, y es casi con seguridad el frontal que adorna la mesa

47
48

Exposicion Ibero-Americana 1929-1930. Catdlogo de la Seccidn de Arte Antiguo. .. ob. cit., p. 69.

Efectivamente, se ha podido corroborar, gracias al catdlogo general de Sevilla, que no todas las obras de arte de Murcia
estuvieron situadas en la sala dedicada a esta regién, pues en las galerfas bajas se exhibieron los dos lienzos que se
llevaron de la iglesia de la Merced de Murcia, Aparicién de la Virgen de las Mercedes al Rey Jaime I de Aragén y San
Pedro Nolasco (1634), obra de Cristobal de Acevedo, y Cristo dando el vidtico a San Pedro Nolasco (primera mitad siglo
XVII), de Lorenzo Sudrez. También se expuso en ese mismo espacio el San Homobono (finales siglo XVIII) del escultor
caravaquenio Francisco Ferndndez Caro, y que pertenecié a la parroquial de Santiago de Lorca, el cual no ha llegado
hasta nuestros dfas. Hubo piezas procedentes de Albacete que también quedaron expuestas en otras salas de las galerfas
altas del pabellon de Arte Antiguo, y fuera de la sala dedicada al arte del Reino de Murcia. En este caso, Garcfa-Satico
documentd que las obras de arte llevadas desde la poblacién albacetefia de Mahora también se exhibieron en otros
espacios de las galerfas altas de este edificio. L.G GARCIA-SAUCO BELENDEZ, ob. cit., p. 55.
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de altar del retablo de Cenizate. Este viene citado como un Frontal de brocatel
grana y oro del siglo XVIII, procedente de la iglesia parroquial de San Pedro de
Carmona (Sevilla) . Aunque no sea obra de Salzillo, si que es importante resefiar
otro ejemplo de la problemdtica que ha presentado el estudio de las obras de arte
murcianas exhibidas en la Exposicién Iberoamericana. Este es el caso de la Santa
Cecilia (1783) de la iglesia conventual de las Agustinas de Murcia, realizada por
el escultor Roque Lépez. La pieza queda registrada en el catdlogo murciano, pero
no se hace referencia a esta en el de Sevilla. Tampoco aparece en ninguna de las
cuatro fotografias de la sala de Murcia y Albacete, pero gracias a otra fotografia
correspondiente a la sala sexta se ha podido constatar que si estuvo ubicada junto
al resto de obras, pues la perspectiva de la imagen deja ver la ubicacién de esta
obra en un espacio que las fotografias de la sala murciana no muestran’.

Una de las obras que se ha considerado como de las mds cercana a la estética
rococé que realizé Salzillo fue el medallén de la Virgen de la Leche (1768), de la
catedral de Murcia’. Esta pieza artistica no se ha encontrado en ninguno de los
documentos fotogrificos existentes de la exposicién que se han trabajado para
este estudio, pero si que aparece resefiada en los dos catdlogos ;Acaso pudo haber
estado ubicada también en otro espacio? Lo cierto es que, hasta el momento y a
juzgar por los documentos que se aportan en este trabajo, parece ser que si llegd
a estar presente en pabellén de Arte Antiguo. Con el San Rafael (ca. 1735) de la
iglesia del antiguo hospital de San Juan de Dios de Murcia, también realizado
por Salzillo, sucede lo mismo, pues aparece resenado en los dos catdlogos, pero
su presencia visual, hasta el momento, no se ha podido corroborar. Otra de las
obras del escultor murciano que puede acarrear ciertas dudas de si finalmente
fue expuesta o no fue el San José con el Ninio (1746) perteneciente a la iglesia
parroquial de San Sebastidn de Ricote (Murcia). La pieza, como ocurre con las
inmediatamente citadas, no aparece en ninguna fotografia, ademds de que solo se
hace mencidn a esta escultura dentro del catdlogo murciano. También se resenan
en ambos catdlogos dos de los cuatro Angeles afligidos (1755) que acompafian
en el trono a la Dolorosa de la cofradia de Jests. Segun el catdlogo murciano,
estas dos piezas estuvieron expuestas justo en los pies del Cristo del Facistol de
la catedral de Murcia, pero como ha ocurrido con otras obras tampoco se ha
podido constatar la presencia visual. En la fotografia donde aparece la vitrina
de la sala (Iam. 1), inicamente aparecen dos dngeles que para nada tienen que
ver con los de la Dolorosa de Salzillo. En el resto de fotografias que captan otras
perspectivas de la vitrina no aparece ningtin otro angelito, pero lo cierto es que
en ambos inventarios estos dos dngeles si que aparecen resefiados’*, por lo que
se podria confirmar que también estuvieron expuestos en Sevilla. Lo que hasta

49 Exposicion Ibero-Americana 1929-1930. Catdlogo de la Seccion de Arte Antiguo... ob. cit, p. 90.
50 B.NAVARRETE PRIETO (dir.), Arte Antiguo en la Exposicién Iberoamericana de 1929. Sevilla, 2014, p. 259.

! Huellas (Catdlogo). Murcia, 2002, p. 300.
52 En el catdlogo general de Sevilla aparecen resefiados como tres angelitos, dos referenciados como propiedad de la
cofradia de Jestis y un tercero procedente de la iglesia homénima sede de esta cofradia.
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el momento no se ha podido comprobar es de dénde proceden los dos Angeles
expuestos dentro de la vitrina, al lado del Crucificado de San Eloy, ya que no se
hace referencia a otros angelitos en ningtin documento.

Del Belén (1776-1800) que la familia Riquelme encargd al escultor mds impor-
tante en la Murcia del setecientos, también se llevaron algunas figurillas de las
diferentes escenas que lo componen, habida cuenta de que estas pequefas piezas
fueron mucho mds ficiles para el transporte. Las seis figuras, por su reducido
tamano, quedaron igualmente expuestas en la vitrina. Las seleccionadas para el
concurso sevillano fueron Pastor gaitero, Pastor taniendo la zanfona o gaita zamo-
rana, Mendigo con capa raida, Vieja vendiendo huevos, Viejo mendigo con braserillo
de barro en la mano'y Pastor desollando una oveja (1776-1783). Todas estdn perfec-
tamente identificadas en ambos catdlogos, asi como se ha podido comprobar la
presencia en la vitrina gracias a los documentos visuales. También se expusieron
tres bocetos en barro modelados por Salzillo, Cabeza de San Francisco, San Mateo
y San jJosé (siglo XVIII), los cuales quedaron resenados en los catdlogos y también
queda corroborada su presencia en la parte inferior de la vitrina. Aunque en aquel
momento se expuso como una obra anénima, se debe sumar a la nomenclatura
de esculturas de Salzillo expuestas en Sevilla el San Pedro de Alcintara (1741)
de la iglesia de San Joaquin de Cieza (Murcia). Queda constatada la presencia
de esta pieza gracias a los dos catdlogos y a una de las fotografias (lim. 2). La
escultura estuvo expuesta en el lado derecho del retablo de Cenizate, segtin se
mira la imagen. Gracias a los numerosos estudios realizados sobre el artista mur-
ciano, recientemente quedé confirmada que la autoria era de Francisco Salzillo ™.
Lamentablemente, esta obra desapareci tras la contienda civil de 1936.

Para finalizar, se debe hacer constar en este trabajo que hubo identificadas
en los catdlogos algunas piezas escultéricas que venian asignadas como obras de
Salzillo. Al pertenecer dos de ellas a colecciones particulares, segiin aparecen
referidas en el nomencldtor artistico de la exposicién, no se ha tenido constancia
documental hasta el momento sobre estudios actuales que hayan podido confirmar
dicha asignacién, por lo que se ha visto conveniente ponerlas en la parte final de
este tltimo epigrafe como piezas que no forman parte de la produccién artistica
del escultor murciano, pero si que podrian estar en la esfera de sus discipulos u
otros de la escuela salzillesca. Una de ellas es un San Joaquin con la Virgen que
aparece identificado en los dos inventarios y que visualmente se puede comprobar
su presencia y ubicacién sobre la peana de la hornacina izquierda del retablo de
Cenizate (ldm. 2). Esta obra procedia de la coleccién particular de Angeles Gon-
zélez, viuda de Espinosa, de Cartagena (Murcia). De esta misma ciudad se resefia
una figura de Pastor orante identificada también como obra de Salzillo, la cual era
propiedad de Angel Sdnchez del Val. Esta tltima pieza viene citada tinicamente en
el catdlogo de Sevilla, pero, por fortuna, también se puede constatar su presencia

53 ].C. AGUERA ROS y M.V. SANTIAGO GODOS, “Un San Pedro de Alcdntara, un Cristo crucificado y un apos-
tolado inéditos de Salzillo”, en V. MONTOJO MONTOJO (coord.), Murcia, Francisco Salzillo y la Cofraclia de Jesiis.
Murcia, 2011, pp. 163-176.
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en una de las fotografias (lim. 2), apareciendo expuesta como la anterior escultura
en el retablo de Cenizate en la hornacina de la derecha. También dos esculturas
de Nirio Jesiis quedaron asignadas a la gubia de Salzillo, y estuvieron expuestas,
segln se muestra en una de las fotografias (Iam. 1), en la parte baja de la vitrina
de la sala, justo al lado del Crucifijo de San Eloy. Estas dos pequenas esculturas
procedian de la iglesia del convento de las Claras de Cieza (Murcia) **.

Conclusiones

La problemdtica que, en parte, ha presentado este trabajo a la hora de docu-
mentar las obras de Salzillo en el pabellén de Arte Antiguo de la Exposicién
Iberoamericana de Sevilla, radica en que los dos catdlogos existentes del certamen
no muestran una uniformidad en cuanto a la relacién de las obras descritas y,
como bien puntualiza Garcia-Satico, con datos un tanto escuetos y en ocasio-
nes imaginarios y fantasiosos”. En el catdlogo murciano, por ejemplo, aparecen
obras que no se detallaron en el de Sevilla y a la inversa, asi como gran cantidad
de apuntes erréneos referentes a titulos, cronologia, autoria, procedencia, etc.,
que, en algunas ocasiones, no han sido de ayuda al cometido del estudio. Las
cuatro fotografias existentes de la sala séptima tampoco han dejado confirmar
que algunas obras escultdricas estuvieran o no ubicadas dentro de ese espacio
expositivo, esencialmente por los dngulos que muestran, dejando interrogantes
visuales en ciertos espacios. Asimismo, se han revisado fotografias de otras salas
del pabellén de Arte Antiguo y tampoco se han constatado otras obras ubicadas
en esos espacios. Por estos motivos, no se debe pasar por alto que los dos catdlo-
gos se realizaron de acuerdo a los conocimientos de la historia del arte murciana
del momento, adn con mucho por descubrir y, fundamentalmente, que corregir
durante el resto del siglo XX. No obstante, este ha sido un estudio embrionario
sobre la participacién murciana en la exposicién de Sevilla del 29, en cuanto
al apartado artistico, quedando atin datos por recabar y contrastar, los cuales
ayudardn a posteriori a dar luz a este apartado de la historia del arte murciana.

Sobre las obras de arte presentadas a la Exposicién Iberoamericana, en con-
creto las referentes a la parte escultdrica, hay que sehalar que fueron todas de
naturaleza religiosa, cosa que no ocurrié con el apartado pictérico que si las hubo
de temdtica civil, incluso en el de las artes suntuarias. Sin lugar a dudas, se puede
confirmar que en el capitulo artistico de la escultura fueron las obras de Salzillo
las que acapararon el mayor niimero de piezas y protagonismo en el pabellén
de Arte Antiguo. Como también ocurrié en el pabellén construido a expensas
de Albacete y Murcia, en la contribucién artistica para el certamen la presencia
murciana fue mucho mds notable que la albacetense, en cuanto a la cantidad y
variedad de piezas exhibidas. Pero en términos generales, la presencia del arte del

Segtin argumentan las actuales hermanas del convento de clarisas de aquella poblacién, no se tiene constancia ninguna
de estas dos pequenias esculturas actualmente. A este respecto, debe recordarse que la iglesia de este convento sufrié
importantes pérdidas patrimoniales tras el conflicto civil de 1936.

5 L.G GARCIA-SAUCO BELENDEZ, ob. cit., p. 8.

139



Coreografias de lo Sagrado: estrategias de representacion en el patrimonio religioso espafol

conjunto regional tuvo un peso muy importante y significativo dentro del palacio
Mudéjar, ya que fue la Ginica regién no andaluza que tuvo un espacio dedicado
Ginicamente a exponer sus obras. No fue el caso de las otras salas o galerias de
este edificio, en las que se entremezclaron piezas de diversos puntos de Espana.
Finalmente, en Sevilla quedé cristalizado el nombre de Salzillo como uno de
los principales referentes culturales de Murcia, que desde el siglo XIX se habia
comenzado a potenciar.
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La destruccion del patrimonio
historico-artistico durante la
Guerra Civil y su recuperacion.
Los retablos mayores de la
iglesia de Santo Domingo de
Guzman y la ermita de Nuestra
Senora del Carmen de la
ciudad de Mula

The destruction of the historirical.artistic heritage during the Civil War and
its recovery. The maein altarpieces of the church of Santo Domingo de Guzman
and the hermitage of Nuestra Senora del Camrn in the city of Mula

) JUAN FERNANDEZ DEL TORO
ARQUITECTO TECNICO - AYUNTAMIENTO DE MULA
UNIVERSIDAD DE MURCIA

Abstract: The present work studies the destruction of the historical-artistic heritage
in the city of Mula during the last civil war, focusing on the examples of the main
altarpieces of the church of Santo Domingo de Guzmdn and the hermitage of Nuestra
Sefiora del Carmen. Each of them serves as a paradigm of resilience of religious
heritage in the same city, while different solutions were chosen for its recovery.

Keywords: Heritagen Civil war, altarpice, art, destruction
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Introduccion

Alo largo del siglo XIX se dieron en Espafia diversos episodios anticlericales,
al amparo del liberalismo que rompié con el Antiguo Régimen. No se pueden
pasar por alto las dos desamortizaciones de bienes de la Iglesia, que supusieron la
exclaustracién religiosos y el desmantelamiento de conventos. ' Ese fue el caso de
la villa de Mula en 1836 con la desamortizacién de Mendizdbal, que desacralizé
al Convento de San Francisco. Episodio que, sin duda, mereceria otro estudio en
este contexto de resiliencia del patrimonio religioso.

Aquel anticlericalismo fue arraigando en algunos sectores de la sociedad
como consecuencia del resentimiento surgido contra la jerarquia eclesidstica por
su gran vinculacién con las estructuras politicas conservadoras. Se entendia,
pues, su influencia como una causa del atraso cultural y cientifico del pais, de
la corrupcién de la Monarquia y del autoritarismo de la dictadura de Primo de
Rivera. Tampoco ayudaba la creciente hostilidad de la Iglesia hacia el movimiento
obrero y el marxismo; corrientes que cada vez aglutinaban un mayor nimero de
elementos de clase trabajadora.

Todo ello, sumado al contexto de la IT Repuiblica y a la grave crisis econémica
sufrida en este periodo, con elevadas tasas de desempleo, supuso un caldo de
cultivo propicio para la radicalizacién de las bases de la sociedad, asociadas en
diversos partidos de ideologia izquierdista, quienes desarrollaron un anticlerica-
lismo llevado al extremo, acometiendo contra el patrimonio religioso. En Murcia,
como en el resto de Espafa, los sentimientos anticlericales se exaltan y la violencia
contra la Iglesia se encona ya en los comienzos de la II Republica.

El 17 de abril de 1931, tan solo tres dias después de ser proclamada la nueva
forma de estado democritica, se da el primer episodio de ataques contra la religién
catélica, cuando una serie de individuos derriban en la capital una escultura de San
Francisco. Sin embargo, fue el 12 de mayo de ese mismo afio cuando el anticleri-
calismo tomé tintes de violencia extrema con el intento de incendio de diversos
edificios catélicos. La intervencién de civiles murcianos consiguié poner freno
a los desmanes y salvar los edificios, a excepcién del convento de San Francisco,
que fue pasto de las llamas incluido su ajuar. Por aquellas fechas, también tienen
lugar algunos episodios de violencia iconoclasta, aunque sin existo, en Cartagena,
Caravaca y Lorca. No ocurre lo mismo en Yécla, donde tuvieron lugar violentos
altercados entre clérigos y las masas populares. *

Con el estallido de la Guerra Civil en 1936 y la desafortunada gestién que el
Gobierno de la Republica hace de la misma, delegando la defensa a las masas de
milicianos, a quienes entregaron armas y con ellas impunidad para actuar a su
parecer, se dio rienda suelta al sentimiento anticlerical ya fuertemente arraigado,

1 Sobre este asunto en Murcia, merece ser destacado el trabajo RIQUEL OLIVA, P. (2017). La revolucién contra los
“Sayales”. Los franciscanos murcianos entre la tragedia y la “comicidad” (1836-1876). Murcia: Real Academia Alfonso X
el Sabio.

2 RABAL GARCIA, J. L. (2023) “Violencia anticlerical en la Regi6n de Murcia durante la Reptblica (1931-1936)” en
Aportes: Revista de bistoria contempordnea, n° 111, pp. 137-170.
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sobre todo entre los grupos mds extremistas de la izquierda. Ya en los primeros
dias de la contienda se arremete contra las propiedades de la Iglesia destruyendo
y saqueando templos, conventos, monasterios, etc.

Asi ocurrié en la ciudad de Mula a los pocos dias del comienzo de la con-
tienda. En julio de 1936 llegé a la ciudad un grupo de milicianos de un batallén
procedente de Castellén y en ella se aposté por algin tiempo.’ Durante su estancia
en la localidad se dedicaron a la incautacién de propiedades y a la rapina y des-
truccién del patrimonio histérico-artistico de los templos. Tampoco se salvaron
de las tropelias cometidas todos los simbolos religiosos del cementerio de San
Ildefonso. Y no menos importante fue la quema indiscriminada del archivo de la
antigua Contaduria de Hipotecas y el Notarial de Mula, en un intento vano por
destruir los vinculos de propiedades con sus duefios. Solo consiguieron privar a
las generaciones futuras de una ingente cantidad de informacién fundamental
para conocer nuestro pasado, pues los propietarios posefan sus escrituras que
demostraron su titularidad al acabar la guerra.

Centrdndonos en el tema que nos ocupa, todos los templos de la ciudad
sufrieron el saqueo y destruccién de su patrimonio mueble. Para ello, el batallén
de forasteros comisiond a un dirigente mulefio con un grupo de milicianos a su
cargo, también de la localidad. Entre todos, saquearon los ajuares littrgicos y
destruyeron tallas, retablos y archivos de parroquias y hermandades:

«Se saquearon todas las iglesias de la localidad, destruyendo las imdgenes después
de despojadas de albajas y prendas de vestir, destrozando altares y toda clase
de hornamentos [sic] mgmdos. Para esto se comisioné a un elemento del Frente
Popular con milicianos a sus drdenes. Después de hecho el saqueo, destruccion y
ocultacion de las prendas de valor, el Frente Popular dejaba entrar a las turbas
que terminaban de desmantelar el edificio»*.

El 24 de julio de 1936, la congregacién de hermanas clarisas que habitaban
el Real Monasterio de la Encarnacién fue obligada a abandonar su morada sin
mds pertenencias que un fardo con lo mds preciso.’ Tras su expulsién, iglesia y
convento fueron expoliados y gran parte de sus obras de arte destruidas, entre
las que figuraban imdgenes de Salzillo y una Santa Clara de la archiconocida
tallista Luisa Rolddn, la Roldana.® La misma suerte corrieron el resto de templos
de la ciudad y de las aldeas como el Nifo, la Puebla, Casas Nuevas y Yéchar.”
En la parroquia de San Miguel, tras saquear lo que se consideré oportuno, se
dejé via libre para que, hijos del mismo pueblo, destruyeran cuanto encontraron.

Archivo Histérico Nacional (en adelante AHN). FC-CAUSA_GENERAL,1066,Exp.13
AHN. FC-CAUSA_GENERAL,1066,Exp.13

GONZALEZ CASTANO, J. (1993). Historia del Real Monasterio de la Encarnacién de religiosas clarisas de la ciudad
de Mula (Murcia). Mula: Real Monasterio de la Encarnacién y Real Academia Alfonso X el Sabio, pp. 81y 82.

6 AHN, FC-CAUSA_GENERAL,1066, Exp.13. Carta de la abadesa del Monasterio, 12-VII-1942.

AHN, FC-CAUSA_GENERAL,1066, Exp.13.Carta del Comandante del puesto de Guardia Civil en Mula, 19-VI-
1942.
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En el centro de la plaza del Ayuntamiento, una hoguera consumié la madera,
telas y papeles que horas antes conformaban el rico ajuar artistico parroquial:
retablos, 6rgano, imdgenes, cuadros, vestiduras littirgicas, archivos, etc. {Todo
pasto de las llamas!®

Como cabria esperar, en el templo parroquial de Santo Domingo de Guzmén
se repite un patrén similar. En lo que respecta al retablo mayor, fue destruido casi
en su totalidad. Solo quedé en su lugar una parte del cascarén correspondiente
con el lado del evangelio. Del deplorable estado en que quedé el templo dejé
testimonio el parroco del mismo, don Carlos Lépez Moreno:

«[...] en la Parroquia de Santo Domingo [...] todo fue destruido, todos los
objetos pertenecientes al Culto, Imdgenes, todo lo que habia, como igualmente
11 cdlices, dos custodias y demds objetos pertenecientes al Culto; absolutamente
todos, altares, retablos, entre los que se encontraba el Altar Mayor, hermosa obra
de arte; encontré la iglesia cubierta de una capa de escombros de treinta centi-
metros de espesor.»’

Si la situacién fue desoladora para el sacerdote al entrar a su parroquia, peor
debié de ser para los hermanos de Nuestra Sefiora del Carmen al ver su ermita
completamente arrasada. Un templo popular, construido y dotado de contenido
por los hijos de Mula, destruido por los propios mulefios. En el caso de Santo
Domingo, como se verd, se recuperaron algunas piezas, pero en la ermita de la
Virgen del Carmen apenas si se salvé un inventario que, con algunas hojas rotas,
precisamente nos permite conocer una aproximacion de todas las obras de arte que
formaban el rico ajuar de la ermita, compuesto durante siglos. Todo fue destruido.

Frente a la actividad devastadora de los sectores mds radicales de la izquierda
en aquellos afios de la incipiente guerra, se posicionaron elementos destacados
de la cultura afines al bando Republicano, quienes promovieron la conservacién
del Tesoro Artistico Nacional y llevaron a cabo politicas de difusion para evitar
su destruccién. Asi, entre julio y agosto de 1936 se cre6 la Junta de Incautacién y
Proteccién del Tesoro Artistico a nivel nacional. En el caso de Murcia, a finales
de agosto de ese mismo afio, se cred, en paralelo, la Junta de Rescate del Tesoro
Artistico, aunque de forma no gubernamental, presidida por el pintor Pedro Sdn-
chez Picazo, entonces director del Museo Provincial, y entre cuyas filas figuraban
el escultor Juan Gonzdlez Moreno y el fotégrafo Cristébal Belda Navarro, quien
documentd con su cimara las innumerables obras de arte que rescataron. En mayo
de 1937, se formaria la Junta Delegada de Incautacién, Proteccién y Salvamento
del Tesoro Artistico de Murcia, esta vez vinculada al Gobierno de la Republica,
la cual asumid la custodia de las obras de arte rescatadas. ™

8 I (1999). “Sobre la vida y obra de Gregorio Boluda del Toro”, en Murgetana, n° 99, p. 85.

9 4 (2000). La iglesia parroquial de Santo Domingo de Guzmdn de Mula (Murcia). Mula: Ayuntamiento de Mula y
Parroquia de Santo Domingo de Guzmdn, p. 41.

10 ZAMBUDIO MORENO, A. (2021) “La impagable pero no reconocida labor de la Junta Delegada de Incautacién,

Proteccién y Salvamento del Tesoro Artistico de Murcia. El caso concreto del patrimonio escultérico” en De Arte, 20,
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A Mula llegé la primera de esas comisiones entre agosto y septiembre de 1936
y sélo pudo rescatar aquellas obras de arte que habian quedado entre los escombros
o que algunas personas habian podido poner a resguardo. Pese a todo, no fueron
pocas las piezas recogidas y trasladadas a los depésitos del Museo Provincial, que
mds tarde fueron trasladadas a la Catedral. Acabada la contienda, todas aquellas
obras retornaron a su lugar de origen.

Algunas notas sobre los retablos mayores de las iglesias de Santo Domingo y de Nuestra
Sefora del Carmen anteriores a la Guerra Civil

La iglesia parroquial de Santo Domingo, como tantas otras, fue remozada
durante los anos del barroco para adaptarla a las tendencias arquitecténicas del
momento. La buena situacién econémica que vivi6 la villa de Mula tras la Gue-
rra de Sucesién y que se prolongé hasta la década de 1770 supuso un contexto
econémico propicio para que, el templo, consistente en una sola nave central y
capillas laterales, se obrase para dotarlo de planta de cruz latina. Mas la abrupta
pendiente de los terrenos a norte y mediodia impidieron la construccién de un
transepto en la cabecera. La tinica opcién fue levantarlo en los pies del templo a
costa de derribar el viejo campanario. Se levanté una nueva torre en la cara norte
y en el dbside que se formd, tras el nuevo crucero, a los pies de la iglesia, se formé
un nuevo altar dedicado a la Virgen del Rosario.

Terminada la remodelacién arquitecténica, el retablo del altar mayor quedé
anticuado y se encargd la fabricacién de uno nuevo al tallista José Navarro David
hacia 1780. Su construccién se prolongé durante toda la década, pues terminaron
los trabajos en taller en 1787 y se comenzd, entonces, su traslado y colocacién en
el templo, culminando en 1790."

Cuando Navarro David acomete la fabricacién del retablo para Mula es un
joven de apenas veinte afios. Formado en el taller familiar, pues su padre era car-
pintero y tallista, adquiere una gran destreza en el arte de la carpinteria, lo que
le ha valido la consideracién de ser «la personalidad mds interesante y destacada
dentro del conjunto de los tallistas murcianos de finales del siglo XVIII y principios
del XIX»." Llegé a ser profesor de arquitectura y adorno de la Escuela Patriética
de Dibujo de la Sociedad Econémica de Amigos del Pais de Murcia y se licenci6
como arquitecto en 1815 por la Real Academia de San Fernando, profesién que
apenas pudo ejercer pues fallecié al afio siguiente. ” Sobre el trabajo realizado por
Navarro David para Mula, escribié Martinez Tornel en su Diario de Murcia que

pp- 179-190.

U Jbid., pp. 34-38.

12 PEREZ SANCHEZ, M. (1995) El retablo y el mueble litsirgico en Murcia bajo la ilustracién. Murcia: Real Academia
Alfonso X, el Sabio, p. 53.

B NICOLAS GOMEZ, D. (2004) “Un monumento a Juan de Herrera. Proyecto de un arquitecto de Murcia a principios
del siglo XIX”, en Ars longa: cuadernos de arte, n°13, pp. 89-87.
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«Santo Domingo es un templo grandioso, elegante, con un magnifico y artistico retablo,
tan original, que no se parece & ninguno de los que hay en las iglesias de Murcia»™

El hecho de que Martinez Tornel destaque la originalidad del retablo y lo
distinga de los existentes en la capital obedece a lo tardio de su construccién
y, por tanto, al estilo del mismo, muy influenciado ya por el academicismo del
momento. Pese a haber sido destruido, de la Pefia Veldsco dejé una minuciosa
descripcién realizada a partir de la tnica fotografia conservada, la cual merece
su transcripcion literal:

«Adaptado a la cabecera del templo y de planta concava, el retablo —de un solo
cuerpo y dtico concebido a manera de cascaron-. constaba de banco con ménsulas
en los netos que sustentaban pares de columnas de fuste estriado y orden compuesto
que se proyectaban hacia la nave, sobre las que se levantaban pequerios frontones
triangulares con dngeles mancebos en los derrames. Un nicho central flanqueado
por columnas albergaba la talla del titular. En los intercolumbios, habia motivos
ornamentales compuestos por guirnaldas y marcos ovales que contenian jarrones.
En los entreparios laterales, cerrados por pilastras en los extremos, se alzaban edi-
culos con frontones curvos. El entablamento del cuerpo se encontraba decorado
con una hilera de guirnaldas enlazadas y el dtico, compartimentado por nervios
que delimitaban superficies prdcticamente libres de ornamentacidn, se hundia en
el centro bajo un arco ojival que cobijaba un escudo de la orden dominica soste-
nido por angelitos apoyados en nubes sobre las que se repartian cabecillas aladas.
A los ladlos del arco, habia pares de jarrones ubicados en los ejes donde estaban los
dngeles mancebos. El taberndculo, con planta de cruz griega y brazos formados
por columnas que sostenian arcos peraltados sobre los que se alzaban frontones
curvos, se remataba con una banda cuadrada de esquinas achaflanadas que soste-
nia un coronamiento que se iba paulatinamente estrechando en direccion cenital
para terminar en un pequeno cascarén. »

En el caso de la ermita de Nuestra Sefiora del Carmen, también se llevd
a cabo una remodelacién desde comienzos del siglo XVII, prolongada hasta
mediados de la centuria siguiente. Aunque las obras de este templo no solo se
limitaron a adaptarlo a las nuevas modas arquitectdnicas, sino a darle solidez a la
ermita porque «estaba muy derrotada y en peligro, como habian declarado maestros
alarifes™ en 1677. Unos afos después la hermandad acordé la construccién de
un nuevo retablo «en vista de que [el existente] era antiguo y estaba muy deslucido»
y se contrata con el valenciano Vicente Cortés. Sin embargo, el que llegd hasta
verano de 1936 fue otro compuesto por el ebanista mulefio Lorenzo del Campo, a
quien se le encargd en 1799 y cuya fabricacion se concluyé en 1804 por el dorador,
también de la villa de Mula, Angel Herrera. ™

Y Diario de Murcia, 19-X-1899.

5 DE LA PENA VELASCO, C. (1992). El Retablo Barroco en la Antigua Didcesis de Cartagena 1670-1785. Murcia:
Asamblea Regional y Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos, p. 459.

16 GARCIA MARTINEZ, J. (1906). Memoria escrita por D. Juan Martinez Garcia (abogado) Hermano Mayor de la
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Sobre ese dltimo retablo, obra de Lorenzo del Campo, el erudito mulefio
Gregorio Boluda del Toro dejé una interesante descripcién en sus manuscritos:

«Es muy agradable, pero no se nota porque la pared frontal tiene 4 ambos lados
del retablo tapices de seda roja y amarilla, encima de ellos, sobre fondo azul claro,
han pintado con ocres y bermellon mezclado unos cortinajes que tiran de espalda,
debajo de los tapices hay dos grandes urnas con San Elias y Santa Teresa y dado
estos colorines se ven las paredes azuladas, las cornisas verdes, el arco azul y que
los mdrmoles que imitaron son rosa, las columnas de lapislazuli ya muy negro y
el conjunto resulta deplorable."»

La recuperacion de los retablos tras la Guerra Civil

El 2 de abril de 1939, al dia siguiente de finalizar la guerra, volvié a la parro-
quia de Santo Domingo de Guzmdn de Mula su parroco, Carlos Lépez Moreno,
quien habia abandonado la ciudad en los primeros dias de la contienda. Tras
su regreso comenzd una ardua labor de recuperacién del templo, que se llevé a
cabo durante las décadas de los cuarenta y cincuenta. Gran parte de las nuevas
imdgenes, en su mayoria encargadas a los escultores Gonzdlez Moreno y Sdnchez
Lozano, fueron donaciones de particulares, quienes colaboraron en la restitucién
de la parroquia en la medida en que fue posible. La nueva imagen del titular, Santo
Domingo de Guzmadn, fue obra de Juan Gonzilez Moreno, donada la familia
Perea en 1942." Con esta imagen se sustituyé a la de Santiago Baglietto, datada
en 1815 y destruida en 1936."

Destruido el retablo, el altar mayor quedé completamente desnudo. Era nece-
sario volver a vestirlo, pero la necesidad de ejecutar obras de consolidacién de
la arquitectura del templo imposibilité la contratacién de un nuevo retablo. Se
optd por la solucién més sencilla, la cual consistié en la colocacién de la nueva
imagen titular de la parroquia en el nicho central, que, embebido en el muro del
dbside, se habia conservado como parte de la obra arquitecténica. Simulando un
sencillisimo retablo de tres calles, la imagen de Santo Domingo, en cuyo nicho
formaba la calle central, se acompafi6 de cuadros rescatados de la destruccién en
1936. Se trataba de algunas piezas de las recogidas por la Junta de Rescate del
Tesoro Artistico. En la parte baja se colocaron las pinturas de la Huida a Egip-
to y la Adoracién de los Reyes Magos, en el lado del evangelio y de la epistola
respectivamente, obras de Mateo Gilarte. Ambas pinturas habian pertenecido a
la coleccién que los Marqueses de los Vélez tenian en la capilla de su palacio de
Mula. Tras la adquisicién de las propiedades de los marqueses por don Alfonso

Cofradia de Nuestra Seriora del Carmen, constituida en esta cindad de Mula para ser leida al celebrar el ercer Centenario de su
fundacion en el mes de Febrero de 1906”. Ciudad Real: Imprenta y Estereotipia de Pérez Hermanos Caballeros, pp. 38-44.

7 GONZALEZ CASTANO, J. (1991) Aproximacion a la historia de la ermita y Hermandad de Nuestra Seriora del Carmen
de la ciudad de Mula (Murcia). Mula: Imprenta La Mulefia, pp. 18y 19.

B8 14 (2000), op. cit., pp. 74y 75.
9 Ibid, p. 33.
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Lam. 1.- AUTORES DESCONOCIDOS. (De izquierda a derecha) Retablos mayores de la iglesia
parroquial de Santo Domingo de Guzman y de la ermita de Nuestra Senora del Carmen de la
ciudad de Mula destruidos en la Guerra Civil (c. 1920 y 1933).

Chico de Guzmadn, sus descendientes donaron ambas pinturas a la parroquia de
Santo Domingo. Sobre ambos cuadros se dispusieron otras pinturas con forma de
medio punto, que representan la Purisima y el Nacimiento de la Virgen, (Idm. 1).

Con el paso del tiempo se han ido realizando cambios en el altar mayor que
lo han llevado hasta su apariencia actual. En primer lugar, se restauré la parte
destruida del cascarén del retablo. Obra que realizé el escultor ciezano Manuel
Carrillo.** Durante las décadas de los noventa y dos mil se doté de un mayor
contenido al nuevo retablo que se iba formando gracias a las generosas donaciones
del médico granadino afincado en Mula, Antonio Villena Delgado. A él debemos
tres de las cuatro pinturas que actualmente acompanan a las del pintor Gilarte,
formando el retablo, y que representan a San Francisco de Asis, San Antonio de
Padua y Santa Rosa de Lima. La cuarta es otra pintura de Santa Rosa de Lima
salvada en 1936 por la Junta de Rescate del Tesoro Artistico. Como también
fueron donaciones de Villena las tallas de San Pedro y Santo Tomds de Aquino,
colocadas en los extremos del retablo, y las de la Virgen y de San José dispuestas
a los lados de la imagen titular para que, cada septiembre, cuando se baja al Nifio
del Balate a esta iglesia, formen una sagrada familia.

Precisamente con el objeto de albergar la imagen del Nino, se doté al altar
mayor de un taberndculo en 2020. La obra fue contratada con la empresa Arte

20 Ibid, p. 38.
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Martinez, de Guadalajara, por un importe de 34.000 €. Con todo, el altar mayor
de Santo Domingo de Guzmadn vuelve a contar con un retablo.

El caso de la ermita de Nuestra Sefora del Carmen fue distinto. Terminada
la contienda, la Hermandad comenzé una ardua labor de recuperacién del ajuar
del templo que ocupé sus esfuerzos econémicos durante més de dos décadas.

El 6 de febrero de 1944, la Hermandad de Nuestra Senora del Carmen acuerda

formar una comisién para la construccién de un nuevo retablo:

«[...] estando acordada en Cabildo general ordinario la reconstruccion del re-
tablo del artal [sic] de esta Ermita, considera combeniente [sic] si a los reunidos
les parece oportuno se nombre una Comision de Cofrades de esta Hermandad a
[fin de poder llevar a efecto con mds rapidez dicha reconstruccion. Comision que
pudiera encargarse de la contratacion de la obra, calidad y precio de la misma,
la que en su dia informaria a la Hermandad del resultado de sus gestiones.»™

La comisién quedd formada por tres miembros de la hermandad: Francisco
Pomares Moya, Francisco Pifero Pifiero y Evaristo Romero Bustamante. Un
ano después, Pomares fue sustituido tras marchar a vivir a Madrid. En su lugar,
se comisiond a Juan Martinez Soto, quien fuera alcalde de la ciudad de Mula. **

Gracias a la labor de Romero Bustamante, quien ejercia de tesorero para la
hermandad, se conserva un prolijo expediente de las cuentas formadas a raiz de
la construccién del nuevo retablo. Expediente que nos ha permitido conocer, de
forma pormenorizada, la identidad de los menestrales que intervinieron en la
obra, todos ellos de la localidad y, suponemos, que hermanos de la Virgen. No
obstante, intervino alguna empresa fordnea a la hora de suministro de materiales,
principalmente madera; entendemos que ante la falta de empresas locales que
se dedicasen a ello.

Tras tres afios de gestiones, suponemos que consiguiendo el dinero necesario,
la construccién del retablo comienza en abril de 1947. La coordinacién de los
trabajos se encargé al maestro de obras Juan Huéscar Egea, quien dejé parte de
sus honorarios como donativo a la hermandad. ** El mismo aporté las cuadrillas de
albaniles necesarias y contratd los materiales y oficios, entre los que cabe destacar
a sus sobrinos, Juan y José Huéscar Escribano, como carpinteros que llevaron a
cabo los trabajos de talla y composicién del retablo. Carpinteros que estuvieron
dedicados al tallado del retablo entre el 28 de julio y 21 de septiembre. Mds ade-
lante volverian para «tallar ramos de madera para el retablo». De pintar el «retablo,
camarin baranda y pilastras» se encargd el mulefio Julidn Moya.** El resultado

21 Archivo de la Hermandad de Nuestra Sefiora del Carmen de Mula (AHNSCM), libro de acuerdos, acta de 06-11-1944.
22 AHNSCM, libro de acuerdos, acta de 04-11-1945.

23 Para conocer mis acerca de este maestro de obras mulefio ver FERNANDEZ DEL TORO, J. (2024) El Paseo de la
ciudad de Mula. Mula: Ayuntamiento de Mula, pp. 99-105.

24 AHNSCM, Cuenta detallada y justificada que D. Evaristo Romero Bustamante, como Tésorero de la Hermandad y 4 la
vez de la Junta nombrada al efecto para la reconstruccion del Retablo Mayor de la Ermita, rinde de los gastos efectuados con
motivo de dicha reconstruccion.
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Lam. 2.- AUTORES DESCONOCIDOS. (De izquierda a derecha) Altares mayores de la iglesia
parroquial de Santo Domingo de Guzman y ermita de Nuestra Senora del Carmen de Mula
tras la Guerra Civil (c. 1940 y ¢.1950).

de los trabajos fue un retablo siguiendo el patrén del destruido en la guerra. Una
obra bastante fiel al original pese a haber sido ejecutado por menestrales locales
que no se dedicaban a la construccién de retablos.

A finales de 1947 el retablo estaba ya listo y con la nueva talla de la Virgen,
obra del escultor José M2 Sinchez Lozano, en su lugar. ” Imagen que vino a sus-
tituir a la antigua datada en 1606, cuya autorfa se desconoce, ** (lim. 2).

Conclusiones

El tema tratado en este trabajo, la destruccién del patrimonio histérico-artisti-
co durante la Guerra Civil, es una de las asignaturas pendientes en la investigacién
del patrimonio cultural en la Regién de Murcia. Si bien se han realizado algunos
estudios concretos, centrados en la labor de rescate del tesoro artistico, queda
mucho por estudiar acerca de las obras perdidas durante la contienda y el proceso
para la recuperacién de todas aquellas que pudieron ser salvadas. En este sentido,
son necesarias nuevas investigaciones a nivel regional, pero también locales.

Con el presente estudio, se ha tratado de ofrecer al lector una somera idea
del proceso de destruccién sufrido en Mula en los primeros dias de la contienda
de 1936, centrando la atencién en dos ejemplos de retablos mayores de dos tem-

25 GARCIA SAMPER, M. (2017) La obra escultdrica de Sanchez Lozano en la Hermandad de Nuestra Seriora del Carmen
de la ciudad de Mula. Mula: Hermandad de Nuestra Sefiora del Carmen de la ciudad de Mula y Ayuntamiento de
Mula, pp. 12-14.

26 GARCIA MARTINEZ, J. (1906), op. cit., p. 42.
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plos distintos: la iglesia parroquial de Santo Domingo de Guzmdn y la ermita
de Nuestra Seniora del Carmen. Con ellos se ha puesto de manifiesto cémo, tras
la guerra, se produjo un proceso de recuperacién del patrimonio religioso en la
medida en que las posibilidades de cada comunidad lo permitieron. En los ejem-
plos elegidos se pueden hallar dos casos distintos de resiliencia del patrimonio
religioso. Mientras que en el caso de Santo Domingo se opté por acondicionar
el altar mayor con obras de arte rescatadas durante la guerra, aunque nunca per-
tenecieron al retablo; en la ermita del Carmen se decidié reconstruir el retablo
siguiendo el destruido como patrén.

Lejos de quedar agotado el tema de la destruccién del patrimonio religioso,
ademds de civil, durante la guerra de 1936 en Mula, se abre un linea de investi-
gacién que merece ser continuada y estudiada para dar a conocer la riqueza de
las obras de arte perdidas y que durante siglos constituyeron los ricos ajuares de
los templos mulefios. Todo ello sin dejar de lado el estudio desde los puntos de
vista social y politico que merece el tema en cuestién para comprender cémo y
por qué ocurrié ese proceso de destruccién y su contexto.
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sumptuary heritage of Caravaca de la Cruz is analyzed from the Middle Ages to the
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Objeto, culto y materialidad

La interpretacién y el estudio del patrimonio suntuario religioso y devocional
representan un compromiso con la conservacion del legado histérico y material
de una comunidad. Y al mismo tiempo también constituyen una via privilegiada
para desentranar las complejas interacciones entre la fe, la cultura y la identidad
a lo largo del tiempo. En este marco, Caravaca de la Cruz (Regién de Murcia)
se erige como un escenario excepcional para explorar estas dindmicas, pues su
historia estd intimamente ligada al culto y veneracién de una de las mds insignes
reliquias de la cristiandad, la Santa y Vera Cruz. Su presencia ha impregnado cada
aspecto de la vida en la ciudad desde la Edad Media hasta la contemporaneidad,
confiriéndole una dimensién de trascendencia que desborda lo estrictamente local
para proyectarse en el dmbito de la religiosidad universal.

Al abordar la significacién histérica y material de este legado, vinculado tanto
a la liturgia como al fervor devocional, es imprescindible trascender su aprecia-
cién meramente estética o formal para comprender su papel como depositario
de memorias colectivas y testimonio vivo de la interseccién entre lo sagrado y el
mundo civil'. Este enfoque permite desentrafiar las maltiples capas de signifi-
cado que envuelven los objetos rituales y las pricticas devocionales asociadas al
culto de la Santa Cruz, desde su simbolismo religioso hasta su influencia en la
configuracién de identidades individuales y colectivas®. Estas manifestaciones,
materializadas en un rico y variado ajuar littrgico, responden a la solemnidad
inherente al ceremonial catélico y a la evolucién de los cdnones estéticos, las rabri-
casy las sensibilidades que han modelado su significado a lo largo del tiempo. Su
andlisis permite advertir la impronta de los grandes movimientos politicos, sociales
y religiosos en la configuracién de estos objetos, cuya materialidad evidencia la
transformacién de los espacios que los acogen y la funcién simbdlica que han des-
empefiado en distintos contextos. Su permanencia dentro del entramado cultural
e histérico los vincula estrechamente con la construccién de narrativas histéricas
y con los procesos de poder que han definido el devenir de las sociedades en las
que han estado insertos. Su continuidad en el tiempo garantiza su influencia
en la contemporaneidad, donde siguen generando significados, enriqueciendo
el patrimonio y proyectando nuevas lecturas dentro del dmbito de la cultura y
la memoria colectiva.

En este sentido, el estudio del legado suntuario de Caravaca de la Cruz debe
abarcar tanto su documentacién y andlisis dentro del contexto histérico en el que
surgié como la reflexién sobre su pertinencia en la actualidad y su potencial para
fomentar didlogos interculturales y promover el entendimiento mutuo en una

R. MARTINEZ CARDENAS, “Relevancia de los aspectos religiosos y espirituales como componentes del Patrimonio
Inmaterial”. Journal of Tourism and Heritage Research, n°® 5 (2022), pp. 136-152.

L. J. GARCIA ZAPATA, “La imagen de una reliquia: la platerfa y otras artes del metal al servicio de la devocién de
la Santisima Vera Cruz de Caravaca ‘Blasén grande de estos reinos™. Toletana: cuestiones de Teologia e Historia, n°® 32

(2015), pp. 289-307.
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sociedad cada vez mds diversa y globalizada’. Este patrimonio revela las complejas
interacciones entre lo local y lo global, evidenciando los maltiples intercambios
artisticos, comerciales y culturales que han modelado su identidad a lo largo de
los siglos. La incorporacién de elementos estilisticos, técnicas y materiales proce-
dentes de diversas regiones y periodos histéricos pone de manifiesto una notable
capacidad de adaptacién y sincretismo, que ha definido la cultura caravaquena en
su relacién con influencias externas. En un territorio donde tales interrelaciones
han sido constantes y han generado dindmicas de transformacién, la materialidad
de estos bienes patrimoniales testimonia la riqueza de un legado configurado por
la confluencia de tradiciones, la asimilacién de novedades y la continua reinter-
pretacién de modelos, en un proceso de construccién cultural ininterrumpido.

Ademds, estos objetos, junto con los espacios religiosos en los que se encuen-
tran contextualizados, forman parte de un entramado patrimonial cuya relevan-
cia trasciende la dimensién histérica, pues contintian desempenando un papel
esencial en la vida cultural y social de la comunidad. A través de las festividades
religiosas, los rituales devocionales y los procesos de adquisicion, transforma-
cién, conservacion y restauracion, se manifiesta la vigencia de este legado, cuya
influencia sigue siendo determinante en la configuracion de la identidad local. Su
valor no reside Ginicamente en su condicién de testimonio de la fe y la devocién
de generaciones pasadas, sino en su capacidad para reflejar la riqueza y compleji-
dad de la cultura material de su tiempo, evidenciando las dindmicas simbdlicas,
estéticas y funcionales que han definido su existencia. Su estudio y preservacién
resultan imprescindibles para comprender no solo la historia de este territorio, sino
también los procesos que han modelado su idiosincrasia a lo largo de los siglos,
permitiendo nuevas aproximaciones a las interacciones entre el arte, la sociedad
y las tradiciones que han dado forma a su evolucién*.

Analizar estas cuestiones desde una perspectiva rigurosa y multidimensional
exige centrar el andlisis en las colecciones patrimoniales conservadas en dos tem-
plos esenciales: la iglesia parroquial de El Salvador y el santuario donde se custodia
la Santa Cruz. Este enfoque se justifica por razones de peso que evidencian su
relevancia en el contexto del patrimonio religioso de la ciudad. Por una parte, el
templo de El Salvador, como epicentro del culto en Caravaca, ha desempefado
un papel determinante en la vida espiritual y social de la comunidad a lo largo
de los siglos’. Su condicién de sede del poder eclesidstico, bajo la tutela de la
Orden de Santiago, lo convierte en un enclave fundamental para el estudio del
patrimonio littrgico y devocional de la localidad. Sus colecciones ofrecen un

3 R.VILA, M. BURGUET, A. ESCOFER y M. J. RUBIO, “Hacia el didlogo intercultural ¢ interreligioso. Necesidades
normativas para una gestién de la diversidad religiosa en el espacio ptblico”, en A. GENTILE (coord.), Actas oficiales
del V Congreso de la Red Espariola de Politica Social. Desigualdad y democracia: politicas piiblicas e innovacién social.
Barcelona, 2015, pp. 1087-1106.

4 C.GILDE ARRIBA, “Turismo religioso y el valor sagrado de los lugares: simbologfa identitaria y patrimonializacién
del monasterio de Santo Toribio de Liébana (Cantabria)”. Cuadernos de Turismo, ne 18 (2006), pp. 72-102.

G. SANCHEZ ROMERO, E/ templo de El Salvador, Caravaca de la Cruz (Murcia). Caravaca de la Cruz, 2003.
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panorama privilegiado de la riqueza material y simbélica vinculada al ejercicio
de la autoridad religiosa en la capital de la encomienda®.

Igualmente, el santuario donde se venera la Santa Cruz representa otro hito
dentro del panorama caravaquefo. La presencia de esta insigne reliquia convirti6
a dicho recinto, desde fechas muy tempranas, en un centro de peregrinacién y
devocién de alcance internacional’. El estudio del ajuar vinculado a este enclave
ofrece, por tanto, una perspectiva inigualable para comprender la intensidad
del fervor religioso que suscité la legendaria reliquia, asi como su impacto en la
préctica y la experiencia devocional de los fieles a lo largo de los siglos.

Y el andlisis comparativo de las colecciones de ambos templos permite, en
suma, alcanzar una comprensién mds profunda y matizada del patrimonio sun-
tuario religioso de Caravaca de la Cruz. Las divergencias y convergencias entre los
conjuntos artisticos y litdrgicos de ambos espacios proporcionan claves esenciales
para desentranar las multiples dimensiones del culto en la ciudad, ademds de
arrojar luz sobre las complejas relaciones entre la Iglesia, la Orden de Santiago y
la sociedad murciana en el devenir histérico.

A todo ello se suma el papel preeminente que la ciudad ha desempefado a lo
largo de los siglos como centro de referencia espiritual para los territorios colin-
dantes, particularmente para las encomiendas santiaguistas que conformaban una
vasta comarca en torno a la antigua bailfa caravaquefia®. En efecto, a diferencia
de otras villas bajo la jurisdiccién de la Orden de Santiago en el antiguo reino
de Murcia’—como Segura, Yeste, Moratalla, Férez o Socovos'*—, Caravaca se
erigid, a partir de la segunda mitad del siglo XIV y con la presencia de los Fajar-
do", en cabeza de un extenso territorio, bastién estratégico frente a la amenaza
nazari y sede de una influyente vicarfa. Su progresiva autonomia, resultado de
su distancia respecto a las grandes ciudades del reino, la consolidacién de una
élite social y el crecimiento econémico y demografico que experimentd, unido a
la particularidad de haber sido elegida por la divinidad para custodiar la Santa
Cruz, cimentaron su prestigio y legitimaron su vocacién como centro de poder
y de gobierno en la regién.

De este modo, el estudio del patrimonio suntuario religioso y devocional
de Caravaca de la Cruz trasciende el dmbito del andlisis histérico-artistico para

6 1.POZOMARTINEZ, “La Iglesia parroquial del Salvador, Caravaca (Murcia)”. Murgetana, n° 106 (2002), pp. 37-67.
G. SANCHEZ ROMERO, “Ensayo histérico sobre el acontecimiento religioso de la Vera Cruz de Caravaca y su san-
tuario”. Murgetana, n° 104 (2001), pp. 43-89 y A. BELMONTE AIX, “La Cruz de Caravaca: Historia e importancia
en el devenir de la ciudad”. Alguipir, n° 18 (2023), pp. 25-32.

8 D.MARTIN RUIZ DEASSIN, “La incorporacion de Caravaca a la orden de Santiago”. Misceldnea Medieval Murciana,
n° 36 (2013), pp. 85-103.

9 G.SANCHEZ ROMERO, “La Vicarfa de la Orden de Santiago en el Noroeste de la Region de Murcia. Sus relaciones
con el Obispado de Cartagena y el Concejo de Caravaca un conflicto centenario”. Murgetana, n° 110 (2004), pp.
71-98.

10 M. RODRIGUEZ LLOPIS, Sesiorios y feudalismo en el Reino de Murcia: los dominios de la Orden de Santiago entre
1440-1515. Murcia, 1986.

1 1.POZO MARTINEZ “Comendadores y alcaides de Caravaca durante la Edad Media. Cronologfa y noticias diversas”.
Murgetana, n° 125 (2011), pp. 9-84.
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convertirse en una clave de lectura privilegiada de los procesos histéricos, reli-
giosos y culturales que han dado forma a la identidad de la ciudad a lo largo de
los siglos. En este sentido, mds que un simple legado material, se trata de un
patrimonio vivo, cuya preservaciéon y comprensién resultan esenciales para la
proyeccién futura de Caravaca como lugar de memoria, de fe y de encuentro
entre tradiciones y comunidades. Esa funcién jerdrquica y preeminente dentro
del ordenamiento urbano del territorio santiaguista murciano determiné que la
villa de Caravaca experimentara un desarrollo artistico progresivo, propiciando
el arraigo y la consolidacién de oficios de prestigio. Entre ellos, la plateria alcanzé
una especial relevancia, con talleres que adquirieron notable pujanza a lo largo
del tiempo, hasta situar a Caravaca, junto con Murcia y Lorca, entre los princi-
pales centros de produccién de obras en metales preciosos dentro de la didcesis
de Cartagena. Este florecimiento respondié, en buena medida, al auge del culto
ala Santa y Vera Cruz, cuya creciente centralidad estimulé la demanda de piezas
suntuarias destinadas a la liturgia y a la devocién.

En efecto, los plateros caravaquefios concentraron su labor, en primer término,
en la produccién de piezas destinadas al ajuar del santuario, epicentro del fervor
religioso de la villa y punto de atraccién para devotos y peregrinos. No obstante,
su actividad no se limit6 exclusivamente a este 4mbito, pues también dejaron su
impronta en la ornamentacién littrgica de otros templos de la ciudad, en par-
ticular de la parroquia de El Salvador, cuya importancia eclesidstica y social la
convertfa en un destino privilegiado para la aplicacién de su maestria. Asimismo,
los productos de estos talleres trascendieron el 4mbito local, encontrando presencia
en diversas iglesias y enclaves cercanos, siempre dentro de la jurisdiccién de la
Orden de Santiago, lo que confirma el cardcter expansivo de su influencia en el
arte suntuario del sureste peninsular™.

El proceso de configuracién de estos ajuares religiosos estuvo marcado por la
rigurosa supervisién de la Orden de Santiago, cuya casa madre, el monasterio de
Uclés, ejercia un control exhaustivo sobre los bienes y ornamentos de sus parro-
quias. Esta tutela, que respondia tanto a razones littirgicas como administrati-
vas, se materializaba en un sistema de inspeccién y regulacién que garantizaba
el mantenimiento, el decoro y la dignidad de los templos y sus bienes muebles.
Para ello, la Orden desplegaba una estructura de visitas periédicas, ejecutadas
con la minuciosidad propia de las inspecciones episcopales, a través de las cuales
se fiscalizaban de manera meticulosa el estado artistico y econémico de cada
parroquia”. Las visitas, concebidas dentro de un sistema normativo preciso, res-
pondian a la necesidad de garantizar la correcta conservacién del patrimonio
litdrgico y la adecuacién de los espacios sagrados a los preceptos del culto. La
documentacién generada, en forma de inventarios y mandatos, permitia ejercer

12 Sobre esta cuestién, véase 1. J. GARCIA ZAPATA, El arte de la plateria en Murcia: estudio historico-juridico de la
corporacién. Madrid, 2020.

B L.M. ORTIZ RICO, “Los libros de visitas de érdenes militares como fuentes historiograficas. La orden de Santiago en
Castilla-La Mancha”, en La investigacion y las fuentes documentales de los archivos. Guadalajara, 1996, pp. 1101-1112.
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un control efectivo sobre el estado del ajuar eclesidstico y, al mismo tiempo,
se configuraba como una herramienta de gestién patrimonial que orientaba la
adquisicién de nuevas piezas y la restauracién de las existentes. En este contexto,
la labor de los visitadores trascendia la mera supervision, ya que se enmarcaba en
un proceso mds amplio de planificacién y regulacién del ornato sacro, poniendo
de manifiesto la interrelacién entre funcionalidad, jerarquia e imagen dentro del
universo simbdlico de la Iglesia.

Junto a la figura de los visitadores, desempenaba un papel crucial el mayordo-
mo, funcionario designado por cada concejo, cuya responsabilidad era la admi-
nistracién de los bienes de la fébrica de la iglesia. Actuaba como intermediario
entre los visitadores y los artistas, garantizando la ejecucién de las disposiciones
emanadas de las inspecciones y gestionando los recursos destinados al embelle-
cimiento y ornato del templo. Su labor resultaba esencial para la operatividad del
sistema, pues permitia que las parroquias santiaguistas mantuvieran una autono-
mia plena respecto a la autoridad diocesana, reservdndose el obispo inicamente
la administracién de los sacramentos.

Este modelo organizativo evidencia la singularidad de la jurisdiccién santia-
guista y su impacto en la configuracién del patrimonio religioso de Caravaca y
su entorno. A través de este sistema, la villa no solo se consolidé como un centro
de produccién de plateria de primer orden, pues también afianzé su papel como
enclave estratégico en el tejido religioso y econdémico del sureste peninsular, pro-
yectando su influencia mds alld de los limites de su encomienda y perpetuando
un legado que, atin hoy, forma parte del acervo cultural de la ciudad.

Las artes suntuarias en un territorio de frontera

La documentacién generada a raiz de las inspecciones periddicas llevadas
a cabo por la Orden de Santiago en sus encomiendas y posesiones ofrece una
valiosa perspectiva para comprender la realidad tardo medieval del territorio ™.
Esta etapa estuvo, como es 16gico, determinada por la condicién de frontera
con el reino de Granada, un factor que restringié la proliferacién de grandes
manifestaciones suntuarias y limit los recursos disponibles para el desarrollo de
un ajuar litdrgico ostentoso. En este contexto, la economia de medios impuso
la necesidad de atender tnicamente los requerimientos imprescindibles para el
ceremonial religioso y litdrgico, ajustindose a las posibilidades de una poblacién
en constante estado de alerta®.

Un punto de partida fundamental para conocer el ajuar eclesidstico de finales
del siglo XV lo proporciona la visita realizada en 1480 por los visitadores de la
Orden, Santiago Fernando de Pineda y Juan Martinez. Segun el inventario de
aquel ano, la parroquia contaba ya con una cruz de plata blanca de ocho mar-

14 . A. EIROA RODRIGUEZ, Las visitas de la Orden de Santiago a los territorios de la Region de Murcia en el siglo XV.
Murcia, 2006.

15 Parael estudio de la economia de la Iglesia en el Reino de Murcia en el siglo XV, véase: C. GUTIERREZ-CORTINES
CORRAL, Arguitectura, Economia e Iglesia en el siglo XVI (Murcia y su entorno). Madrid, 1987, pp. 55-68.
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cos de peso, otra cruz de plata quebrada de unos seis marcos y una custodia de
plata de aproximadamente cuatro marcos™. A ello se sumaban un incensario,
una naveta, unas ampollas y tres cdlices con sus patenas, dos de ellos dorados,
con un peso total de unos diez marcos. Este conjunto, tal como se recoge en los
registros de la época, formaba parte del ajuar destinado tanto al culto parroquial
como a las ceremonias vinculadas a la veneracién de la Vera Cruz en la capilla de
la fortaleza. La visita de 1494 ratifica esta doble funcionalidad, al consignar las
mismas piezas dentro del inventario de la capilla, mientras que en la parroquia
Gnicamente se mencionaban la cruz de plata grande, la custodia y una suma
de cinco mil maravedis, legado de Rodrigo Marin para la hechura de un céliz.
Estos fondos, cuya administracién quedaba en manos del mayordomo Juan de
Chinchilla, evidencian el cardcter regulado de la gestién eclesidstica y la funcién
de las visitas como mecanismo de supervisién y control del patrimonio littirgico,
en un momento en que las dotaciones de los templos respondian a un complejo
entramado de donaciones, encargos y disposiciones testamentarias que garanti-
zaban la continuidad del culto y la dignificacién del espacio sacro.

La visita de 1507, llevada a cabo por Diego Ferndndez de Cordoba y Alonso
Martinez Salido, aporta nuevos datos sobre la evolucién del ajuar eclesidstico en
este periodo. En ella se precisa que la cruz de plata contaba con un Crucificado
y presentaba partes sobredoradas, mientras que la custodia tenfa como remate
una cruz dorada. Asimismo, se menciona un cdliz con patena de marco y medio
de peso, que posiblemente ya era propiedad de la parroquia y cuya fabricacién
podria haberse materializado gracias a la donacién anteriormente indicada. Esta
hipétesis se refuerza al constatar que, en el inventario de la plata de la Vera Cruz,
segufan figurando los tres cdlices antiguos'. No obstante, serd en el santuario
donde se verifiquen y materialicen las empresas mds relevantes de la platerfa gética,
impulsadas por las grandes dddivas en honor a la reliquia.

Un ejemplo significativo de estas donaciones lo constituye la arqueta relicario
otorgada en 1390 por el maestre de la Orden de Santiago, Lorenzo Sudrez de
Figueroa™. La pieza (I4m. 1), elaborada en plata blanca y sobredorada con esmaltes
rojos y blancos—hoy desaparecidos—, posefa una estructura rectangular que,
al abrirse, adoptaba la disposicién de un triptico medieval. Cerrada, exhibia dos
ldminas principales decoradas con motivos inscritos en un arco de medio punto,
en cuyo interior se disponian diversas casillas que albergaban elementos como las
armas de la familia del maestre y las cruces de Santiago y de Caravaca. Esta tltima
constituye, ademds, la representacién mds antigua de la Cruz murciana conocida

16 p MARIN RUIZ DE ASSIN, “Las visitas de la Orden de Santiago a Caravaca, 1468-1507", en Estudios de Historia
de Caravaca. Homenaje al profesor Emilio Sdez. Murcia, 1998, p. 187.

7" Ibidem, p. 203.
B8 Thidem, pp. 292y 301.

19 J.A. MELGARES GUERRERO, “zi‘xrcas, estuches y relicarios de la Santisima Cruz”. Revista de las Fiestas de Caravaca
s.n. (1996), s.p. e I. POZO MARTINEZ, “Donantes y limosnas a la Santa Vera Cruz de Caravaca (SS. XIV-XIX)”.
Murgetana, n° 118 (2008), pp. 55-74.
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hasta la fecha. En los laterales, la arqueta incluia una inscripcién conmemorativa
del donante: DOMINE LAURENTII CUAERIIDE FIEGUEROA INRETAU-
RI CRUCE TECAM PRECEPII UERII NOTUUM. La categoria de la obra
permite suponer que fue encargada en un centro platero fordneo, posiblemente
en Toledo, dada la inexistencia de un taller murciano con capacidad para ejecutar
una pieza de tal complejidad técnica y estilistica*.

Otra arqueta, en este caso de marfil y con forma de cofre, también se mencio-
na en los registros. Su origen fordneo parece indiscutible, y, aunque su paradero
es desconocido, se sabe que estaba historiada con escenas del Nacimiento y la
Pasién de Ciristo, sirviendo de receptdculo para la arqueta donada por Sudrez de
Figueroa®. Junto a estos objetos, destacan otras ofrendas de gran valor destinadas
a la decoracién de la capilla de la Vera Cruz, como las limparas de plata. La pri-
mera de ellas, documentada en 1376, fue donada por el sevillano Alonso Martin,
quien, segin la tradicién, vio curada su ceguera tras venerar la reliquia®. A esta le
seguiria la que en 1488 ofreci6 el Rey Catdlico con motivo de su visita a Caravaca
durante su estancia en Murcia*’, acompanado por la reina Isabel y toda la corte**.

El obsequio del monarca aragonés no se limité a la ldmpara, que siglos después
serfa reformada en su totalidad por el platero caravaqueno Lorenzo Valdivieso .
A esta donacién se sumé un juego de ornamentos litirgicos confeccionados en
terciopelo carmesi picholado (picado), bordados con imagineria y escudos reales,
que inclufa una casulla, dalmdticas y una capa pluvial. Es posible que este conjunto
fuera complementado con un frontal de altar, siguiendo las précticas de donacién
de la época. Tales trabajos, dada la presencia de los Reyes Catélicos en Murcia,
pudieron haberse ejecutado en la propia ciudad por bordadores vinculados a la
casa real *°, pues ya en aquel entonces esta profesién estaba regulada y oficializada
como parte del séquito de los monarcas espanoles®. De hecho, existen noticias
documentales de un maestro X4ques, bordador asentado en Toledo al servicio
del rey Fernando, quien habria sido el responsable del bordado del rico frontal
que el Catélico doné a la catedral de Murcia durante su estancia en la ciudad **.
Estas vestiduras vinieron a enriquecer el ajuar de la capilla del castillo, que, en

20 D. MARIN RUIZ DE ASSIN, “Dos donaciones a la Vera Cruz”. Revista de las Fiestas de Caravaca s.n. (1996), s.p.

21 D.MARIN RUIZ DE ASSIN, “Una estauroteca bizantina en el Reino de Murcia en la Edad Media”. Murgetana, ne
111 (2004), pp. 15-45.

J. ROBLES CORBALAN, E/ misterioso aparecimiento de la santissima Cruz de Carauaca: por cuya virtud los enfermos
alcangan salud, los afligidos consuelo. Madrid, 1658, f. 79v.

2 EFERNANDEZ GARCIA, La visita del Rey Fernando El Catélico a Caravaca. El Noroeste. Periddico de las Comarcas del
Noroeste y Rio Mula de la Region de Murcia: 16 de octubre de 2013. https://elnoroestedigital.com/la-visita-del-rey-fer-
nando-el-catolico-a-caravaca-2/ (consultado: 5 de enero de 2025).

24 R MELLADO PEREZ, “Ecos y reflejos de la estancia de los Reyes Catélicos en Murcia (1488)”, en J. J. GARCIA
HOURCADE, Memoria de Isabel la Catélica. Murcia, 2005, pp. 129-158.

25 Archivo General de la Regién de Murcia (en adelante AGRM). Not. 7568, ff. 343r a 345r.

26 M. PEREZ SAN CHEZ, La magnificencia del culro. Estudio histérico-artistico del ornamento litiirgico en la didcesis de
Cartagena. Murcia, 1997.

21" Nueva Recopilacién de las leyes de Espafia. Libro IX, Tit. 18, ley XXV, Real Orden de 10 de diciembre de 1491.
28 M. PEREZ SANCHEZ, La magnificencia del culro. .. ob. cit., p. 44.
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las dltimas décadas del siglo XV, al igual que el de la parroquia, evidenciaba una
convivencia entre tejidos de procedencia cristiana y musulmana, un fenémeno
habitual en las sacristias castellanas medievales.

En efecto, el lujo y la ostentacién en los reinos cristianos de la época se sus-
tentaban, en gran medida, en la adquisicién de manufacturas textiles andalusies,
cuya comercializacién y apropiacién se llevaba a cabo por diversas vias. Como
ha sefialado Rodriguez Peinado, las sedas y tejidos de las ciudades andalusies
se convirtieron en los objetos mds preciados de los ajuares dulicos y eclesidsti-
cos, dotando de esplendor tanto a la realeza como a los espacios sagrados*. La
adaptacion de telas isldmicas a ornamentos cristianos era una prictica extendida
en las principales catedrales y templos de Europa que lograban acceder a estos
ricos tejidos’’. Este fenémeno explica la abundante presencia en Caravaca de
vestiduras, panos y palias elaboradas en zarzahdn, un tafetdn de seda dispuesto
en franjas de colores, caracteristico de las manufacturas islimicas del siglo XV.
La proximidad geogrifica al reino nazarf facilité la llegada de estos tejidos, bien
mediante intercambios comerciales, bien como parte del botin obtenido en razias o
embajadas diplomdticas. Un testimonio excepcional de este universo textil hibrido
tardomedieval es la casulla del sacerdote Chirinos (l4m. 2), que en los inventarios
figurard como la casulla del milagro. Aunque alterada por intervenciones posterio-
res—incluyendo la incorporacién de un torpe bordado con las Armas Christi en
su cenefa central—, atin conserva su disposicién original en franjas policromas y
vestigios de una inscripcién ardbiga que, si bien en el pasado se interpreté como
un homenaje al sultdn Yusuf I, las lecturas mds rigurosas han limitado su conte-
nido epigrafico a frases como «La gloria pertenece a Dios” o “La gloria de Dios para
nuestro sultdn»>'. Mds alld de su cronologia exacta, constituye uno de los escasos
ejemplos conservados de tejidos moriscos en la Regién de Murcia, junto a otros
vestigios tardios atesorados en Lorca y Mazarrén ™.

29 J. A. PARODY NAVARRO, “Patrimonio cultural y obra religiosa: lo cultual y lo cultural”. Cultus et Ius: revista de
Derecho, Cultura y Bellas Artes, n° 3 (2024), pp. 103-122.

30 L. RODRIGUEZ PEINADO, “Origen y difusién de tejidos ricos en los territorios cristianos ibéricos en la Edad
Media”. Anuario de estudios medievales, vol. 51, n° 2 (2021), pp. 851-880.

La singularidad de la casulla llamada de Chirinos conservada en el santuario fue puesta de relieve por primera vez por
R. AMADOR DE LOS RIOS, Murcia y Albacete. Barcelona, 1889, p. 635-642. Igualmente, una actualizacién de
esta prenda en I. POZO MARTINEZ, “Casulla de Chirinos”, en A. ROBLE e I. POZO (eds.), Regnum Murciae.
Génesis y configuracion del Reino de Murcia. Murcia, 2008, pp. 430-431.

Concretamente, la bandera morisca de Cantoria (pendén de las Alpujarras) conservada en el Ayuntamiento de Lorca
(S. FONTENLA BALLESTA, “La bandera de Cantoria de 1569”. Alberca: Revista de la Asociacién de Amigos del Museo
Arqueoldgico de Lorca, ne 1 (2002), pp. 161-164) y la similar, llamada “del milagro”, tomada a los berberiscos en 1585 y
que se guarda en la iglesia de la Purisima, antiguo templo del convento franciscano, santuario de la patrona de Mazarrén
(V. MARTINEZ ENAMORADO, M. GONZALEZ-IGLESIAS SITGES, L. CERRATO y M. ENAMORADO
MARTINEZ, “La Bandera del Milagro de Mazarrén y su proceso de restauracién”, en M. MARTINEZ ALCALDE
y M. CAMPILLO MENDEZ (coords.), £/ siglo del milagro: casas y villa de los Alumbres de Almazarron. “El exercicio
del hazer lalum’, Iglesia de San Andrés de Mazarron, del 31 de octubre de 2006 al 6 de enero de 2007. Mazarrén, 2006,
pp- 89-94).
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El siglo XVI: el inicio del esplendor

El fin de la guerra con Granada y la consolidacién de la paz en el reino mar-
caron un punto de inflexién en la historia de los templos de Caravaca. Con el
nuevo contexto de estabilidad, se emprendieron importantes obras de arquitectura
y ornato interior, al tiempo que se establecfan normas para la disposicién de sus
respectivos ajuares y se planificaba su incremento y renovacién.

El trasiego constante de alhajas entre la parroquia y el santuario, a pesar de la
proximidad entre ambos, no pareci6 ser del agrado de los visitadores de la Orden
de Santiago. En 1527, determinaron que las preseas y ornamentos de la Vera Cruz,
debido al desgaste y maltrato que sufrian, no debian trasladarse para el servicio
de la parroquia, salvo en festividades senaladas, bajo pena de diez ducados. Entre
tanto, las visitas de 1507 y 1526 habian registrado la incorporacién de nuevos
calices de plata en el santuario, entre los que destacaba uno sobredorado, mientras
que, en contraste, se habia producido la desaparicién de la cruz. Al parecer, esta
fue robada, lo que motivé la decisién de fabricar una nueva entre 1526 y 1536,
para cuya ejecucién se recurri6 a la villa de Alcaraz. No resulta extrafio que se
optara por un obrador castellano para la realizacién de la nueva cruz, ya que en la
zona norte del Reino de Murcia era habitual la presencia de plateros procedentes
de Toledo y su drea de influencia, tanto por la proximidad geogréfica como por
la falta, en aquel momento, de un taller suficientemente consolidado en la ciudad
de Murcia capaz de satisfacer la creciente demanda de piezas littrgicas. De hecho,
en el siglo XV1 se documenta la presencia en la regién de varios maestros toleda-
nos, como Pedro de San Romdn, Juan Ramirez y Agustin Lépez, cuya actividad
contribuyé a la expansién del arte de la plateria en este territorio.

Un ejemplo significativo de esta vinculacién con Toledo es la cruz de la
parroquia de El Salvador (Idm. 3), un notable testimonio de la plateria de tran-
sicién entre el Gético y el Renacimiento, que incorpora dos marcas: una de la
ciudad de Toledo y otra del platero Pedro de San Romdn. Este maestro, de quien
se conservan piezas en localidades relativamente cercanas, como La Herrera y
Chinchilla, pudo haber actuado como contraste de la obra, dado que la burilada
se encuentra en contacto con su marca y que son muchas las piezas con su sello
que han perdurado, algo poco habitual para una fecha tan temprana. Ademds, la
cruz de la parroquia de Nuestra Senora del Pilar de La Herrera, aunque de menor
entidad artistica en comparacién con la de Caravaca, guarda una gran semejanza
con esta ultima e incorpora las mismas marcas, lo que refuerza la atribucién a
San Romadn. Por otro lado, la iconografia de San Ignacio de Antioquia, presente
en la cruz de La Herrera, asi como la alusién al obrador de Alcaraz en la visita a
El Salvador de 1526, sugieren que este platero pudo haber tenido algtn vinculo
con dicha villa, aunque su adscripcién a Toledo sigue siendo indiscutible, dado
que Alcaraz se hallaba bajo su jurisdiccién.

La cruz mayor del Salvador es, ante todo, una obra de gran relevancia que
ilustra con claridad la transicién estilistica entre el Gético y el Renacimiento. Este
cardcter hibrido se manifiesta en la estructura de la pieza, con brazos rectos inte-
rrumpidos por ensanches, remates flordelisados y una configuracién arquitecténica
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en la que el nudo se presenta como un cuerpo a modo de templete, con horna-
cinas que albergan esculturas de varios apdstoles en plata sobredorada. Aunque
estos elementos ya anuncian el lenguaje renacentista, otros detalles ornamentales,
como los perfiles y el repertorio iconogréfico, atin conservan la impronta gética.
En el anverso de la cruz se representa el Calvario, con la imagen del Crucificado
flanqueado por San Juan y la Virgen, mientras que en la parte superior se sitda la
Santa Mujer Verdnica y en la inferior, Maria Magdalena. En el reverso, aparece
la figura del Salvador rodeada por los cuatro evangelistas, todas ellas labradas en
plata sobredorada®.

A mediados del siglo X VI, el ajuar de la parroquia habia experimentado un
crecimiento notable, como lo demuestra el inventario realizado con motivo de
la visita de 1549°*. En ¢l se documenta la presencia de un repertorio de plateria
significativamente ampliado para los estdndares del reino en aquel momento: diez
cdlices (dos de plata sobredorada y ocho de plata en su color), unas crismeras, un
relicario para el Santisimo, ademds de la custodia y la cruz. Asimismo, se orde-
n6 la refundicién de un céliz quebrado por ser demasiado pequeno y delgado,
disponiéndose que se le anadiera la plata necesaria para hacerlo mds resistente y
evitar futuras fracturas. Dos de estos célices han llegado hasta nuestros dias y se
conservan en la sacristia del templo (ldm. 4). Se trata de ejemplos caracteristicos
de la plateria de la primera mitad del siglo XV1, que atin muestran reminiscen-
cias gdticas, como la base circular con seis cucharas en cuyo interior se disponen
motivos iconogréficos alusivos a la Pasién y la Eucaristia. Uno de ellos, ademis,
presenta un astil hexagonal con un nudo poligonal y plano, siguiendo un esque-
ma formal que se repite en otras piezas de la época dentro del 4mbito hispano.

El templo de la Vera Cruz tampoco quedé al margen de esta renovacién
suntuaria. El mecenazgo de la familia Fajardo y su estrecha vinculacién con la
reliquia propiciaron un esplendor sin precedentes, impulsando la creacién de
piezas destinadas a realzar la magnificencia del culto, especialmente en el con-
texto de las procesiones y rituales de bendicién. Entre las principales donaciones
efectuadas a partir de 1536 destacan dos alhajas que, desde entonces, han quedado
indisolublemente asociadas a la solemnidad de la patrona de Caravaca: un relicario
de oro y plata sobredorada, con su correspondiente viril, creado para la festividad
de la Santa Cruz en mayo, y otra pieza, también en plata sobredorada y conocida
como «encaje», disefiada para el rito del bafo de la reliquia en las aguas de riego,
con el fin de asegurar la fertilidad de los campos. Ambas obras supusieron un
desembolso de 800 ducados.

El ostensorio procesional fue encargado en la ciudad de Granada (ldm. 5),
como confirma la marca visible en su base. No sorprende que el marqués de los
Vélez recurriera a esta ciudad andaluza, que por entonces se habia consolidado
como una de las capitales del imperio hispdnico y albergaba a destacados artis-

3 1.J. GARCIA ZAPATA, De la gloria del culto al brillo del poder. Ajuares de plateria en el Reino de Murcia. Madrid, 2022,
pp- 226-227.

34 D. MARIN RUIZ DE ASSIN, Visitas y descripciones de Caravaca (1526-1804). Murcia, 2007, p. 107.

162



Ignacio José Garcia Zapata y Manuel Pérez Sanchez

tas, muchos de ellos de origen italiano. Pedro Fajardo, gran conocedor de este
ambiente, contaba con la presencia recurrente de algunos de estos artifices en su
palacio de Vélez-Blanco, donde habian trabajado en la decoracién y el mobiliario
conforme a los cdnones clasicistas del Renacimiento. No cabe duda de que fue un
platero de su confianza quien asumid la ejecucion del nuevo ajuar de la reliquia.
Con el tiempo, estas piezas han experimentado modificaciones y alteraciones. El
relicario-ostensorio sufrié graves dafios durante los saqueos de las tropas francesas
en 1810, bajo el mando del coronel Conde de Espard, y fue secuestrado, aunque
posteriormente recuperado en Baza gracias a una iniciativa ciudadana®. En su
estado actual, el ostensorio resulta de una amalgama de elementos de distintas
épocas: su base original, con pies de garra, veneras y grutescos, incorpora las
armas de Caravaca y de la familia Fajardo; el nudo abalaustrado del astil exhibe
mascarones y figuras fitomorfas; y el cerco floral del viril parece corresponder a
su manufactura primigenia, mientras que la gloria de nubes y réfaga fue anadida
en el siglo XIX por el platero murciano Andrés Senac, cuyo punzén se encuentra
en la parte posterior del objeto.

La presea utilizada en el rito de bendicién de las aguas parece haberse con-
figurado, ya en aquella época (ldm. 6), como un porta-relicario, conservando
una estructura similar a la que actualmente se emplea bajo la denominacién de
porta-cruz. A lo largo de los siglos, con la progresiva incorporacién de diversos
estuches-relicarios en forma de cruz de doble brazo, disenados expresamente para
preservar y proteger el Santo Madero, se realizaron sucesivas modificaciones en
la teca con el fin de adaptarla a las dimensiones y necesidades de estas nuevas
envolturas. Este proceso explicaria la desaparicién del cerco originalmente dona-
do por don Pedro Fajardo, que probablemente fue reutilizado o fundido con la
incorporacién del primer estuche.

No obstante, el astil abalaustrado que se sumerge en el agua parece mantenerse
fiel a la manufactura original del siglo X V1, revelando su antigiiedad tanto en su
estructura como en su exquisita ornamentacion. Destaca en él los motivos de acan-
to'y, en particular, la presencia de elegantes guirnaldas y argollas que embellecen
su cuerpo superior, configurando un repertorio decorativo plenamente inserto en
el lenguaje romanista. Estos elementos remiten de manera elocuente a soluciones
ornamentales similares a las empleadas por Jerénimo Quijano en la capilla de
don Gil Rodriguez de Junterén, en la catedral de Murcia, asi como en el segundo
cuerpo de la torre de dicho templo catedralicio, estableciendo asi un interesante
paralelismo estilistico con las grandes obras del Renacimiento murciano *.

El interés por la obra rica y de calidad se extendié también al dmbito textil,
con la introduccién de frontales bordados, vestiduras litirgicas de damasco y
terciopelo en colores littrgicos, y la paulatina sustitucién de tejidos de origen

3 D.SANCHEZ JARA, Oyfebreria murciana. Madrid, 1950, pp. 113-115.
36 M. PEREZ SAN CHEZ, “Porta-Cruz’ en La Cruz de Caravaca: expresion artistica y simbolo de fe. Murcia, 1997, p. 36.
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islimico, reflejando el proceso de transicién estilistica en la cultura material de
los templos caravaquefos durante el siglo XVI™.

La gran aportacion de la Contrarreforma

El Concilio de Trento marcd, como es evidente, un nuevo rumbo en la con-
cepcién del culto y la liturgia dentro del dmbito catdlico. El espiritu de la Con-
trarreforma, con su énfasis en la solemnidad y la dignificacién de las pricticas
religiosas, puso un especial acento en la regulacién del estado de las iglesias
parroquiales y en la atencién a sus necesidades. Esta preocupacién se plasmé
en decretos y ribricas que insistieron en el escrupuloso cuidado de la dotacién
de las sacristias, asi como en la adecuacién y embellecimiento del interior de los
templos, garantizando asi un espacio que favoreciera la magnificencia del culto
y la correcta observancia de los preceptos tridentinos*®.

En 1573, una vez concluidas en su mayor parte las obras del nuevo templo de
El Salvador, se tomé la decisiédn de trasladar alli el culto, resolviendo con ello el
problema del templo primitivo, cuya principal limitacién era la falta de espacio,
una cuestion que habia suscitado reiteradas preocupaciones durante las visitas
pastorales a lo largo del siglo XVI. No tard6 en advertirse, sin embargo, que la
custodia medieval resultaba insuficiente y poco acorde con la nueva iglesia, una
circunstancia que se vio ademds reforzada por el impulso reformador del Concilio,
que demandaba una mayor fastuosidad en la celebracién del culto, especialmente
en lo concerniente a la exposicién y adoracién del Santisimo Sacramento.

Por esta razdn, tres afios después, en 1576, se encargd la realizacién de una
nueva custodia al platero murciano Bernardo Mufioz, uno de los maestros mds
activos en la zona norte del Reino de Murcia. Sus trabajos en Albacete, Chinchilla
y Moratalla avalaban su prestigio y lo situaban entre los plateros mds solicitados
de la segunda mitad del siglo XV en la regién, lo que demuestra que la parroquia
recurri6 a un artifice de reconocido crédito y amplia experiencia en las inmedia-
ciones. El contrato para la ejecucién de la custodia se formalizé en diciembre de
aquel ano entre el propio platero, su fiador Onofre Puche—también platero—y
Pedro Munoz, alférez mayor de Caravaca, comisario del Concejo y vicario de la
villa. En el acuerdo se establecié que la custodia se realizaria con siete marcos de
plata, enriquecida con una aleacién de dieciséis ducados de oro, y debia ajustarse
a un disefio especificamente concebido para la ocasién. Su iconografia reflejaba
de manera inequivoca la vinculacién con la Vera Cruz, la cual aparecia sostenida
por dos dngeles, en compania de las representaciones de la Inmaculada Concep-
cién y Santa Isabel. Asimismo, se incluyeron las armas de la familia Mufoz, lo
que sugiere que la financiacién de la pieza pudo haberse llevado a cabo, al menos
en parte, gracias a sus aportaciones. El coste final de la custodia fue fijado en
cien ducados, y su entrega quedé estipulada para el Domingo de Ramos del afio

37 M. PEREZ SANCHEZ, La magnificencia del culso. .. ob. cit., pp. 180-181.

38 R SANCHEZLAFUENTE GEMAR, “La platerfa en las catedrales: del tesoro medieval a la acumulacién contra-
rreformista’, en J. RIVAS CARMONA (Coord.), Estudios de Plateria. San Eloy 2005. Murcia, 2005, pp. 487-504.
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siguiente, asegurando con ello la disponibilidad de la nueva pieza para las cele-
braciones litdrgicas de la Semana Santa, en consonancia con la renovacién de la
dignidad y esplendor que exigia la liturgia postridentina ™.

Durante estos afos, los esfuerzos dirigidos a la dotacién del templo conti-
nuaron de manera constante, reflejindose en la instalacién del nuevo érgano y
de los pulpitos, asi como en la recepcién de donaciones adicionales destinadas
a la adquisicién de ornamentos, alhajas y objetos liturgicos. Ejemplo de ello es
la contribucién del vicario de Caravaca, Pedro de Mellina, quien dond treinta
ducados para la compra de un céliz, mientras que Alonso de Robles aporté otros
cien para la adquisicién de nuevos ornamentos*’. Quedaba asi de manifiesto la
clara disposicién tanto de la parroquia como de su feligresia para culminar las
obras del nuevo templo y proveerlo de los elementos necesarios para el desarrollo
de las celebraciones littirgicas con la dignidad requerida.

En este contexto se enmarca el encargo de una nueva cruz, para cuya ejecucién
se recurrié nuevamente a Murcia, consolidada entonces como el principal centro
de produccién platera del reino. La obra fue encomendada a Alonso Cordero, uno
de los plateros mds destacados entre finales del siglo XVI y comienzos del siglo
XVII, cuya vinculacién con las poblaciones bajo la jurisdiccién de la Encomienda
evidencia la relacidn de ciertos artifices con el servicio de la Orden. La fabrica-
cién de la cruz de El Salvador se acord6 en 1592 con el mayordomo del templo,
y una vez mds Onofre Puche actué como fiador. En el contrato se establecié que
Cordero debia seguir el disefio estipulado, reutilizar la plata procedente de una
cruz antigua deteriorada y completar la obra en un plazo médximo de tres meses y
medio*'. Es muy probable que esta cruz corresponda a una pieza conservada en la
actualidad. Se trata de una obra mds sencilla que otras realizaciones de Cordero
para localidades cercanas y suele identificarse como la cruz menor de El Salvador.
Su disefio presenta un nudo cilindrico coronado por una cipula semiesférica,
sobre la cual se alza la cruz de perfiles rectos, con brazos rematados en pequefios
jarrones o pindculos. La superficie estd ricamente decorada con motivos geomé-
tricos y florales, y la imagen sobredorada de Cristo en bulto redondo destaca
en el anverso. Otros testimonios de este periodo incluyen una serie de clices,
caracteristicos del tltimo tercio del siglo XVI y presumiblemente ejecutados en
talleres locales, los cuales confirman el auge suntuario experimentado tras la
conclusién de la fibrica del templo.

Las importantes inversiones realizadas a lo largo del siglo XVI para dotar
a la Unica parroquia de la ciudad de un espléndido ajuar de plateria—especial-
mente con la incorporacién de tres piezas fundamentales: las dos cruces y la
custodia—proporcionaron al templo un repertorio litdrgico completo y acorde
con las exigencias del culto. Este hecho, unido a las dificultades econémicas que

39 1.J. GARCIA ZAPATA, De la gloria del culto al brillo del poder. . ob. cit., pp. 229-230.
40 1. POZO MARTINEZ, “La Iglesia parroquial del Salvador...” ob. cit., p. 49.
41 AGRM. Not. 7060, ff. 377v a 378t
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marcaron el siglo XVII, explica la escasa incorporacién de nuevas obras de pla-
terfa durante esta centuria en la fibrica parroquial, inmersa también durante las
primeras décadas en las obras de la torre, como bien revelan los pagos al cantero
Miguel Luis, que en 1631 superaron los tres mil reales de vellén**. No obstante,
se destinaron partidas especificas para el mantenimiento y conservacion de las
piezas existentes, labores que solian ser realizadas por maestros locales. Ejemplo
de ello es el aderezo del incensario, acometido por Juan de Torrecilla en 1630, asi
como la limpieza de la cruz mayor, efectuada por Juan Durdn tres anos después .
En efecto, los inventarios elaborados por los mayordomos reflejan que, durante
estos afnos, las alhajas apenas experimentaron un incremento significativo, limi-
tindose a ligeras variaciones en el nimero y tipo de piezas documentadas. Asi, el
inventario de 1628 enumera dos cruces, la custodia, unas vinajeras, seis célices
con sus respectivas patenas—decoradas con motivos alusivos a la Orden—, un
incensario con su naveta y dos candeleros, uno de los cuales, al igual que un cliz,
fue donado por Constanza Gil**. Inventarios posteriores mencionan algunas
incorporaciones puntuales, como dos ldmparas de plata destinadas al Santisimo
y una nueva custodia de bronce, cuyo cerco del viril central estaba realizado en
plata sobredorada®.

Este nuevo ostensorio, que aun se conserva (ldm. 7), responde plenamente
a la tipologfa propia del siglo XVII, como demuestra la aplicacién de esmaltes
en todas sus partes, la base cuadrada con pindculos en los dngulos, el astil con
nudo de jarrén provisto de asitas, el doble viril y la alternancia de rayos rectos y
flameantes en la rifaga. En definitiva, se trata de una pieza que sigue con fidelidad
las caracteristicas de la plateria del siglo XVII y cuya adscripcién al dmbito madri-
lefio parece probable, dada su similitud con custodias conservadas en Madrid y
Toledo, ejemplos paradigmaticos de la misma época*’.

La austeridad y contencidn estilistica propias del escurialense también se mani-
festaron en los trabajos en hierro forjado ejecutados en la parroquia, destacando
especialmente las rejas que cerraban las capillas. Este conjunto constituye hoy en
dia uno de los mds notables exponentes del patrimonio férreo murciano, junto con
las rejas conservadas en la catedral de Murcia y en la parroquia de Santa Maria
de Gracia de Cartagena. Estas obras son fruto del maestro rejero Ginés Garcfa,
afincado en Caravaca, quien debe ser considerado uno de los grandes artifices
de la rejeria en las primeras décadas del siglo XVII. Su extraordinaria habilidad
queda demostrada en las obras que atin se conservan en la parroquia caravaquena.
Estos trabajos, junto con la informacién disponible sobre su trayectoria profe-
sional, revelan a un artifice heredero de los grandes maestros del Renacimiento.
Al igual que aquellos, Garcia desplegaba en sus realizaciones conocimientos de

42 AGRM. Not. 7277, f. 980r a 995t.

4 AGRM. Not. 7277, ff. 984r y 992r.

4 AGRM. Not. 7268, ff. 269r y v.

4 AGRM. Not. 7312, f. 303r.

46 J. RIVAS CARMONA, “Ostensorio”, en La ciudad en lo alto. Murcia, 2003, p. 291.
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diseno arquitecténico, pintura y dorado, atributos que en la época dorada de la
rejeria espanola estaban intimamente ligados al oficio de rejero. Sus rejas combinan
los rasgos mds sobresalientes de la estética herreriana, depurada y novedosa, con
elementos que prolongan la tradicién artistica anterior, tal como lo demuestra
su excelente técnica en la forja y la exquisita riqueza ornamental que decora los
coronamientos de sus rejas. Lo sefialado se evidencia claramente en los cerramien-
tos de las capillas de las familias Mora y Conejero-Marin, aunque su actividad
no se limité a Caravaca (ldm. 8). Fue convocado por importantes miembros del
patriciado urbano de Murcia y Lorca para ejecutar trabajos en las balconadas de
sus casonas y palacios. Ademds, realizé labores en otras iglesias santiaguistas de
la regi6én murciana, como la balaustrada de la torre de la parroquia de Totana,
que adn se conserva «in situ», constituyendo otro ejemplo revelador de su talento
y de la trascendencia de su obra en el panorama artistico de la época*’.

Junto a la custodia, deben mencionarse otras piezas que responden a las
caracteristicas de la platerfa del siglo XVII, o incluso del siglo XV1III, aunque
algunas no aparecen en los inventarios de la época, lo que sugiere que podrian
haber sido incorporaciones posteriores. Otras, por su parte, solo se reflejan en
los inventarios del siglo XIX. La ausencia de marcas claras en algunas de estas
piezas dificulta su datacién exacta. Entre el repertorio de cdlices, destacan dos
especialmente. El primero, de plata sobredorada, es notable por la inclusién de
grandes piedras de distintos colores tanto en la base como en el nudo del astil.
El segundo, conocido como el cdliz del Obispo, posiblemente reservado para
su uso, podria corresponderse con el céliz grande de plata sobredorada que se
menciona en los inventarios. Se trata de una pieza destacada, esbelta, con planta
circular y dos cuerpos decrecientes, decorada con elementos frutales y tracerfa.
Las dos navetas de plata de la parroquia también pertenecen a este periodo. La
principal podria ser una obra de principios del siglo XVIII, aunque presenta
ciertos elementos arcaizantes, especialmente en el astil. Esta naveta se asienta
sobre una base circular moldurada y un astil troncocénico de superficie lisa, en
contraste con la superficie del casco, decorada con motivos vegetales. En la parte
superior, destaca una cresteria calada con arcos de medio punto en la popa y
pequenas tornapuntas, con un mascarén sobresaliendo en la proa (ldm. 9). Las
caras superiores albergan las decoraciones mds significativas: en la popa, la Cruz
de Caravaca, sostenida por dos dngeles y enmarcada por hojarascas envolventes;
mientras que, en la proa, separada por una profunda cavidad céncava, aparece
una vaca, también entre hojarascas, emblema representativo de la ciudad®®. La
segunda naveta, de estilo mds antiguo, llama la atencién por su decoracién con
ces enfrentadas y espejos ovales en la base, asi como por la inclusién un tanto
ingenua del Ave Fénix en la superficie de la popa®.

41 M. PEREZ SANCHEZ, “Notas sobre rejerfa murciana de los siglos XVII y XVIII”. Imafronte, n° 11 (1995), pp.
161-176.

48 M. PEREZ SANCHEZ, “Naveta”, en Lz ciudid en lo alto. Murcia, 2003, p. 292.
49 I.]. GARCIA ZAPATA, De I gloria del culto al brillo del poder. .. ob. cit., pp. 231-232.
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La iconografia de la Orden de Santiago estuvo siempre presente en las creacio-
nes artisticas vinculadas al templo, como se evidencia en diversas piezas de plateria
del siglo XV1I, entre las que destacan el acetre y su gran hisopo, que completan el
conjunto de alhajas litdrgicas de la época. El acetre, de cuidada factura, presenta
una base circular y un recipiente troncocénico con fondo abombado y gallonado,
rematado en su parte superior por una boca polilobulada profusamente decorada
con motivos vegetales que enmarcan la cruz de Santiago. Su asa trilobulada, unida
al cuerpo principal mediante exquisitas cabezas de querubines, revela la maestria
de un platero de notable pericia, cuya destreza técnica y refinamiento ornamental
quedan patentes en cada uno de sus detalles™.

Del mismo modo, el emblema santiaguista quedé fielmente representado
en el amplio repertorio de ornamentos litdrgicos que enriquecieron la dotacién
de la iglesia durante el primer tercio del siglo XVII. Asi lo atestiguan los signifi-
cativos pagos efectuados entre 1630 y 1633 al bordador y cordonero Miguel de
Robles por la confeccién de tres ternos completos en damasco—blanco, carmesi
y negro—tejidos en los afamados telares de Granada. A estos encargos se suma-
ron la ejecucién de frontales de damasco blanco y una manga de cruz negra, lo
que permitié ampliar el ajuar textil del templo con piezas de notable calidad,
perfectamente acordes con la dignidad del culto y la solemnidad impuesta por
la liturgia tridentina.

Todo ello vino a integrarse en un ya consolidado repertorio de ornamentos
litdrgicos, cuya gestacién debid iniciarse en las tltimas décadas del siglo anterior,
en un contexto marcado por la recepcién de las directrices contrarreformistas.
Durante este periodo, la parroquia experimenté un notable incremento en su
dotacién textil, incorporando numerosas prendas bordadas con imaginerfa. Entre
ellas se encuentran dos ternos de damasco—uno rojo y otro verde—, tres capas
pluviales en damasco rojo de similares caracteristicas, asi como frontales, fron-
taleras, pafios de facistol y mangas de cruz, trabajados en damasco, terciopelo
y brocatel. Esta ambiciosa empresa textil, en la que el bordado desempefié un
papel central, representd un esfuerzo econémico considerable para las arcas del
templo, dado el elevado coste que implicaba la ejecuciéon de aquellas piezas que
incorporaban grandes composiciones figurativas historiadas. En estos conjuntos,
la riqueza ornamental no respondia exclusivamente a criterios estéticos, ya que
también cumplia una funcién doctrinal, plenamente alineada con los postulados
del Concilio de Trento, que subrayaban el valor catequético de las imdgenes dentro
de la liturgia. La presencia en Caravaca de bordadores como Miguel de Robles,
junto con otros maestros documentados en encargos tanto para la villa como para
otras iglesias santiaguistas cercanas—caso de Diego del Castillo Obregén y Diego
Burquo—, pone de manifiesto el dinamismo que alcanzé la produccién textil en
este ambito, reflejando el interés por dotar a los espacios sacros de una iconografia

50 Ibidem, p. 232.
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acorde con las exigencias del ceremonial y el decoro litdrgico.”. De hecho, la
constante demanda de ornamentos bordados durante las primeras décadas del
siglo XVII sugiere la existencia de un mercado estable y especializado, en el que
los talleres locales y, con toda probabilidad, los de la ciudad de Murcia desempe-
fiaron un papel fundamental. Sin embargo, el paso del tiempo y la desaparicién
de las piezas impiden valorar con precision el alcance y la calidad de aquellas
actuaciones, cuyo legado, lamentablemente, no ha llegado hasta nuestros dias.

En lo que respecta al santuario, la situacién fue radicalmente distinta, pues,
impulsado por el fervor devocional tridentino y el entusiasmo por las reliquias,
se emprendié la construccién del majestuoso templo que hoy conocemos. Bajo
las trazas disenadas por fray Alberto de la Madre de Dios y con el respaldo eco-
némico de Felipe III, se dio inicio a una ambiciosa empresa arquitecténica que,
comenzada en 1617, se prolongaria hasta los albores del siglo siguiente, consoli-
dando asi un santuario de gran monumentalidad y trascendencia espiritual. Este
renovado impulso devocional y la creciente veneracién a la Vera Cruz llevaron a
las autoridades eclesidsticas y civiles a adoptar una mayor consideracién respecto
al continente que debia custodiar tan preciada reliquia. La magnificencia del culto
debia ir acompanada de una regulacién estricta en lo concerniente a su exhibicién
publica y a la adoracién por parte de los fieles, estableciéndose normas precisas
que restringfan los tiempos y la frecuencia con que la Santa Cruz podia mostrarse.
Al mismo tiempo, se dispusieron medidas rigurosas para su salvaguarda, cons-
cientes de la excepcionalidad y el valor simbdlico del relicario. Como bien sefial6
Francisco Ferndndez Garcia™, esta preocupacion se tradujo en un conjunto de
disposiciones encaminadas a reforzar la solemnidad y el sentido sacro del culto,
garantizando la seguridad de la reliquia y su correcta veneracién.

Es precisamente en estas primeras décadas del siglo XVII cuando se acometen
dos de las mds importantes empresas en plata vinculadas al culto de la Vera Cruz.
Por un lado, la confeccién de un nuevo estuche-relicario, encargado al prestigioso
platero caravaqueno Luis de Cérdoba segiin refiri6 el padre Cuenca®. Por otro,
la ¢jecucién de la nueva arqueta destinada a custodiar la sagrada reliquia —con-
secuencia probablemente de esa nueva hechura de teca—, conocida como el Arca
de los Conjuros, concebida tanto como un receptdculo de resguardo como una
manifestacién tangible de la fortaleza espiritual que la Santa Cruz encarnaba para
la cristiandad. La eleccién de Luis de Cérdoba para la ejecucion del relicario vy,
muy posiblemente, del Arca de los Conjuros no debié responder al azar, ya que
fue, seguramente, el resultado de una decisién meditada, en la que confluyeron
razones tanto pricticas como simbdlicas. Si bien la atribucién de la arqueta a su
mano sigue siendo una hipétesis razonada, su légica resulta incuestionable: nadie

5! M. PEREZ SANCHEZ, El arte del bordado y del tejido en Murcia: siglos XVI-XIX. Murcia, 1999, pp. 132-133.

52 E FERNANDEZ GARCIA, “14 de marzo de 1611: Medidas para la proteccién de la Vera Cruz”, El Noroeste. Periddico
de las comarcas del Noroeste y Rio Mula de la Region de Murcia: 7 de agosto de 2016 https://elnoroestedigital.com/14-

de-marzo-de-1611-medidas-para-la-proteccion-de-la-vera-cruz-2/ (consultado el 3 de enero de 2025).

53 M. DE CUENCA FERNANDEZ, Historia Sagrada de la Santisima Cruz de Caravaca. .. Madrid, 1722.
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mejor que el mismo artifice que habia confeccionado el estuche de la Cruz para
llevar a cabo la arqueta que habria de custodiarlo, garantizando asi una perfecta
adecuacion entre ambas piezas. A ello habria que sumar el renombre y el prestigio
de Cérdoba, ampliamente reconocido tanto en Murcia como en Caravaca, lo que
lo convertia en una eleccién natural para acometer una obra de tal relevancia. Pero
habia otro factor determinante: su origen. Luis de Cérdoba, natural de Caravaca,
reunia las condiciones idéneas para asumir un encargo de tal envergadura, ya
que su origen, ademds de convertirlo en un hombre de confianza para las auto-
ridades eclesidsticas y civiles, le otorgaba un conocimiento privilegiado sobre los
pormenores y necesidades que la sagrada reliquia exigfa. Su proximidad al san-
tuario y su arraigo en la comunidad favorecfan un compromiso aiin mayor con la
calidad y el simbolismo de su trabajo, al permitirle comprender con profundidad
la trascendencia espiritual de la pieza. La ¢jecucién de esta obra, mds alld de la
destreza técnica requerida, implicaba una integracién plena en el dmbito littrgico
y devocional, donde cada elemento debia responder a una funcionalidad concreta
dentro del ceremonial religioso. Dado que la naturaleza de la obra exigfa su reali-
zaci6n en la propia Caravaca, resultaba imprescindible que el platero seleccionado
tuviera un conocimiento directo de las especificidades del encargo y una relacién
estrecha con quienes velaban por la custodia y conservacién de la Vera Cruz. La
eleccién de un maestro vinculado a la villa garantizaba la precision técnica en
la manufactura y, al mismo tiempo, facilitaba una interlocucién fluida con las
autoridades responsables, cuyo seguimiento constante resultaba fundamental en
un proceso en el que la funcién simbdlica de la pieza debia conjugarse con las
exigencias de su uso litdrgico.

Ademds, la propia hechura del relicario quedé envuelta en un halo de prodi-
gios y sucesos extraordinarios que acrecentaron la fama del objeto y reforzaron su
cardcter sagrado. Se dice que mientras Cérdoba trabajaba en la pieza, se enfrenté
a numerosas dificultades técnicas que parecian insalvables, hasta el punto de que
su salud se resintié gravemente. Segtin la tradicion, los problemas surgidos durante
la ejecucion del relicario no obedecian a causas ordinarias, ya que eran interpreta-
dos como una prueba divina, cuya resolucién fue posible gracias a la intercesién
celestial. Se relata que el platero, debilitado por la enfermedad y frustrado ante los
obstaculos que entorpecian su labor, imploré ayuda divina, tras lo cual recuperé
la salud de manera inmediata y los impedimentos que habian ralentizado la obra
desaparecieron sin explicacién aparente. Estos relatos, mds alld de su cardcter pia-
doso, evidencian la intensa carga simbdlica que rodeé la confeccién del relicario,
percibido desde su origen como una pieza de especial significacién espiritual. La
narracién de las dificultades del platero y su posterior sanacién, recogida en una
fuente muy posterior a los hechos, fue interpretada como testimonio del poder
milagroso de la Santa Cruz y como signo de la predestinacién de Cérdoba para
llevar a cabo la obra. Asi, tanto el relicario como el Arca de los Conjuros contri-
buyeron a engrandecer el culto y a consolidar la imagen del santuario como un
espacio de profunda sacralidad, donde la devocién y la solemnidad se manifes-
taban en su mdxima expresién bajo unos nuevos postulados estéticos. En este
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contexto, la eleccién de Cérdoba para la ejecucién de ambas obras no obedeci6 a
una simple cuestién de conveniencia, ya que respondia a la necesidad de conjugar
técnica, prestigio, confianza y proximidad, asegurando que estas piezas reflejaran
la dignidad y el esplendor que la reliquia exigfa.

Del estuche del siglo XVII, cuya ejecucién se ha fechado en torno a 1630,
poco se sabe con certeza, ya que fue sustituido en 1711 por uno de nueva factura.
Sin embargo, cabe suponer que su disefio original sirvié como modelo para las
multiples cruces-relicario que se realizaron para los devotos en la propia Cara-
vaca. Estas pequenas réplicas, concebidas como relicarios portdtiles, debieron
imitar fielmente la morfologia y ornamentacién del original, garantizando asi su
autenticidad y vinculacién con la Vera Cruz. De hecho, atn se conservan varios
ejemplares que podrian ser reflejo directo del relicario realizado por Luis de Cér-
doba, lo que permitirfa vislumbrar la apariencia que tuvo la desaparecida pieza
del siglo XVII. Entre ellas, destacan la cruz relicario de la Catedral de Murcia,
la que se custodia en el convento de Santa Ana de Jumilla y, especialmente, la
cruz que conserva la familia Salas en Caravaca, cuya tipologia y factura parecen
remitir al modelo primigenio.

Estas piezas atestiguan no Gnicamente la relevancia del relicario desaparecido,
ya que también reflejan la expansién del culto a la Vera Cruz y la profunda devo-
cién que suscit entre fieles e instituciones religiosas, asegurando su continuidad
a través de objetos de culto que reproducian su forma y, probablemente, sus ras-
gos ornamentales esenciales. Entre los aspectos formales que debié presentar el
relicario realizado por Luis de Cérdoba, destaca la concepcién de un estuche en
sentido estricto, con una estructura sélida y definida, adaptada a la tipologia de
cruz de doble brazo. Su disefio, de lineas firmes y bien trazadas, respondia tanto
a criterios de monumentalidad y solemnidad como a la necesidad de garantizar la
seguridad y conservacién de la reliquia, resguarddndola de cualquier eventualidad

Uno de los aspectos mds relevantes de esta pieza habria sido la configuracién
del anverso, horadado con grandes huecos en forma cruz griega, cuya disposi-
cién permitirfa una éptima visibilidad de la reliquia. No es descartable que estos
espacios estuvieran acristalados, reforzando asi su cardcter de ostensién publica,
un aspecto esencial dentro del ritual devocional. Asimismo, resulta plausible que
fuese en este momento cuando se definiera el perfil caracteristico de la cruz, cuya
fisonomia ha perdurado hasta la actualidad, tal como parece deducirse de la cruz
conservada en el museo Victoria y Alberto de Londres* (l4m. 10). En cuanto a
su ornamentacion, la superficie debid estar enriquecida con motivos geométricos
y decoraciones en dientes de sierra, elementos muy caracteristicos de la plateria
de la época, que otorgarian a la pieza un aspecto sobrio pero elegante, en sintonia
con las tendencias estéticas del momento.

Y también a esa tradicién tipoldgica, o inspirada directamente en la misma,
debié responder la cruz de plata de gran tamafo que los jesuitas de Caravaca

>4 hups://collections.vam.ac.uk/item/0102903/cross-reliquary-unknown/ (Consultado el 2 de enero de 2025).
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enviaron como presente al papa Inocencio X en 1645. Este regalo, simbolo de la
creciente devocién a la Santa Cruz y del prestigio del santuario, fue descrito en
la carta que el padre Rafael Pereira de la Compania de Jests en Sevilla recibi6 el
29 de febrero de 1645 ”: «Era de las caladas que se hacen alli en Caravaca para
poner reliquias. Agradecié mucho su santidad el presente y dijo que era muy de
la dignidad papal». El testimonio documentado confirma que la cruz entregada al
pontifice se ajustaba a la tradicién platera caravaquefa, caracterizada por estruc-
turas caladas, destinadas a la ostensién parcial de la reliquia. Su disefio debia
seguir los patrones formales del relicario original, con aberturas estratégicas para
permitir el contacto visual y devocional con la madera sagrada.

En la actualidad, en los Museos Vaticanos, bajo el nimero de inventario
MV.61870.0.0, se conserva una cruz de plata dorada con incrustaciones de piedras
semipreciosas, cuya fisonomia y perfiles coinciden con los modelos caravaquefios
del siglo XVII. Procedente del Museo Cristiano de la Biblioteca Vaticana, esta pie-
za podria identificarse con la cruz enviada a Inocencio X, reforzando la hipétesis
de su origen en el taller de Caravaca® (Idm. 11). No puede descartarse, ademds,
que esta obra fuera ejecutada por el propio Luis de Cérdoba, platero de referencia
en la confeccién de copias y versiones del relicario original. Documentalmente,
se sabe que, en 1642, pocos anos antes del envio al papa, el artifice recibié 2500
reales por 500 docenas de cruces de Caravaca de latén pequenas y 1500 reales
por 100 docenas de cruces grandes, lo que demuestra la intensa demanda y la
produccién en serie que aseguraba la difusién del modelo™.

La conexién entre el modelo original de Luis de Cérdoba, la cruz enviada al
pontifice y la pieza conservada en los Museos Vaticanos refuerza la importancia
de Caravaca como centro productor de reliquias y objetos de culto de primer nivel
A partir de este momento, las cruces-relicario seguirdn evolucionando, adoptando
nuevas soluciones decorativas y materiales preciosos, pero manteniendo la esencia
formal que habia caracterizado el relicario original del siglo XVII.

Este fenémeno de reproduccién en distintos materiales y escalas consolidé a
la Santa Cruz de Caravaca como un icono devocional de alcance internacional,
trascendiendo su funcién como reliquia local para integrarse en el imaginario
religioso del mundo hispdnico. La fabricacién de cruces-relicario, tanto en ver-
siones suntuarias como en modelos mds accesibles para los devotos, permitié que
la devocién se extendiera desde la Peninsula hasta América, garantizando una
presencia simbdlica de la reliquia m4s alld de los limites fisicos del santuario.

Esta expansion no solo popularizé el culto entre amplias capas de la sociedad,
sino que ademds consolidé la posesién de estas cruces, particularmente las mds
ricas y elaboradas, como un signo de distincién entre la realeza y la nobleza del

> Memorial Histérico Espariol: coleccién de documentos, aptsculos y antigiiedades que publica la Real Academia de la

Historia, t© XVIII. Madrid, 1864, pp. 35-36.

De hecho, el propio catdlogo de los Museos Vaticanos la considera como una realizacién murciana (https://catalogo.
museivaticani.va/index.php/Detail/objects/MV.61870.0.0). Consultado el 30 de diciembre de 2024.

57 J.C. AGUERA ROS, Plateria y plateros seiscentistas en Murcia. Murcia, 2005, p. 129.
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siglo XVII europeo, y no tnicamente en el dmbito hispano. Numerosos testimo-
nios documentales reflejan la presencia de cruces de Caravaca entre monarcas,
principes, embajadores y altos dignatarios, reforzando su consideracién como un
objeto de devocién y prestigio social. Entre los ejemplos mds notables, Juana de
Austria, princesa de Portugal, posefa «una cruz de oro con su reasa de la misma
hechura que la Cruz de Caravaca»**, con un peso de tres tomines y ocho granos,
valorada en cuatrocientos maravedies. Hans Khevenhiiller, embajador perma-
nente del Sacro Imperio ante la corte de Madrid, llevaba consigo un rosario de
dmbar amarillo con una cruz de oro de Caravaca™. Y en ese dmbito cortesano,
Fernando de Valenzuela, valido de la reina Mariana de Austria, tenfa entre sus
bienes confiscados en 1677 una cruz de Caravaca de cristal, grande, junto con
sortijas, medallas y un rosario con otra cruz de Caravaca de plata®, atestigua el
arraigo de estas piezas entre las élites. Luis Manuel Fernindez Portocarrero, car-
denal y arzobispo de Toledo, posefa una cruz de oro de Caravaca engastada con
treinta y dos diamantes, tasada en 2.100 reales, lo que atestigua la suntuosidad
que alcanzaron estos objetos en su versién mds exclusiva.

Esta notable presencia de cruces de Caravaca en los inventarios de persona-
jes influyentes refleja su doble valor: por un lado, como simbolo de devocién y
proteccién y, por otro, como objeto de lujo y representacion social. La diversidad
de materiales—desde sencillos relicarios en latén hasta auténticas joyas en oro y
piedras preciosas—muestra como estas cruces trascendieron su funcién original,
convirtiéndose en elementos de distincién en el contexto religioso, politico y
diplomitico del Barroco .

Pero, ademds, esta intensa demanda de cruces contribuyé decisivamente a
la expansién del culto y favorecié en Caravaca el desarrollo de un oficio espe-
cializado en la fabricacién de estas piezas, consolidando un nicleo productivo
vinculado directamente a la devocién y a la difusién de la reliquia®, dando lugar
al desarrollo de una profesién estable de plateros dedicados a la produccién de
cruces-relicario (Iam. 12). A partir del siglo XV1I, la ciudad comenzé a contar
con un importante nimero de maestros en las artes del metal, cuyos talleres
abastecian tanto las necesidades locales como los encargos provenientes de otros

53 A PEREZ DE TUDELA GABALDON, Los inventarios de doria Juana de Austria, princesa de Portugal (1535-1573).
Jaén, 2017, p. 234.

59 A.ALVAR EZQUERRA, E/ embajador imperial Hans Khevenhiiller (1538-1606) en Espaia. Madrid, 2015, s.p.

60 | RAMIREZ DE ARELLANO, Marqués DE LA FUENSANTA DEL VALLE y J. SANCHO RAYON, Coleccidn
de documentos inéditos para la Historia del Esparia, ©© LXVIL. Madrid, 1977, pp. 152, 206 y 209.

01 Esta cuestion ha sido detenidamente abordada por M. PEREZ SANCHEZ, “Algunos aspectos sobre la Santisima y
Veracruz de Caravaca en las artes”, en La Cruz de Caravaca: expresion artistica y simbolo de fe. Murcia, 1997, pp. 16-92.

62 Byen ejemplo de ello, por ejemplo, serdn las muchas cruces que el bolofiés, Domenico Lafh y su compaiiero de viaje,

el pintor Domencio Codici, oriundo también de Bolonia, adquirieron durante su peregrinacién a Caravaca en 1673,
destacando la que se mando a la iglesia de San Bartolomeo de la localidad italiana de Manzolino (Emilia-Romagna)
que fue depositada en dicho templo en una solemne procesion. Afios antes, en 1650, el nuncio Giulio Rospigliosi
habfa remitido a Roma varios cofres con mds de novecientas cruces de Caravaca (D. GARCIA CUETO, Seicento
Boloriés y el Siglo de Oro espariol. Madrid, 2006, pp. 168-169 y 179). También sobre la elaboracién de esta particular
tipologfa de cruz ha aportado M. A. HERRADON FIGUREOA, “Aportaciones al estudio de la platerfa cordobesa”,
en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de Plateria. San Eloy 2012. Murcia, 2012, pp. 259-261.
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territorios. Esta consolidaciéon de una plateria especializada en la confeccién de
cruces-relicario convirtié a Caravaca en un centro de referencia en la orfebreria
devocional, un fendmeno que, con el tiempo, se traduciria en un incremento de la
actividad artesanal y en la creacién de verdaderas dinastias de plateros vinculadas
a este tipo de produccién.

Este crecimiento de la plateria local, impulsado por la relevancia de la Santa
Cruz en el culto barroco, no solo contribuyé al prestigio del santuario, ya que
también permitié la consolidacién en Caravaca de un tejido productivo espe-
cializado, donde la transmisiéon del conocimiento y las técnicas se mantuvo viva
a lo largo de generaciones. Como resultado de este proceso, la ciudad llegé a
convertirse en uno de los principales niicleos plateros del Reino de Murcia, con
talleres capaces de abastecer tanto a particulares como a instituciones religiosas
dentro y fuera de la comarca.

También a los criterios de ese segundo tercio del siglo XV1I se atiene la arque-
ta (lam. 13), cuyo disefio y ejecucién responden a los principios de sobriedad,
solidez y funcionalidad propios de la plateria sacra del momento. Mds alld de su
funcién estrictamente utilitaria como receptéculo destinado a custodiar la reli-
quia, su hechura revela una voluntad de dignificacién y ostentacién controlada,
en sintonia con las disposiciones eclesidsticas que regulaban la veneracién de las
reliquias en este periodo.

Formalmente, la arqueta presenta una estructura de lineas compactas y bien
definidas, reforzada en sus dngulos por aplicaciones metdlicas de perfil escalonado,
con una tapa rematada por una franja central de decoracién calada, que anade un
elemento ornamental sin renunciar a la sobriedad exigida para un objeto de su
naturaleza. La cerradura, situada en el centro de la composicién, no solo cumple
una funcién de seguridad y resguardo, sino que se convierte en un punto focal
que subraya el cardcter inviolable del relicario. El cardcter retardatario de la obra
y sus vinculos con modelos anteriores se aprecia especialmente en su tipologia
y ornamentacion, donde destacan elementos caracteristicos del repertorio rena-
centista. El uso de tornapuntas y arabescos entrelazados en la labor de calado
recuerda los refinados juegos de filigrana metdlica que definieron la plateria del
siglo XVI, mientras que la disposicién en hilera de cabezas de querubines refuerza
la relacién con la estética manierista, en la que lo decorativo se organiza con un
rigor compositivo heredado de los cdnones clasicistas . Este lenguaje ornamental,
mds préximo al dltimo Renacimiento que al lenguaje vigente entonces, sugiere
que la arqueta pudo haber sido realizada por un maestro vinculado a la tradicién,
o bien que Luis de Cérdoba —de ser efectivamente su autor—opté por mante-
nerse dentro de modelos mds sobrios, especialmente en lo que se refiere a piezas
de cardcter sacro y littrgico. Esta continuidad estilistica no es un caso aislado en
la plateria espanola, donde la pervivencia de formas geométricas estructuradas,
labores caladas y motivos inspirados en la filigrana se mantuvo con fuerza en

0 I.J. GARCIA ZAPATA, “La imagen de una reliquia: la platerfa y otras artes del metal...” ob. cit., pp. 302-303.
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determinados dmbitos devocionales y litdrgicos. A ello habria que anadir que la
necesidad de proteccién absoluta de la reliquia pudo haber influido en la elec-
cién de un diseio mds compacto y racional, en el que la ornamentacién, aunque
presente, no interfiriera en la solidez de la estructura.

El esplendor dieciochesco

La conclusién de la gran portada barroca del Santuario en 1703 represent6
la culminacién de una ambiciosa empresa arquitecténica ** También inscribié a
Caravaca en el gran proceso de renovacién artistica y devocional que transformé
el Reino de Murcia en el siglo XVIII. A lo largo de la centuria, dicho territorio
experimenté un auge sin precedentes en la monumentalizacién de sus templos y
en la sofisticacién de su liturgia visual, en sintonia con los principios del barroco,
en el que arquitectura, orfebrerfa, bordados e imagineria sacra se convirtieron
en herramientas de exaltacién de la fe. De este modo, Caravaca compartié con
ciudades como Murcia, Lorca, Jumilla o Yecla esta fase de esplendor, caracteri-
zada por la consolidacién de sus centros religiosos como auténticas escenografias
del culto. En este contexto, la gran portada barroca del santuario —concebida
como un umbral de sacralidad— reforzé su dimensién simbdlica como epicentro
de peregrinacién, al tiempo que su espacio interior se vio enriquecido con un
importante programa decorativo y littirgico acorde con los cédigos estéticos y
espirituales del Setecientos.

Este proceso no se limit a la arquitectura, ya que también alcanzé el dmbito
de las artes suntuarias y el mobiliario litdrgico, con la incorporacién de nuevas
piezas de orfebreria, cruces, custodias, limparas votivas y ornamentos bordados,
concebidas para engrandecer la ceremonia y conferir mayor solemnidad a la
ostensién de la reliquia. La presencia de los mejores talleres, tanto locales como
fordneos, favorecié la consolidacién del santuario como un centro de devocién
plenamente integrado en las redes artisticas del mundo hispdnico, donde el culto,
ademds de su dimensidn espiritual, se expresaba a través de un lenguaje visual
cuidadosamente elaborado y acorde con los cdnones estéticos de su tiempo.

La finalizacién del nuevo santuario hacia inevitable la dotacién de un ajuar
litdrgico acorde con su renovada monumentalidad, en sintonia con las nuevas
exigencias ceremoniales y con la ostentacién propia del barroco. El testimonio
mis elocuente de esta nueva dotacién serd la consecucion de unas andas de plata

64 proceso de construccién del actual templo cuenta con una amplia bibliografia, destacando: P SEGADO BRAVO,

“La inscripcién documental de los inicios arquitecténicos del Santuario de la Santisima Cruz de Caravaca”. Imafronte,
n° 6-7 (1990-1991), pp. 181-184; J. RIVAS CARMONA y R. CABELLO VELASCO, “Los mdrmoles del Barroco
murciano’. Imafronte, n° 6-7 (1990-1991), pp133-142; P. SEGADO BRAVO “El arquitecto carmelita fray Alberto
de la Madre de Dios, tracista del santuario de la Vera Cruz de Caravaca (Murcia)”, en Homenaje al profesor Martin
Gonzdlez. Valladolid, 1995, pp. 261-268; R. MARIN SANCHEZ e I. POZO MARTINEZ “Arquitectos que trabajaron
en la obra de la Santa Cruz (1614-1703). Datos biogréficos y posibles aportaciones a la fabrica del templo”. Revista de
Fiestas en Honor a la Santisima y Vera Cruz de Caravaca, s.n. (2018), pp. 138-145. También fundamental es la reciente
aportacion de R. MARIN SANCHEZ, “La fachada de fray Alberto de la Madre de Dios para la capilla de la Santa
Cruz de Caravaca (ca. 1612). Indicios materiales e hipdtesis de traza” en Ensayos sobre Historia y Arte de Caravaca de
la Cruz. Murcia, 2024, pp. 11-44.
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destinadas a la reliquia para sus solemnidades ptiblicas®, particularmente en
las ceremonias de bendicién de las aguas, cuando la Santa Cruz descendia a la
ciudad de Caravaca. Dado que estas andas no han llegado hasta nosotros, resulta
imposible asegurar con certeza sus caracteristicas, aunque es razonable suponer
que debieron destacar tanto por la calidad de su ejecucién como por la funcién
que desempefaban dentro del ceremonial barroco, en el que la ostensién y el
esplendor material resultaban esenciales para la exaltacion de la fe.

El auge del culto a la Santa Cruz, cada vez mds afianzado en Espafa y Europa,
con una proyeccién que alcanzaba también a América, favorecié un incremento
notable en la afluencia de peregrinos al santuario, lo que hizo necesaria la actua-
lizacién de los objetos vinculados a su veneracién. La creciente relevancia de la
reliquia en el contexto internacional exigi6 la renovacién de su estuche relicario,
adaptdndolo a los nuevos tiempos mediante una obra de mayor riqueza y esplen-
dor, en la que la incorporacién de piedras preciosas se convirtié en un elemento
distintivo de la teca caravaquena. La llegada del nuevo relicario en 1711, donado
por el marqués de los Vélez, Fernando de Aragén, marcé un punto de inflexién
en la configuracién material de la reliquia, dotdndola de un estuche que respondia
al esplendor litargico y ceremonial del siglo XVIII. Se trataba de una obra de
orfebreria excepcional, ejecutada en oro y profusamente engastada con piedras
preciosas, consolidando la tendencia dieciochesca a ennoblecer los objetos sagra-
dos mediante el empleo de materiales preciosos y una iconografia de refinada
elaboracién. Un documento fechado en 1720 ofrece una detallada descripcién
del relicario, permitiendo reconstruir su aspecto y comprender su funcién dentro
del aparato devocional del santuario:

«Un engaste de oro guarnecido todo de diamantes y cristal, e inmediata-
mente a la Cruz tiene unas hojas de oro que cubren la Cruz por un lado,
dejando ocho partes vaciadas por donde se toque inmediatamente la madera
de la Santa Cruz, la cual no se ve ni se descubre por otra parte. Y en el dicho
engaste tiene grabadas unas letras que dicen: Cruzem sanctam subiit, qui
infernum confregit, accinctus est potentia, surrexit die tertia alleluia. Fugite
partes aduerse, vicit leo de tribu Iud4 radix Dauit alleluia. Y en la parte supe-
rior de la Santisima Cruz se halla también en su engaste grabado el nombre
de Jests en abreviatura, y al pie tres clavos con una corona de espinas. Y al
lado contrario una abreviatura con el nombre de Maria en el brazo mayor, y
en el menor un corazén traspasado con siete espadas. Tiene de largo la San-
tisima Cruz nueve dedos» .

65 AGRM, Not. 7402, £. 34r-34v.

66 E FERNANDEZ GARCIA, “22 de marzo de 1711: Recepcion del nuevo relicario de la Vera Cruz donado por el
Duque de Montalto”, £/ Noroeste. Periddico de las comarcas del Noroeste y Rio Mula de la Region de Murcia: 22 de marzo
de 2020 https://elnoroestedigital.com/22-de-marzo-de-1711-recepcion-del-nuevo-relicario-de-la-vera-cruz-donado-
por-el-duque-de-montalto-2/ (consultado el 7 de enero de 2025).
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El diseno del relicario responde a un planteamiento en el que convergen ele-
mentos teolégicos y litdrgicos con un programa ornamental de gran refinamiento.
Las inscripciones grabadas en el engaste, alusivas al triunfo de Cristo sobre la
muerte y al poder redentor de la Cruz, evidencian la influencia de la espiritua-
lidad contrarreformista, que consolidé la iconografia del Lignum Crucis como
emblema de victoria sobre el pecado y la adversidad. A este repertorio iconografico
se suman los simbolos pasionarios—Ios clavos, la corona de espinas y el corazén
atravesado por las siete espadas—, cuya presencia refuerza el cardcter sacro y
penitencial de la reliquia, articulando un discurso visual en el que la exaltacién
de la Cruz se inscribe en una narrativa de sufrimiento y redencién. La eleccién del
oro y los diamantes no solo responde a un criterio de suntuosidad, ya que ambos
materiales poseen una carga simbdlica especifica dentro del universo littirgico.
El oro, tradicionalmente asociado a la divinidad y la incorruptibilidad, se erige
en el material mds idéneo para la custodia de reliquias de la mds alta jerarquia,
mientras que los diamantes, con su pureza y resplandor inalterable, evocan la luz
divina y la gloria celestial. La inclusién de cristales en el engaste, dejando a la
vista pequenas secciones de la madera sagrada, responde a la necesidad de una
ostensién controlada, permitiendo la contemplacién de la reliquia sin exponerla
en su totalidad. Este relicario, ademds, se adecua plenamente a las exigencias
del ceremonial barroco, caracterizado por la magnificencia de sus formas y la
teatralidad de sus dispositivos rituales. En este sentido, la estructura del estuche
relicario de 1711 cumple una doble funcién: garantizar la proteccién de la Santa
Cruz y, al mismo tiempo, presentarla como un objeto de contemplacién sacra,
perfectamente integrado en el aparato littirgico que definia su culto.

Con el paso de las décadas y el desgaste natural de la pieza, en 1777 se consi-
derd necesaria su restauracién. El Ayuntamiento de Caravaca solicité entonces la
intervencién del duque de Alba, José Alvarez de Toledo, X1 marqués de los Vélez,
quien asumid el encargo de financiar los trabajos. Al ser examinado el relicario
por los plateros caravaquefios Diego y Juan Valdivieso, Domingo Alarcén y Luis
Burruezo, se concluyd que su estado no permitia una restauracion efectiva, por lo
que se optd por la realizacién de una nueva caja relicario, conforme a las directrices
del platero Vicente Rosel, un maestro seguramente de ascendencia valenciana. La
nueva obra, completada en la segunda mitad del siglo XVIII, mantuvo el empleo
de oro, diamantes y rubies, reforzando la estética de los relicarios barrocos y
consolidando la costumbre de enriquecer la imagen material de la reliquia con
elementos de la m4ds alta calidad (Idm. 14).

A lo largo del setecientos, la renovacién de los relicarios evidencié la constante
atencion prestada a la Santa Cruz y, al mismo tiempo, amplificé su irradiacién
por todo el mundo hispdnico. Cada nuevo estuche respondia a la necesidad de
materializar la devocidn, al tiempo que transformaba la estructura en un soporte
que reforzaba la solemnidad del culto. Mds alld de su funcién como recepticulo
de la reliquia, su disefo debia adecuarse a los principios estéticos y liturgicos de
la época, integrandose en un sistema visual donde el uso de los ricos metales y las
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piedras preciosas obedecia a una légica simbdlica propia del ceremonial barroco
y de la retérica tridentina.

Y esta renovacién dieciochesca alcanzé también el ajuar litargico, adecuando
los enseres del santuario a las exigencias de su tiempo. La creciente relevancia del
culto impulsé la incorporacién de piezas de gran calidad, encargadas en Madrid,
lo que evidencia la voluntad de dotar al santuario de obras acordes con las corrien-
tes artisticas m4s recientes. Entre estas destaca la cruz de altar, realizada en 1703
y donada por el gobernador don Diego Alfonso de Zdrate, cuya inscripcién en la
base atestigua su aportacién (Idm. 15). Su estructura, esbelta y con una ornamen-
taciéon muy dindmica, refleja el trdnsito hacia las nuevas soluciones estilisticas del
siglo XVIII. La imagen de la Inmaculada que la preside, con su leve inclinacién y
los pliegues fluidos de su manto, introduce una tendencia a la suavidad de lineas y
a una mayor ligereza formal que preludia lo rococé. El mismo legado incluyé un
juego de vinajeras, acompanado de una bandeja en cuyo centro se representa en
relieve a dos dngeles descendiendo la cruz. La ejecucién de estas figuras, dotadas
de un sutil movimiento y envueltas en telas de gran ligereza, se aleja de la rigidez
de etapas anteriores y anticipa el giro estético que marcaria el periodo posterior.

Estas obras, concebidas para reforzar la solemnidad del culto, evidencian una
mayor atencién al detalle y a la composicién, al tiempo que reflejan el interés
de las autoridades locales por enriquecer el santuario con piezas de prestigio,
adquiridas en los principales centros artisticos del reino. La eleccién de Madrid
como lugar de ejecucién subraya la intencién de dotarlo de un conjunto litdrgico
alineado con las corrientes mds innovadoras de la orfebreria eclesidstica del siglo
XVIII, manifestando una voluntad clara de insercién en el lenguaje artistico
cortesano. Sin embargo, la renovacién del ajuar no se limit6 a la incorporacién
de obras fordneas, pues también estimulé la produccién de los talleres locales,
cuya participacién resulté esencial en la creacién de objetos destinados a la esce-
nografia del culto. Entre los artifices mds destacados del primer tercio del siglo
XVIII, el taller de Ximénez de Cisneros desempefié un papel fundamental en este
proceso, encargdndose de la ejecucién de los cetros destinados a los diputados de
la Cofradia de la Cruz, unas obras que reflejan la creciente importancia del cere-
monial en la proyeccién visual de las procesiones. La integracion de estos cetros,
concebidos como emblemas de autoridad y, al mismo tiempo, como recursos
expresivos que acentuaban la solemnidad de los cortejos, evidencia el afén por
elevar la dimensién estética de las celebraciones religiosas. Este fenémeno, en el
que la liturgia y la ostentacién devocional adquirieron una teatralidad cada vez
mds sofisticada, ilustra la progresiva codificacién de los rituales en un discurso
visual cuidadosamente articulado.

Otro hito relevante vinculado a estas celebraciones fue el trabajo del platero
Diego Lépez, cuyo aporte consolidé el papel de la plateria local en la configura-
cién del ceremonial sacro. En 1777, coincidiendo con la llegada del nuevo estuche
relicario, acometié la reforma del porta-cruz, conocido también como el trono
de la bendicién. La singularidad de esta obra radica en la presencia de la marca
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de Caravaca®, la Ginica documentada hasta la fecha, pero reveladora del nota-
ble desarrollo que habia alcanzado el arte de la plateria en la ciudad durante la
segunda mitad del siglo XVIIL. Este auge llevé, incluso, a que en 1766 los plateros
caravaquefios solicitaran la creacién de un gremio independiente del de Murcia,
con sus propias ordenanzas. En la peticién se argumentaba la importancia de la
ciudad como centro de produccidn, senalando «que siendo este pueblo de donde
se surten hasta los mds remotos de cruces, asi de plata como de alquimia, con
el motivo de estar fija en él la milagrosa efigie de la Santisima Cruz... viendo los
susodichos la imperfeccién con que estas se trabajan, determinaron establecer
gremio en esta dicha villar.

El cierre de la centuria viene con la implantacién de un clasicismo depurado
de mano del célebre platero milanés asentado en Murcia, Carlos Zaradatti ®®. En
1798 entrega un juego de candeleros que se atienen en todo a una formulacién neo-
cldsica, destacando sus excelentes proporciones de la estructura, en la que domina
una concepcién esbelta y elegante, a lo que contribuye la mesura del adorno y la
perfeccién téenica, la cual se advierte incluso hasta en los mds minimos detalles.

En esta nueva escenografia sacra, el textil adquirié un protagonismo indiscu-
tible. Durante el siglo XVII, cuando la cofradia se hallaba inmersa en la construc-
cién del nuevo santuario, la dotacién textil de la sacristia se restringié a lo indis-
pensable. Sin embargo, la culminacién del templo exigia un ajuar acorde con la
renovada imagen del espacio sagrado, en sintonia con los cambios estilisticos y con
las manufacturas que, bajo la égida borbénica, comenzaban a florecer en Espana.

La documentacién conservada apenas ofrece certezas sobre los centros de
produccién a los que se acudié para la adquisicién de estos textiles. Sin embargo,
el estudio de las piezas preservadas permite entrever la ambicién estética de los
encargos y la amplitud de los circuitos comerciales en los que se insertaron. Los
inventarios sucesivos de esta centuria recogen la incorporacién de espolines y otras
variantes caracteristicas del arte textil del setecientos en los diferentes colores littir-
gicos. Entre los ejemplos mds notables destaca una casulla verde (Iam. 16), tejida
en un suntuoso lampds espolinado de sedas y oro sobre un fondo geométrico de
trama suplementaria. Su disefio, estructurado en grandes cartelas vegetales que
se entrelazan con guirnaldas de flores y frutos, denota una refinada concepcién
ornamental, evocadora de las producciones lionesas del primer tercio del siglo
XVIIIL. No obstante, su factura parece vincularla a la Real Fabrica de Talavera
de la Reina, cuya actividad comenzaba a estar en pleno auge, lo que permite
situarla en torno a 1760 .

Unos afios antes, la reina Birbara de Braganza, en un gesto de munificencia,
dispuso la donacién de quince varas de tela de plata destinadas a la confeccién de

7 M. PEREZ SANCHEZ, “Porta-Cruz”, en La Cruz de Caravaca: expresion. ... ob. cit., p. 36.
8 1.J. GARCIA ZAPATA, “Carlos Zaradatti y el esplendor de la platerfa murciana en el siglo XVIII”. OADI. Rivista
dell observatorio per le arti decorative in ltalia, n° 13 (2016), pp. 97-111.

09 Enun primer momento se adscribié este ornamento a manufactura valenciana (M. PEREZ SANCHEZ, Fl arte del

bordadb. .. ob. cit., pp. 250-251.)
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un terno para las festividades mds solemnes de la Cruz. Sin embargo, la limitada
extensién del tejido impedia la ejecucién de un conjunto completo, lo que obligé a
recurrir a manufacturas cercanas para complementar la obra. En este contexto, las
fabricas valencianas, que en aquel momento reproducian con impecable maestria
los modelos internacionales emanados de los talleres franceses, se convirtieron
en la mejor opcién. Asi, con la combinacién de diferentes procedencias textiles,
se culminé el conjunto en 1765, dando como resultado una simbiosis singular
entre tejidos europeos y espafioles (Idm. 7). La singularidad del conjunto radica
en su armoniosa fusién de materiales y técnicas. La tela regia, espléndida en su
delicada ejecucidn, parece responder a una manufactura inglesa, concretamente
a los renombrados tejidos de Spitalfields, la célebre versién britdnica de las sedas
lionesas. Su delicado diseno, de exquisita factura, fue empleado en la mayor parte
de la capa pluvial, destacando especialmente en el capillo que fue enriquecido, ya
en Caravaca, con un bordado en oro, plata y sedas con las armas de la localidad.
En contraste, la cenefa de esta prenda, junto con la casulla y las dalmdticas, fueron
ya realizadas en tejido valenciano, estableciendo asi un fascinante didlogo entre
las grandes manufacturas textiles del momento, definidas por los efectos lumi-
nicos materializados en unas estofas marcadamente pictdricas en su capacidad
de reproducir, bajo unos ritmos ondulantes y fluidos, todo un mundo de flores y

hojas de las mds variadas formas y colores™.

Entre los elementos que articulan la rica escenografia dieciochesca del san-
tuario de la Cruz de Caravaca, acaso pasen desapercibidos —al menos para la
mirada no advertida— dos espejos ochavados emplazados a ambos lados del arco
que precede la capilla mayor. Su presencia, sutil pero elocuente, se integra con
naturalidad en el conjunto, y sin embargo encierra una singularidad que merece
atencion detenida. La historiografia artistica dedicada a este templo no ha repara-
do atn en ellos, quizd porque su lenguaje no se impone con estridencia, sino que
susurra desde la penumbra su pertenencia a un mundo donde la luz reflejada y el
arte del espejo eran también vehiculos de lo sagrado™. Resulta llamativo que ni
siquiera hayan sido objeto de atencién en las recientes exposiciones que, con dudo-
so criterio, han pretendido —sin rigor ni eficacia— ofrecer nuevas lecturas del
patrimonio caravaquefo . Tales iniciativas, lejos de aportar una visién renovada,

7 Ibidem, pp. 258-261.

Ya Madoz refiri6 su presencia alli, destacando, ademds, la existencia de otros cuatro grandes en el interior de la capilla
(P MADOZ, Diccionario Geogrdfico-Estadistico-Histdrico de Espaia y sus posesiones de ultramar. T. V. Madrid, 1849,
pp- 520-522).

Nos referimos, evidentemente, a las exposiciones organizadas bajo los titulos Signum (2017), Misticos (octubre de
2018 - enero de 2019) y Magna Urbe (diciembre de 2023 - febrero de 2024), celebradas en la antigua iglesia de la
Compaiifa de Caravaca de la Cruz bajo el auspicio de la Fundacién Camino de la Cruz. Resulta, cuando menos,
llamativo—y en ciertos aspectos, préximo a la més absoluta inconsistencia intelectual—que tales muestras hayan
obviado por completo la riqueza suntuaria del patrimonio caravaquefio, asi como el de la propia Regién de Murcia.
En las contadas ocasiones en que piezas de esta naturaleza fueron incluidas dentro del discurso expositivo, se opté por
una reproduccion acritica de los andlisis e interpretaciones desarrollados a lo largo de afios por los autores del presente
estudio, as{ como por el profesor Rivas Carmona, sin que ello haya supuesto una aportacién original o un desarrollo
argumentativo que justifique dicha apropiacién.
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se han revelado como ejercicios frivolos, vacios de contenido, que dicen mds sobre
la personalidad de quien las ha comisariado que sobre la riqueza y significacién de
los bienes exhibidos. En contraste con tales intentos fallidos de reinterpretacidn,
el estudio de estos espejos permite apreciar su extraordinaria calidad material y
artistica™, al tiempo que evidencia su valor como testimonio de las conexiones
entre Caravaca y los grandes centros de produccién mediterrdneos.

Los espejos, provenientes de la sacristia de la extinta Casa de la Compania
de Jests en Caravaca, llegaron al santuario en 1790 gracias a una real concesién
destinada a favorecer el programa de mejora del ornato de la capilla mayor en el
que se embarcd la cofradia a finales de esa centuria y que vino a culminar hacia
1802™. Responden a un modelo de mobiliario suntuario caracteristico de las
primeras décadas del siglo XVIII en los territorios del Mediterrdneo italiano,
con precedentes en los espejos venecianos del seiscientos (I4m. 18). Su estructura
en cobre dorado —y no en madera tallada, como pudiera suponerse a primera
vista— permite situarlos dentro del dmbito de la plateria y la orfebreria sicilianas,
probablemente de la zona occidental de la isla”. No obstante, tampoco puede
descartarse un posible origen napolitano, dado que ambos territorios compartian
una activa produccién de objetos suntuarios destinados a templos y residencias
aristocraticas . La excepcionalidad de estas piezas no radica tinicamente en su
estructura metdlica, sino en la profusién de su ornamentacién, ejecutada mediante
un minucioso trabajo de mosaico o incrustacién en piedras semipreciosas y pasta
vitrea. La disposicién de estos elementos, que parecen brotar orgdnicamente del
marco dorado, confiere a los espejos una riqueza pldstica singular, en la que se
combinan ecos del naturalismo barroco con la sutil sofisticacién del rococé.

El elemento mds destacado de estos espejos es, sin duda, esa exuberante
decoracién que los reviste. Sobre la estructura dorada se despliega un complejo
entramado floral compuesto por piedras talladas con extraordinaria minuciosidad
y pastas vitreas. Destacan en particular las grandes flores de pétalos translicidos,
trabajados en cuarzo lechoso y dgata rosada, cuyas suaves tonalidades crean un
juego de luces sutil y refinado. Junto a ellas, pequefas rosetas de lapisldzuli, de
azul profundo, aportan un contraste vibrante, mientras que hojas de acanto en
jade verde y diminutas aplicaciones de coral rojo y cornalina refuerzan la armonia
cromitica del conjunto. La seleccién de materiales y la disposicién de los elementos
obedecen a una estética en la que cada piedra, ademds de su valor ornamental,
participa de un cédigo simbdlico. El lapisldzuli, asociado tradicionalmente a la

A modo meramente informativo y en el marco del proceso de investigacién centrado en dichas obras, cabe sefalar que
su tasacion en el afio 2024 —tras consultas a varias casas de antigiiedades y subastas de prestigio nacionales e interna-
cionales, incluida la renombrada firma murciana Guerao Antigiiedades, Ginica empresa de la regién con presencia en
Feriarte— superd la cifra de 150.000 euros por espejo.

™ E FERNANDEZ GARCIA, I. POZO MARTINEZ y D. MARIN RUIZ DE ASSIN (eds.), La Santa Vera Cruz de
Caravaca. Textos y documentos para su historia (1517-2001), p. 139.

> M. C. DI NATALE (coord.), Artificia Siciliae. Arti decorative siciliane nel collezionismo europeo. Milano, 2016.

Entre los muebles que Salzillo disefi para los interiores de las arquitecturas de Belén realizado para la familia Riquelme
figura un espejo de similares caracteristicas, que simula estar decorado con coral.
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Virgen, remite a la pureza y la realeza espiritual; el coral rojo, tan caracteristico
de la orfebreria siciliana, evoca la sangre de Cristo y el sacrificio; el jade, con su
tonalidad verdosa, simboliza la inmortalidad del alma. Esta riqueza simbdlica,
sumada a la maestria técnica de su ejecucién, inscribe a los espejos en la tradicién
del mobiliario litargico jesuita, donde la opulencia material se convertia en un
instrumento de exaltacién de la fe.

No es casual que estas piezas se integraran en la sacristia jesuitica de Caravaca,
un espacio concebido no tinicamente como dmbito funcional, sino como una esce-
nografia minuciosamente disenada para exaltar la liturgia. La Compania de Jesus,
experta en el arte de la persuasién visual, supo imprimir en sus templos y sacristias
una estética donde la teatralidad y el rigor devocional se fundian en un lenguaje
simbdlico preciso™, en el que el reflejo, la luz y el oro adquirfan una dimensién casi
mistica. Un espejo de caracteristicas similares, pricticamente idéntico, con marco
de plata y decoracién de cristal de roca, donado por la reina Mariana de Austria,
existe en la sacristia del monasterio de El Escorial™®, un 4mbito de excepcional
relevancia, concebido para albergar las piezas mds lujosas y refinadas al alcance
de la monarquia hispdnica, lo que da idea del extraordinario prestigio de tales
objetos. La presencia de estas obras en Caravaca, llegadas probablemente en el
marco de las relaciones comerciales y artisticas que el reino de Murcia mantenia
con Ndpoles y Sicilia, confirma la insercién de las casas jesuiticas murcianas en los
circuitos de intercambio del Mediterrdneo occidental”. Mds que simples piezas
decorativas, los espejos constituyen un testimonio del esplendor alcanzado por

la ciudad en el siglo XVIII.

Y mientras el santuario afianzaba su imagen con la incorporacién de suntuo-
sas piezas de plateria y exquisitos textiles, la parroquia de Caravaca no permanecié
ajena a este impulso renovador. Consciente de su papel en la vida espiritual de la
ciudad y en el esplendor de las grandes celebraciones litdrgicas, sus responsables
emprendieron la actualizacién de su ajuar, enriqueciendo su dotacién de plateria y
ornamentos textiles en un proceso que ilustra con elocuencia la vitalidad artistica
y devocional del setecientos.

Este refinamiento y busqueda de novedad trajo consigo la impronta de la pla-
terfa cordobesa, cuyas piezas, de depurado estilo y ejecucién magistral, hallaron
un lugar preeminente en la parroquia. Testimonio de ello son los cdlices donados
en 1769 por Constanza Gil Robles, segin atestigua la inscripcién de la base. Se

T Recuérdese, por ejemplo, la sacristia del colegio de Valladolid o la de las Santas Formas de Alcald de Henares, analiza-
das, respectivamente, por E. M. MARTINEZ CORTES y A. GIL DIAZ DEL CAMPO “La Iglesia de la Compania
de Jestis de Alcald de Henares™. Indagacion. Revista de historia y arte, n° 3 (1999), pp. 229-248 y A. REBOLLAR
ANTUNEZ, “La sacristfa del colegio jesuitico de San Ignacio de Valladolid. Espacio, ornato y contenido artistico”.
Boletin. Real Academia de Bellas Artes de la Purisima Concepcidn, n° 49 (2014), pp. 35-52.

™ EDELOSSANTOS, Descripcidn del Real Monasterio de El Escorial, sinica maravilla del mundo. Madrid, 1681, p. 42v.

9  M.PEREZSANCHEZel. J. GARCIA ZAPATA, “Recepcion e influencia de artes decorativas italianas en el sureste
de Espafia” en C. DAMIANO FONSECA e 1. DI LIDDO (coord.), Viridarium Novum studi di storia dell arte in
onore di Mimma Pasculli Ferrara. Roma, 2020, pp. 36-43; L. J. GARCIA ZAPATA, “Imégenes, alhajas, ornamentos
y mobiliario de la Compania de Jestis en Murcia. Inventario y distribucién de sus bienes tras la expulsion de 1767”.
Imafronte, n° 28 (2021), pp. 1-26.
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trata de dos ejemplares realizados por el maestro José de Géngora, marcados
por el fiel contraste Aranda en 1768, caracterizados por su elegante desnudez
formal, en consonancia con una de las variantes de la produccién cordobesa del
momento. Un tercer céliz, de idéntica tipologfa, se encuentra en la iglesia de la
Magdalena en la vecina Cehegin, lo que sugiere una clara predileccién por este
modelo en la regién. A este conjunto se suma otra pieza de factura cordobesa: un
caliz del maestro Baltasar Pineda, fechado entre 1759 y 1767, también contrasta-
do por Aranda, en este caso a devocién de Maria Jarga. La presencia de plateria
cordobesa en la parroquia no resulta sorprendente, dada su vasta circulacién por
la Peninsula y, en particular, su arraigo en el Reino de Murcia, donde los talleres
de esta escuela gozaban de notable aceptacion a través de las ferias celebradas en
villas estratégicas como Lorca®. Este repertorio se vio complementado por la
llegada de un espléndido incensario (Iim. 19), igualmente marcado por Aranda
en el mismo arco cronolégico. Su estructura, aunque sin grandes variaciones
respecto a los incensarios del siglo anterior, presenta una ornamentacién mds
profusa, enriquecida con finas rocallas de escaso relieve, manifestando la transi-
cién hacia la estética rococd.

Al influjo de la plateria cordobesa se sumé la elegancia cortesana de la orfebre-
ria madrilefa, cuyo exponente mds destacado en la parroquia es la espectacular
custodia del siglo XVIII con marcas de la villa y corte (Iam. 20). Esta obra, de
concepcién plenamente barroca, despliega una nutrida iconografia en la base y
el astil, donde se entrelazan simbolos cristolégicos como la Vid, el Pelicano y
el Cordero sobre el libro de los siete sellos, en un didlogo visual con cabezas de
querubines y dngeles en bulto redondo. Su estructura culmina en un potente sol
con cerco de nubes, rayos a distintas alturas y una cruz rematando el conjunto ¥,
componiendo una imagen de vibrante teatralidad. Esta nueva custodia supli6 la
ausencia de la pieza realizada en el siglo XVI por Bernardo Mufioz, cuyo rastro
se pierde en los inventarios del setecientos.

El siglo XVIII concluyé con la consolidacién de un ajuar que, enriquecido
con obras provenientes de los mds prestigiosos centros peninsulares, reflejaba el
esplendor alcanzado por la parroquia en su dimensién artistica y ceremonial. No
obstante, la intervencién de maestros locales y murcianos no desaparecié por com-
pleto, como lo evidencia el inventario de alhajas de 1720, donde se menciona un
céliz enviado a Murcia para su aderezo*. Los documentos posteriores, tanto del
final de la centuria como de los primeros afios del siglo XIX, revelan la amplitud y
calidad del tesoro parroquial, que se contaba entre los mds notables de la didcesis.

Entre sus piezas mds distinguidas figuraban varias limparas de plata destina-
das a la iluminacidén de los espacios sagrados: una para la capilla de la Rogativa,
tres mds para las capillas de San Benito y Nuestra Sefiora de los Remedios, y otra

80 Dara el estudio de la platerfa cordobesa en Murcia, véase: . RIVAS CARMONA, “Platerfa cordobesa en Murcia”.
Imafronte, n° 14 (1999), pp. 264 y 270.

81 J RIVAS CARMONA, “Custodia procesional”, en La ciudad en lo alto. Murcia, 2003, p. 292.
82 AHN AHT, n° 72.891, f. 15r.
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adicional para el altar mayor y la imagen de la Virgen del Rosario®. Hacia 1800 se
incorporaron ademds dos portapaces de singular belleza, en los que se representan
las figuras de Dios Padre y la Inmaculada enmarcadas por un elegante arco de
medio punto sobre columnas de orden dérico, con un frontén curvo rematado
en su centro por la cruz de Santiago, simbolo de la identidad devocional de la
parroquia (ldm. 21). Estas piezas, atin conservadas, constituyen el epilogo de
una centuria en la que la parroquia de Caravaca supo afirmarse como un foco de
esplendor religioso y artistico en el contexto murciano.

Siglos XIX, XX y XXI: continuidad, transformaciones y desafios patrimoniales

El siglo XIX marcé una inflexién en la historia material del santuario y la
parroquia de Caravaca. Tras el esplendor de los siglos precedentes, la incorporacién
de nuevas piezas litirgicas y suntuarias se ralentizé, pero no se interrumpié. Fue
una centuria en la que el patrimonio religioso, mds que expandirse con la misma
intensidad de épocas anteriores, experimentd un proceso de consolidacién, mar-
cado por la pervivencia de las grandes creaciones barrocas y rococé, la adaptacién
de ciertos elementos al nuevo gusto historicista y, en algunos casos, la sustitucién
de piezas que habian caido en desuso.

Sin embargo, el siglo XIX estuvo marcado también por episodios de convul-
sidn, que repercutieron directamente en el patrimonio devocional caravaqueno.
Entre ellos, la presencia de las tropas napoleénicas en la ciudad dejé una huella
indeleble en la memoria local y en la propia integridad del ajuar litargico. El
saqueo perpetrado por las tropas napolednicas en Caravaca en 1812 dejé una hue-
lla indeleble en su patrimonio. Durante su estancia en la ciudad, los franceses no
solo asolaron comercios y residencias particulares, sino que extendieron su expolio
al propio santuario, donde un oficial sustrajo la custodia que, aunque recuperada,
como ya se ha referido, si desfiguré una de las piezas mds emblemdticas del ajuar
litdrgico. Ademds, el archivo del templo sufri6 graves pérdidas, privando a la
posteridad de valiosos documentos sobre la historia del culto a la Santa Cruz. Las
crénicas de la época cifran en mds de un millén de reales las pérdidas derivadas
del saqueo, aunque las estimaciones pudieron verse infladas por los testimonios
de algunos vecinos. La conmocién provocada por este episodio llevé a reforzar
las defensas del castillo, dotdndolo de artilleria y estableciendo en Caravaca el
Cuartel General de la Zona Centro, con un contingente militar que en ciertos
momentos superd los 3.000 efectivos **.

Alo largo de 1812, los intentos de nuevas incursiones francesas en la comarca
se sucedieron con insistencia, pero la ciudad supo mantener su firmeza, fortale-
ciendo su identidad como enclave de devocién y resistencia. Sin embargo, el paso
de las tropas imperiales no fue solo un episodio bélico, pues representé un punto

83 D. MARIN RUIZ DE ASSIN, Visitas y descripciones de Caravaca.... ob. cit., pp. 472-473.

84 E FERNANDEZ GARCIA, “9 de noviembre de 1810: Saqueo de Caravaca por el ejército francés’, £l Noroeste.
Periddico de las comarcas del Noroeste y Rio Mula de la Region de Murcia: 18 de julio de 2019 hteps://elnoroestedigital.

com/9-de-noviembre-de-1810-saqueo-de-caravaca-por-el-ejercito-frances-2/ (consultado el 12 de enero de 2025).
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de inflexién que sell el final de una época y abrié un periodo de reconstruccién.
La restauracién del esplendor perdido y la recuperacién del patrimonio expoliado
se erigieron en una prioridad ineludible, reflejo del empefio de la comunidad
religiosa por preservar su legado.

A diferencia del santuario, que sufrié de manera més directa los estragos del
saqueo, el ajuar de la parroquia de El Salvador no se vio gravemente afectado.
No obstante, su papel dentro de la estructura eclesidstica de la vicaria la llevé a
desprenderse de algunas de sus piezas en favor de templos mas damnificados. Tal
es el caso del céliz donado a la parroquia de Cehegin por orden del vicario Diego
Menéndez, en un gesto de auxilio tras el saqueo que la localidad vecina padeci6
en 1812 a manos de las tropas napolednicas, quedando su iglesia desprovista
de vasos sagrados®’.

Aunque el siglo XIX estuvo marcado por diversas adversidades, la plateria
sacra de la parroquia no experimentd un estancamiento, ya que este periodo
supuso una renovacién y actualizacién de su ajuar litdrgico, impulsada por el
interés en mantener el esplendor del culto. Madrid y Barcelona, consolidadas
como los principales centros de produccién platera en Espana, desempenaron
un papel esencial en el abastecimiento de estas piezas, a las que se sumaron,
con una presencia significativa, manufacturas de origen francés, cuya impronta
resulté determinante en la configuracién estética del nuevo repertorio litdrgico.
Esta influencia no resulta sorprendente si se considera que, entre los siglos XVIII
y XIX, un nimero considerable de orfebres franceses se establecié en Madrid,
donde su labor contribuyé de manera decisiva a la evolucién de los cdnones de
la plateria cortesana.

En 1823, uno de estos artifices, Juan Francisco Roumier, ejecuté un nuevo
incensario para El Salvador, adaptado a las tendencias formales de las primeras
décadas del siglo, como corroboran las marcas que lleva impresas, tanto la de su
autor como la de la villa de Madrid. A este encargo se sumaron, con el tiempo,
otras piezas de la Corte, como una pareja de vinajeras fechada en 1853, los ciriales
realizados por Marin y dos cdlices de metal plateado, ademds de otro juego de
vinajeras con salvadera de Meneses, correspondiente a un periodo mds avanzado.

Barcelona, por su parte, dejé su impronta en un cdliz de la segunda mitad del
ochocientos, enriquecido con los atributos de la Pasién y portador de las carac-
teristicas marcas de la ciudad condal. Pero si hubo un repertorio que consolid6
su presencia en este momento, ese fue el de la plateria francesa, cuya elegancia y
refinamiento se convirtieron en sinénimo de prestigio en los templos espanoles.
Ejemplo de ello es el cdliz de Jean Puiforcat, cuya marca con la emblemadtica
cabeza de Minerva certifica su procedencia, o el juego de aguamanil y palangana
de plata lisa, donde una sutil decoracién estiliza con delicadeza ambas piezas.

Estas adquisiciones enriquecieron el ajuar del templo, culminando la confi-
guraci6n del repertorio littrgico parroquial, cuya evolucién, iniciada siglos atrds,

8 Archivo Parroquial de El Salvador de Caravaca (en adelante APS), Inventario 1829.
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alcanz6 en el siglo XIX una de sus fases mds significativas. A los cdlices, vinajeras e
incensarios se sumaron cetros, faroles y cruces de altar, en un proceso que afianzé
la imagen del templo como custodio de una de las colecciones de plateria mds
notables del sureste peninsular®. Y todo ello en paralelo a la ambiciosa empresa de
dorar el retablo que, procedente de la capilla mayor de la iglesia de la Compania,
se ubicé a partir de 1868 en el presbiterio de la iglesia®".

A su vez el esplendor material del santuario, que habia sufrido los estra-
gos del expolio y la inestabilidad del primer tercio del siglo XIX, comenzé a
recuperarse progresivamente gracias a las generosas donaciones de la burguesia
local, que asumié un papel determinante en la reposicién del ajuar sacro. Esta
restitucion no se limit6 a la mera recuperacion de lo perdido, sino que supuso la
incorporacién de nuevas piezas procedentes de los principales centros artisticos
de la Espafa decimonénica, reflejando la evolucién del gusto y la adhesion a las
nuevas tendencias estilisticas. Buen ejemplo de ello es el elegante aguamanil de
Ramoén Espufies, fechado en 1879 8 (14m. 22), o el par de bandejas austriacas, de
la firma Bendorfer de Viena, adquiridas en la célebre casa Meneses de Madrid 89

Sin embargo, esta renovada opulencia no marginé el trabajo de los artifices
locales, cuya pericia continué siendo demandada para la ejecucién de piezas
singulares. Buena muestra de ello es la placa de pendén de la cofradia, obra de
Félix Ruiz Gonzélez de Cifuentes, platero de la villa, cuya presencia en encar-
gos de notable relevancia sugiere la confianza depositada en su destreza por las
autoridades eclesidsticas y civiles de mediados de la centuria. El nombre de este
orfebre, vinculado a la identidad material del santuario, volveria a aparecer en
un episodio de gran simbolismo para la ciudad de Caravaca en 1862. En aquel
afo, la villa se vio honrada con un regalo de la reina Isabel II, quien hizo llegar
un manto bordado en oro para la Virgen del Carmen del convento de los frailes
carmelitas®’, gesto que reforzaba el vinculo entre la devocién caravaquefa y la
corona. La pieza, ejecutada en el afamado taller de dona Rosa Gilare—bordadora
oriunda de Mallorca y establecida en Madrid, responsable de numerosos encargos
para la monarca y la Casa Real—, alcanzé un coste de 10.000 reales, cifra que
subraya la riqueza del bordado y la magnitud del donativo. En correspondencia
con esta deferencia regia, el Ayuntamiento de Caravaca, al conocer que la soberana
viajarfa a Murcia en el mes de octubre acompanada de su esposo, el principe de

86

APS Inventario 1877. Algunas de las piezas mencionadas forman parte del catdlogo de la exposicion Fuentes de nuestra

cultura Memoriale Domini, véase: Fuentes de nuestra cultura “Memoriale Domini”. La Eucaristia, memorial del Serior,

en el arte. Murcia, 1993, pp. 41, 42, 57, 70, 76, 86 y 92. También se encuentran en La Cruz de Caravaca expresion
artistica y simbolo de Fe. Murcia, 1997.

¢ El Faro Murciano: 2 de julio de 1868.
88 M. PEREZ SANCHEZ, “Tarra”, La Cruz de Caravaca expresion. . .ob. cit., p. 38.
89 M. PEREZ SANCHEZ, “Juego de bandejas”, Ibidem, p. 40.

90 E FERNANDEZ GARCIA “1862: Regalo de un manto a la Virgen del Carmen de Caravaca por la reina Isabel I1”,
E| Noroeste. Periddico de las comarcas del Noroeste y Rio Mula de la Region de Murcia: 16 de julio de 2019 https://elno-
roestedigital.com/1862-regalo-de-un-manto-a-la-virgen-del-carmen-de-caravaca-por-la-reina-isabel-ii-2/ (consultado
el 12 de enero de 2025).
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Asturias y la infanta Isabel, tomd la iniciativa de invitarla a visitar el santuario.
Aunque la precariedad de las comunicaciones hizo inviable su desplazamiento,
por lo que se opt6 por enviar una comisién a la capital murciana para presentar
un obsequio digno de la ocasién: una cruz de oro de iguales dimensiones a la
que resguardaba la sagrada reliquia, una caja de plata a su medida y seis cruces
menores del mismo metal.

El encargo de estos objetos recayd en manos de los mds cualificados orfebres
de lavilla. La cruz de oro y la caja de plata fueron confiadas a Félix Ruiz Gonzdlez
de Cifuentes, mientras que, en un primer momento, las seis cruces menores se
encomendaron a Joaquin Laborda®. No obstante, ante la imposibilidad de este
para asumir la tarea, la obra recay6 en Dionisio Ruiz. Poco después, se decidi6
que las piezas menores fueran elaboradas en oro, aunque con una ligera reduc-
cién de tamafio para ajustarse al presupuesto de 12.000 reales autorizado por
el Gobernador Civil.

Antes de su traslado a Murcia, el 20 de octubre se celebré una ceremonia
solemne en el santuario, durante la cual las cruces fueron presentadas ante la Santa
Reliquia en presencia de las autoridades civiles y eclesidsticas, acompanadas por
la banda de mdsica. La certificacion de este acto garantizaba la autenticidad de
la vinculacién de las piezas con la devocién caravaquena. Cuatro dias después,
la delegaci6n partié hacia Murcia, encabezada por el alcalde constitucional José
Marfa Cdnovas y acompafiada por los regidores Mariano Navarro y Francisco
Sédnchez Olmo, un grupo de jévenes y numerosos vecinos. El encuentro con la
reina tuvo lugar el 25 de octubre, siendo recibidos con gran cordialidad. En el
transcurso de la audiencia, el alcalde hizo entrega de las cruces en nombre del
pueblo de Caravaca. Isabel I, con su proverbial afabilidad, expresé su gratitud
con unas palabras que la tradicién ha conservado: «Se me han hecho presentes de
mayor valor, pero este lo conservo con especial devocion y gratitud». El informante
de la reina en estos asuntos no era otro que el conde de Balazote, ilustre carava-
quefo que ostentaba el cargo de Caballerizo Mayor de la Corte, quien ya habia
advertido a la soberana de la importancia de la Vera Cruz en la religiosidad
del Reino de Murcia.

El conjunto de la cruz y la arqueta constituia una réplica fidedigna del reli-
cario regalado en 1777 y del arca primigenia mandada realizar por el maestre
santiaguista Lorenzo Sudrez de Figueroa. Su excepcionalidad residia, ademds,
en la presencia de una reproduccién en madera del Lignum Crucis caravaquefio,
tal como lo describe Quintin Bas en su optsculo de 1887 La Santisima Cruz de
Caravaca: su aparicion, santuarios, cultos, monumentos, etc. En sus paginas, detalla
que la reliquia constaba de ocho piezas ensambladas, cuya divisién obedecia a
la necesidad de garantizar la solidez y simetria del engaste. Esta misma técnica,
segun indica el platero, habia sido aplicada en otras reproducciones, incluyendo

91 EJ.FERNANDEZ GUIRAO, “Los Laborda, una familia de plateros entre los siglos XVIII-XIX”. Clawis, n° 9 (2016),
pp. 77-102.
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la cruz enviada a la soberana®*. Desafortunadamente, el paradero de estas piezas
es hoy desconocido, quedando tinicamente el testimonio de su existencia en
los documentos de la época y en la memoria de un siglo en el que la devocién
caravaquefia buscé reafirmar su esplendor dentro de los cauces de la monarquia
catdlica y la liturgia de la tradicién.

Por otra parte, la gran transformacién del ajuar de la Santa Cruz en los tltimos
compases del siglo XIX se inscribe en el vasto proceso de regeneracién catdlica
que caracteriz6 a la Restauracién borbénica. Fue una época marcada por el auge
del mecenazgo religioso, con especial protagonismo de las élites femeninas, cuya
intervencién en la promocién de nuevas obras de orfebreria, tejidos suntuarios y
enseres littirgicos consolidé su papel como impulsoras de la religiosidad tridentina
en un contexto de reafirmacién de la identidad catdlica.

En este ambiente de renovacién devocional, la Cofradia de la Cruz emprendié
en 1899 un ambicioso proyecto: la construccién de un templete de plata para la
Santa Reliquia, que se proyectd, como corresponde a la corriente historicista del
momento, como una joya artistica en el género del gético florido, que debia atraer
la admiracién de cuantos lo contemplaran. Asi lo reflejaba E/ Diario de Murcia
en su edicién del 20 de enero de aquel afio. El encargo recayé en la prestigiosa
firma Hijos de Meneses, a través de su representante en la provincia, Alejandro
Guerra. La apuesta por esta reputada empresa no fue casual, pues Meneses habia
consolidado su prestigio en la orfebreria espafiola, especialmente en la manufac-
tura del metal plateado para usos littrgicos. Este impetu inicial pronto se vio
eclipsado por la inclemencia de las circunstancias. Apenas tres meses después,
el 23 de abril de 1899, en un Cabildo Extraordinario presidido por el Teniente
Hermano Mayor Enrique Jiménez y con José O’Sea y Hurtado de Cascuera como
Hermano Mayor, se propuso ampliar el proyecto inicial con la construccién de un
carro procesional que dignificara ain mds la exhibicién de la Santa Cruz en sus
solemnidades. Sin embargo, la fragilidad econémica de aquel momento impuso
una prudente espera. En la sesién del 25 de julio, ante la incertidumbre de la cose-
chay la evidente falta de fondos, se acordé aplazar indefinidamente la empresa**.

Lejos de quedar en una mera aspiracién inconclusa, la idea del templete si
termind por concretarse, aunque con un considerable desfase temporal y bajo el
amparo de un mecenazgo distinto. No fue hasta 1914 cuando la obra se hizo reali-
dad, propiciada por el patrocinio de una dama devota, en un gesto que ejemplifica
el papel determinante que la élite femenina desempefi6 en la renovacién artistica

92 E FERNANDEZ GARCIA, “25 de octubre de 1862: Regalo de Cruces de Caravaca a la reina Isabel 117, E/ Noroeste.
Periddico de las comarcas del Noroeste y Rio Mula de la Region de Murcia: 14 de julio de 2019 https://elnoroestedigital.
com/25-de-octubre-de-1862-regalo-de-cruces-de-caravaca-a-la-reina-isabel-ii-2/ (consultado el 14 de enero de 2025).

93 Sobre esta importante fibrica espafiola es fundamental el estudio de M. PEREZ SANCHEZ, “Leoncio Meneses,
fundador de la Gran Fébrica Nacional de metal plateado: Plata Meneses”, en J. RIVAS CARMONA e L. J. GARCIA
ZAPATA (coords.), Estudios de Plateria. San Eloy 2022. Murcia, 2022, pp. 299-323.

94 J. A. MELGARES GUERRERO, “Los Carros procesionales de la Stma. Cruz”, £/ Noroeste. Periddico de las comarcas
del Noroeste y Rio Mula de la Region de Murcia: 3 de marzo de 2019 https://elnoroestedigital.com/los-carros-procesio-
nales-de-la-stma-cruz-2/ (consultado el 17 de enero de 2025).
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y litdrgica de la Restauracién . En este contexto, la filantropia se torné vehiculo
de exaltacién religiosa, permitiendo la materializaciéon de proyectos que, de otro
modo, habrian quedado en la inercia del anhelo. El carro sobre el que se dispuso
el nuevo templete, sin embargo, dist6 de las fastuosas concepciones inicialmente
previstas. Tal como se puede entrever en la pelicula La Cruz de Mayo (1924)°°,
la estructura era de una sencillez casi improvisada, con un armazén elemental
recubierto por textiles, resolviendo asi de manera pragmatica la necesidad de
trasladar la reliquia en sus recorridos rituales. De hecho, en 1934, tras el trigico
robo de la Santa Cruz, un fervoroso devoto prometi6 sufragar la ejecucién de un
carro mds ambicioso si la reliquia era recuperada, reflejando con ello la profunda
carga simbolica que la procesién de la Cruz seguia ostentando en la comunidad.

La pieza que finalmente se incorporé al culto en 1914, aunque distante del
diseno original de 1899, mantenia la impronta neogética, en sintonia con el his-
toricismo ornamental que continuaba vigente en la estética sacra de la época. Su
estreno fue recibido con jubilo por la prensa local, que destacé su contribucién
al embellecimiento del ceremonial caravaqueno. Mds alld de la anécdota pun-
tual, este episodio reafirma el papel del mecenazgo femenino como catalizador
de la renovacién devocional en las primeras décadas del siglo XX, consolidando
un modelo en el que la fe y el esplendor artistico se entrelazaban en una misma
empresa de dignificacién y continuidad del patrimonio sagrado.

Sin embargo, aquella voluntad de embellecimiento y engrandecimiento del
culto pronto se verfa truncada por un suceso que marcarfa para siempre la memoria
del santuario (Iam. 24). En la noche del 13 al 14 de febrero de 1934, mientras
Caravaca celebraba con jabilo la «noche del reventén», el santuario de la Vera
Cruz fue objeto de un audaz saqueo. A la manana siguiente, el hallazgo de una
cuerda colgando de la muralla y un boquete en la Puerta de San Lizaro revel6
la profanacién: la reliquia habia desaparecido. Lo que sigui6 fue una investiga-
cién tortuosa y un proceso judicial que, a lo largo de un cuarto de siglo, solo
increment6 las sombras en torno al suceso. En un primer momento, se sospeché
de un robo con fines lucrativos, pero la ausencia de otros objetos valiosos en el
botin desvid las pesquisas hacia motivaciones politicas o sectarias, inflamando el
ya convulso clima ideolégico de la época. La instruccién del caso, marcada por
presiones y amenazas, concluy6 prematuramente, lo que avivé el malestar popular.
La tensién alcanzé su punto dlgido cuando una multitud, guiada por rumores,
asalté el castillo y arrastré al capelldn hasta la plaza, donde solo la intervencién
del alcalde evit6 un desenlace fatal.

El asesinato en 1934 del juez que habia intentado reabrir el caso incrementé
aun mds el misterio, aunque se determiné que el mévil del crimen no guarda-

95 El Tiempo: 6 de mayo de 1914.

96 g documento, de autorfa anénima, filmado en Caravaca de la Cruz durante los primeros dfas de mayo de 1924, tiene

una duracién de unos 40 minutos, en los que se recogen los principales actos en honor de la Santisima y Vera Cruz. La
pelicula fue recuperada y restaurada por la Filmoteca Regional “Francisco Rabal” bajo la coordinacién y supervisién
del profesor Joaquin Cénovas Belchi, del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Murcia.
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ba relacién con el robo. Tras la Guerra Civil, el proceso fue retomado en 1939
bajo el gobierno franquista, esta vez con el foco en una supuesta conspiracién
masénica. Los métodos coercitivos empleados en los interrogatorios llevaron a
confesiones posteriormente retractadas, sumiendo el caso en un laberinto de ver-
siones contradictorias. Finalmente, en 1959, la Audiencia Provincial de Murcia
decreté su sobreseimiento definitivo”’. El paradero de la Cruz y la identidad de
sus ladrones nunca fueron esclarecidos. La reliquia se perdi6 en la bruma de lo
irresuelto, dejando tras de si un enigma que, décadas después, sigue resonando
en la memoria de Caravaca.

No obstante, apenas finalizada la contienda, se emprendieron con diligencia
las gestiones necesarias para obtener una nueva reliquia, restaurando asi el culto
y devolviendo a la ciudad el fulgor de su devocién secular®®. Este anhelo culminé
en 1942 con la llegada de un nuevo Lignum Crucis, cuyo resguardo requeria un
estuche a la altura de su sacralidad y de la tradicién artistica que lo precedia. La
solucién no admitia improvisaciones: el relicario debia reproducir, con la mayor
fidelidad posible, el desaparecido en 1934, tomando como referencia las fotografias
que atn conservaban su memoria formal.

Para financiar la empresa se aunaron esfuerzos institucionales y se promovié
una suscripcién popular que, en poco tiempo, permitié llevar a cabo el encargo.
La tarea fue encomendada a la prestigiosa joyeria Casa Hermanos Beldarrain, con
sede en San Sebastidn ?’, un taller de reconocido prestigio que ya habia trabajado
para Caravaca antes de la Guerra Civil. De hecho, habia realizado encargos para
una de las damas mds ilustres de la ciudad, Marfa Dolores Michelena, mujer de
profundas convicciones y benefactora del santuario, cuya vinculacién con el Pais
Vasco facilit6 la eleccién del taller. Fue ella, junto a su esposo, quien asumié la
responsabilidad de gestionar y supervisar la realizacién del nuevo relicario, garan-
tizando que la ejecucion se ajustara escrupulosamente al modelo desaparecido .

El resultado fue una pieza excepcional, de primorosa factura y exquisita orfe-
brerfa, que supo recuperar, con admirable fidelidad, la majestuosidad del estuche
perdido. Asi, la Santa Cruz de Caravaca volvia a contar con un relicario digno

97 E FERNANDEZ GARCIA “14 de febrero de 1934: Robo de la Stma. y Vera Cruz de Caravaca’, E Noroeste. Periddico
de las comarcas del Noroeste y Rio Mula de la Region de Murcia: 7 de agosto de 2016 https://elnoroestedigital.com/14-
de-febrero-de-1934-robo-de-la-stma-y-vera-cruz-de-caravaca-2/ (consultado el 12 de enero de 2025).

98 Sobreesta cuestion, véase I. POZO MARTINEZ, “Fiestas y Lignum Crucis: un periodo oscuro en la historia reciente

de la Cruz de Caravaca (1934-1942)”. Murgetana, n° 123 (2010), pp. 203-220.

El negocio se inici6 en 1927, ubicado en la calle Guetaria, n° 21, mds tarde en Garibay, n° 16, de la capital donostiarra
(La Constancia: 19 de mayo de 1927). Entre las muchas obras salidas de ese taller, habria que destacar: el dlbum de
plata, esmalte y marfil que la provincia de Soria regalé al teniente coronel Gregorio Ignacio Muga, gobernador militar
de dicha provincia (La Voz de Esparia: 8 de septiembre de 1937); la placa de plata, esmalte y marfil en memoria del
concejal Pedro Soraluce, encargada por el Ayuntamiento de San Sebastidn (Unidad: 17 de septiembre de 1936) o la
corona de oro, platino, brillantes y perlas para la Virgen de Izaskun (Diario Vasco: 30 de agosto de 1949).

100 E FERNANDEZ GARCIA, “D2. Dolores Michelena, la cabalgata de reyes de 1929 y otras actividades benéficas”,
El Noroeste. Periddico de las comarcas del Noroeste y Rio Mula de la Region de Murcia: 14 de enero de 2014 hteps://
elnoroestedigital.com/d-dolores-michelena-la-cabalgata-de-reyes-de-1929-y-otras-actividades-beneficas-por-francis-
co-fernandez-2/ (consultado el 3 de enero de 2025).
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de su tradicién, cerrando un capitulo de desposesion y restituyendo su presencia
tangible en el corazén del santuario.

También fue otra prioridad la restitucién del templete y el carro procesional
de la Cruz tras los estragos sufridos durante la Guerra Civil, cuando el santuario,
asaltado y saqueado, fue convertido en cércel marxista, un lugar donde la memoria
histérica conserva el eco de horrores indecibles: catdlicos y disidentes del credo
comunista fueron alli encarcelados, torturados y asesinados sin juicio previo. De
aquel trono y su templete, simbolo de la ostentacién littrgica caravaquefa, nada
quedd, seguramente fundido o esparcido entre las sombras del conflicto. Fue
la generosidad de don José Abril Alvarez la que permiti6é que la Cruz volviera
a procesionar con la dignidad que merecia. Ingeniero e industrial caravaquefio,
asentado en Murcia, donde fundé la célebre fibrica de Motores Abril en la Ala-
meda de Capuchinos, asumié personalmente la empresa de recuperar la carroza
procesional. Y lo hizo con la visién de un hombre de su tiempo: concibié un
sistema de rodaje con direccién y frenado similares a los de un automévil, aunque
la iluminacién eléctrica mediante baterfas tardé atin anos en incorporarse. En sus
primeras procesiones, el carro se alumbraba con un rudimentario sistema eléctri-
co. Pero la restauracién no quedd solo en la estructura. El templete, réplica del
desaparecido, fue encomendado por don José Abril a los prestigiosos Talleres de
Arte y Orfebreria de Miguel Moreno Grados, ubicados en la Cuesta de Gomérez,
en Granada, camino de la Alhambra. En aquel enclave se ejecutd la pieza en un
depurado estilo neogético, con la misma solemnidad que la memoria de quienes
lo habian conocido en su esplendor anterior. El importe de la obra no se conoce,
pero lo que si pervive es el gesto de Abril, cuya iniciativa devolvié a la Cruz su
carro triunfal inscribiendo su nombre entre los benefactores que, a través del arte,
perpettian la fe y la historia.

Y es este templete, concebido con el esmero y la solemnidad de su tiempo,
el que ha servido de baluarte a la Santa Cruz hasta bien entrado el siglo XXI.
Sin embargo, el paso de los anos y la voluntad de dotar a la reliquia de una
estructura de mayor envergadura llevaron a la Cofradia a emprender, en 20006,
un ambicioso proyecto de renovacién. La propuesta no era menor: la creacién de
un carro triunfal de plata que elevaria la majestuosidad de las procesiones a una
nueva dimensién, con un presupuesto que rondaria el medio millén de euros.
El disefio fue confiado al escultor sevillano Luis Alvarez Duarte, quien concibié
una imponente custodia procesional que seria ejecutada en el prestigioso taller
de orfebreria de los hermanos Ramos, ubicado en la capital hispalense (lim. 25).

La nueva estructura, de mds de cuatro metros de altura y un peso superior a los
500 kilogramos, exigiria mds de 250 kilos de plata en su elaboracién. Se opt6 por
un lenguaje neogético, evocando la época de la Aparicién de la Cruz y subrayando
asi la continuidad histérica y devocional de la insignia caravaquena. Inicialmente
prevista para su presentacion en las fiestas de 2008, la obra experimenté ciertos
retrasos, estrendndose finalmente en mayo de 2010. Su programa iconogrifico
despliega una riqueza simbdlica sin precedentes: en sus relieves se representan
episodios esenciales del culto a la Vera Cruz, entre ellos la escena del Calvario,
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la Aparicién de la Cruz y las dos festividades mds emblemadticas de la ciudad: la
Invencién y la Exaltacién. A ello se suman los escudos de sus benefactores y cus-
todios—Ia Cofradia y el Ayuntamiento—, junto con los blasones de las érdenes
militares que velaron por la ciudad: el Temple y la Orden de Santiago. En un
gesto de especial significacion, también figura el escudo del papa Juan Pablo 11, en
reconocimiento a la concesién del Jubileo a perpetuidad ', vinculo sagrado que
Caravaca de la Cruz ostenta como uno de los grandes hitos de su historia reciente.

Conclusiones

Explorar el patrimonio suntuario de Caravaca de la Cruz implica adentrarse
en un entramado de significados donde la materialidad de lo sagrado se desplie-
ga en un sistema de relaciones en el que convergen discursos estéticos, rituales
litdrgicos y estrategias de prestigio que han modelado su identidad a lo largo del
tiempo. La acumulacién de relicarios, custodias, ornamentos textiles y estructuras
procesionales no responde inicamente a la necesidad de embellecer el culto, sino
que obedece a la configuracién de un lenguaje visual mediante el cual se han
articulado tanto la devocién como la afirmacién de un poder simbélico que, a
través de estas piezas, ha proyectado la imagen de la ciudad mds alld de su propio
dmbito geogréfico. Su estudio, concebido desde una perspectiva que atienda a la
densidad histdrica de sus transformaciones, requiere una aproximacién que no se
limite a su andlisis material, sino que integre las multiples capas de significacién
que han acompafado su permanencia y su actualizacién en el tiempo.

Dentro de este desarrollo, las interacciones entre formas heredadas y procesos
de renovacién han favorecido la estabilidad de un repertorio ornamental que, sin
perder su coherencia estética, ha sabido responder a los contextos cambiantes en
los que ha seguido ejerciendo su funcién. La apropiacién de modelos histéricos
en las reformas acometidas a lo largo de los siglos XX y XXI permite advertir una
voluntad de reafirmacién de la identidad visual del santuario mediante interven-
ciones que han preservado la armonia de sus elementos, asegurando la continuidad
de un imaginario cuya autoridad simbélica se ha visto reforzada con cada nueva
aportacién. En este proceso, las referencias tradicionales han desempefiado un
papel esencial en la actualizacién de las formas, permitiendo que la estabilidad
del conjunto se haya consolidado a través de la integracién de elementos que han
fortalecido su presencia dentro del horizonte cultural y devocional de la ciudad.

La evolucién de este patrimonio, configurado en gran medida por las estra-
tegias de mecenazgo y patrocinio que han impulsado su desarrollo, pone de
manifiesto la relevancia de las relaciones de poder que, desde su origen, han
determinado la incorporacién de nuevas piezas al ajuar sacro. La promocién de
objetos litdrgicos, ademds de contribuir al esplendor de la liturgia, ha facilitado
la insercién de sus donantes dentro de un sistema de reconocimiento en el que la
materialidad de sus aportaciones se ha traducido en una forma de presencia dentro

10V 14 Verdad: 13 de diciembre de 2006.
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del entramado devocional del santuario. La intervencién de mujeres benefactoras
durante la Restauracién se inscribe dentro de una dindmica en la que la adquisi-
cién y el enriquecimiento del ajuar religioso han funcionado como instrumentos
de consolidacién de los valores tradicionales del catolicismo, permitiendo a sus
promotoras participar activamente en la redefinicién del espacio sacro en un
contexto marcado por profundas transformaciones politicas y culturales.

El andlisis de estos procesos no puede desvincularse de los episodios de pér-
dida, expolio y destruccién que han afectado la historia del santuario, ya que la
desaparicién de determinados bienes no solo ha supuesto una merma material,
sino que ha generado respuestas orientadas a la recomposicién de la estructura
simbdlica del culto. La sustraccién de la reliquia en 1934 y los saqueos perpetra-
dos en distintos momentos han dado lugar a iniciativas en las que la restitucién
de los objetos sustraidos ha implicado una reconfiguracién de su significado
dentro de la memoria colectiva. La restauracién del relicario tras la Guerra Civil,
entendida como un acto de reafirmacién de la continuidad histérica del santua-
rio, ha consolidado el papel de estas piezas en la construccién de un relato en
el que la conservacién y la recuperacién han garantizado la permanencia de su
influencia en el tiempo.

Cada elemento que forma parte de este conjunto patrimonial se inscribe en
una estructura de significados que articula tradicién, innovacién y memoria colec-
tiva, requiriendo un estudio que contemple la multiplicidad de agentes que han
intervenido en su conservacion, reinterpretaciéon y adaptacién a nuevas dindmicas
de uso. Su permanencia, asegurada por la interaccién entre la estabilidad de sus
referentes simbdlicos y la actualizacién de sus funciones dentro de la comunidad,
sigue manifestdndose a través de procesos de resignificacién en los que cada res-
tauracioén, cada intervencién material y cada adaptacién estética contribuyen a la
proyeccién de un legado que, lejos de agotarse en su dimensién material, continda
expandiéndose en el horizonte cultural de la ciudad.
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Lam. 1.- TALLER TOLEDADO. Arqueta de Lam. 2.- MANUFACTURA NAZARI. Casulla
don Lorenzo Suarez de Figueroa (Ca. 1390). llamada «de Chirinos» (siglo XIV). Real
Real basilica santuario de la Vera Cruz de basilica santuario de la Vera Cruz de
Caravaca. Caravaca de la Cruz (Fotografia Caravaca. Caravaca de la Cruz (Fotografia
elaboracion propia). elaboracion propia).

Lam. 3.- TALLER TOLEDANO (ALCARAZ). Lam. 4.- TALLER DE MURCIA
Cruz procesional (1526-1536). Parroquia (ATRIBUCION). Caliz (Primera mitad
de El Salvador. Caravaca de la Cruz del siglo XVI). Parroquia de El Salvador.
(Fotografia elaboracion propia). Caravaca de la Cruz. (Fotografia

elaboracion propia).
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Lam. 5.- TALLER DE GRANADA. Lam. 6.- TALLER DE MURCIA
Ostensorio (1536). Real basilica santuario (ATRIBUCION). Porta-Cruz para las
de la Vera Cruz de Caravaca. Caravaca de bendiciones (segundo tercio del siglo XVI).
la Cruz. (Fotografia elaboracion propia). Real basilica santuario de la Vera Cruz de

Caravaca. Caravaca de la Cruz. (Fotografia
elaboracion propia).

Lam. 7.- TALLER DE MADRID Lam. 8.- GINES GARCIA. Reja de cierre
(ATRIBUCION). Ostensorio eucaristico de la capilla de la familia Conejero (Primer
(Primera mitad del siglo XVII). Parroquia tercio del siglo XVII). Parroquia de El
de El Salvador. Caravaca de la Cruz Salvador. Caravaca de la Cruz.

(Fotografia elaboracion propia).
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Lam. 9.- TALLER DE MURCIA Lam. 10.- TALLER DE CARAVACA
(ATRIBUCION). Naveta (Segunda (ATRIBUCION). Capilla portatil con Cruz
mitad del siglo XVII). Parroquia de El de Caravaca (Primer tercio del siglo XVII).
Salvador. Caravaca de la Cruz (Fotografia Victoria and Albert Museum. Londres.
elaboracion propia). (Cortesia de la institucion).

Lam. 11.- TALLER DE CARAVACA Lam. 12.- TALLER DE CARAVACA
(ATRIBUCION). Cruz de Caravaca (Primera (ATRIBUCION). Cruz de Caravaca (1665).
mitad del siglo XVII). Museos Vaticanos. Real basilica santuario de la Vera Cruz de
Roma. (Cortesia de la institucion). Caravaca. Caravaca de la Cruz (Fotografia

elaboracion propia).
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Lam. 13.- ¢LUIS DE CORDOBA? Arqueta Lam. 14.- VICENTE ROSEL. Estuche
de los conjuros (Ca. 1630). Real basilica relicario de la Vera Cruz de Caravaca (1777).
santuario de la Vera Cruz de Caravaca. Desaparecido en 1934.
Caravaca de la Cruz (Fotografia
elaboracion propia).

Lam. 15.- TALLER DE MADRID. Cruz de Lam. 16.- MANUFACTURA SPITALFIELDS

altar (1703). Real basilica santuario de la (INGLATERRA) Y MANUFACTURA
Vera Cruz de Caravaca. Caravaca de la VALENCIANA. Capa pluvial (ca. 1760-1765).
Cruz (Fotografia elaboracién propia). Real basilica santuario de la Vera Cruz de

Caravaca. Caravaca de la Cruz (Fotografia
elaboracion propia).

197



Coreografias de lo Sagrado: estrategias de representacion en el patrimonio religioso espafol

g = B

4 - Tk -

: i

. ok il 5
Lam. 17.- REAL FABRICA DE SEDAS DE Lam. 18.- MANUFACTURA DE SICILIA
TALAVERA DE LA REINA (ATRIBUCION). OCCIDENTAL. Espejo (ca. 1725). Real
Casulla (ca. 1760). Real basilica santuario basilica santuario de la Vera Cruz de
de la Vera Cruz de Caravaca. Caravaca de Caravaca. Caravaca de la Cruz (Fotografia
la Cruz (Fotografia elaboracion propia). elaboracion propia).

Lam. 19.- TALLER DE CORDOBA. Lam. 20.- TALLER DE MADRID.
Incensario (c. 1770). Parroquia del El Custodia (ca. 1760-1775). Parroquia de El
Salvador. Caravaca de la Cruz. (Fotografia Salvador. Caravaca de la Cruz. (Fotografia
elaboracion propia). elaboracion propia).
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LAm. 21.- TALLER DE MURCIA o
CARAVACA. Portapaces (ca. 1800).
Parroquia de El Salvador. Caravaca de la
Cruz (Fotografia elaboracion propia).

ELEGIA DE LA CRUZ ROBADA

T ———i
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Lam. 23.- Reportaje grafico sobre el robo
de la Cruz publicado en la revista grafica
Esto: 22 de febrero de 1934.
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Lam. 22.- RAMON ESPUNES. Jarra (1879).

Real basilica santuario de la Vera Cruz de

Caravaca. Caravaca de la Cruz. (Fotografia
elaboracion propia).

LAm. 24.- ORFEBRERIA RAMOS: LUIS
ALVAREZ DUARTE y MIGUEL ANGEL
DOMINGUEZ VELAZQUEZ. Carroza
procesional (2010). Real basilica santuario
de la Vera Cruz de Caravaca. Caravaca de
la Cruz. (Fotografia elaboracion propia).



Nuevas aportaciones al estudio
de la imagineria murciana,
desde finales del siglo XIX hasta
mediados del XX

New Contributions to the Study of Murcian Religious Sculpture from the Late
19th Century to the Mid-20th Century

MIGUEL LOPEZ ALCAZAR
UNIVERSIDAD DE MURCIA

Abstract: 19th and 20th centuries were decisive for the development of religious
imagery in Murcia, although today they do not enjoy the relevance they rightly de-
serve. This situation led to a lack of knowledge of certain aspects of local art, from
chronologies to the authorships of the pieces themselves. In spite of this, advances
in the archival science have made it possible to correct certain errors made in favour
of the study of sculpture made in those years, providing new data in this regard.

Keywords: religious imagery, Murcia, chronologies, authorships, archival science



Miguel Lopez Alcazar

La Historia del Arte es una disciplina en constante evolucién. Cada semana,
cada ano, los investigadores aportan su grano de arena y contribuyen al estudio de
las diversas dreas que engloba, legando estos hallazgos a las generaciones futuras.
Actualmente, centenares de obras con décadas e incluso siglos de historia aguar-
dan la resolucién de sus incégnitas, principalmente autorias y cronologfas. Sin
embargo, hubo otras que desaparecieron en la guerra civil espafola y por tanto,
quedaron relegadas hasta hoy en dia, porque a pesar de su destruccién, permiten
ahondar en determinados aspectos a fin de resolver ciertas dudas.

A fin de conocer y dar mayor visibilidad al arte murciano de los siglos XIX y
XX, infravalorado a pesar de su importancia en relacién al desarrollo del mismo
en las tltimas centurias, los trabajos de digitalizacién en archivos se han consoli-
dado como un auténtico referente para la investigacion. Frutos de ello, por citar
un ejemplo, son los avances en el estudio de la imagineria sacra murciana entre
la tltima década decimonénica y la primera mitad del siglo pasado, los cuales
pretenden visibilizan un periodo marcado primeramente por la demanda en favor
del enriquecimiento patrimonial y, tras la contienda de 1936, por la necesidad de
reponer las devociones perdidas a consecuencia de la oleada iconoclasta, previo
acuerdo de una serie de condiciones.

En los dltimos meses, obras escultéricas debidas a Sinchez Araciel, Molera
Tord, Cantos, Garrigés o Lozano Roca, todos escultores de renombre que termi-
naron eclipsados por artistas coetdneos mds cotizados como Sdnchez Lozano o
Gonzilez Moreno, han sido objetos de estudio con el claro propésito de reivindicar
su implicacién en el desarrollo de este oficio artistico.

En orden de antigiiedad, cabe resefiar la imagen de San Juan Evangelista,
realizada en el taller de la familia Sinchez Araciel para las procesiones de Semana
Santa de Cehegin a finales del siglo XIX. Evidentemente inspirada en el archi-
conocido San Juan tallado por Francisco Salzillo para la cofradia de Nuestro
Padre Jests Nazareno de Murcia en 1756, al mismo tiempo fue dotado de una
impronta particular que lo desligd, acertadamente, del arquetipo reconocido a
nivel nacional por historiadores del arte y prestigiosos artifices.

A diferencia del San Juan dieciochesco, el ceheginero (Idm. 1) presenta ligeras
variaciones que le confieren una estética, dentro de lo que cabe, original. Mientras
que en la talla ejecutada por Salzillo se aprecia como el apéstol gira la cabeza hacia
su izquierda e indica el camino a seguir por la Virgen extendiendo el brazo homé-
logo, los movimientos del que hicieran los «Aracieles» se producen, sin excepcién
alguna, justo a la inversa del modelo: cabeza ligeramente ladeada hacia la derecha
y dedo indice de la mano diestra indicando el camino hacia el monte Gélgota.

Tradicionalmente fechado hacia 1900, afio tomado de referencia por los her-
manos de la cofradia de «Los Blancos» como el de la designacién del Evangelista
como excelso titular de la misma en sustitucién del Cristo Resucitado, verdadera-
mente es una obra mds antigua de lo que pensaban los historiadores del arte y sus
cofrades, ya que seria en 1896 cuando los «blancos» costearon la imagen actual de
Sdnchez Araciel. Este valioso dato se pudo conocer gracias a una de las crénicas
publicadas en el extinto diario Las Provincias de Levante acerca de las novedades
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Lam. 1.- FRANCISCO SANCHEZ ARACIEL. San Juan Evangelista (1896). Cofradia de San Juan
Evangelista “Los Blancos”, Cehegin (Extraida de la pagina de la cofradia).

de los desfiles penitenciales de la poblacién, hasta la fecha el tnico documento
localizado en relacién a su origen gracias al complejo trabajo de digitalizacién
efectuado desde el Archivo Municipal de Murcia'.

Caso andlogo al del apéstol San Juan de Cehegin fue el del grupo del Santo
Angel de la Guarda para la ermita consagrada a San Félix de Cantalicio en la peda-
nia murciana de Zarandona (ldm. 2), igualmente labrado por Francisco Sdnchez
Araciel. Inexactamente datado en 1900, su aceptada cronologia errénea se debié a
la presentacién de este conjunto por su artifice en la muestra de Bellas Artes cele-
brada en el jardin de Floridablanca, donde obtuvo una medalla de primera clase”.

En realidad, fue concluido a finales de 1896, atestigudndolo una crénica
publicada en la prensa local de la época’. Desgraciadamente destruida en la Gue-
rra Civil, de haberse conservado, la sociedad murciana atesoraria una obra tinica
encuadrada en un periodo de incesante actividad en el taller de los «Aracieles»
enfocada a la actividad restauradora de la produccién del maestro Salzillo para
la cofradia de Nuestro Padre Jests Nazareno, asi como la de éste y su discipulo

Y Las Provincias de Levante, 24 de marzo de 1896, p. 1.
2 El Heraldo de Murcia, 16 de mayo de 1900, p. 2.
3 El Diario de Murcia, 18 de diciembre de 1896, p. 3.
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LAm. 2.- FRANCISCO SANCHEZ ARACIEL. Grupo del Santo Angel de la Guarda (1896,
destruido en 1936). Ermita de San Félix de Cantalicio, Zarandona (Murcia) (Portada del
numero 5 de Espigas y Azucenas, publicado el 1 de marzo de 1915).

aventajado Roque Lépez adoptada por la naciente cofradia del Cristo del Perdén
que organiza la procesién de Lunes Santo*.

Una tercera imagen de Araciel que también pasa algo desapercibida es el
San José que recibe culto en la Santa Iglesia Catedral de Murcia, entronizado
en una capilla del ala sur contigua al crucero. Descrita por el doctor Ferndndez
Sénchez como una obra situada «a caballo entre los siglos XIX y XX»°, sin aportar
una cronologia exacta, resulta ser una obra correspondiente a la etapa final de la
trayectoria de este prolifico artista continuador de la corriente salzillesca. Tallada
tan solo cuatro afos antes de su muerte, el encargo vino de parte del Cabildo
Catedralicio encabezado por el dedn Julio Lépez Maimén, el cual ya delegé
anteriormente en Sdnchez Araciel la confeccién de una efigie del Corazén de
Jests en 1904 —entregada al ano siguiente— para la capilla denominada «de la
Catedral», donde recibid cristiana sepultura el obispo Tomds Bryan Livermore en

En el referido dmbito cabrian resefiar las restauraciones efectuadas por Francisco Sinchez Tapia y su hija, Cecilia
Sanchez Araciel, sobre el crucificado de la ruinosa ermita del Calvario del Malecén —bautizado con la advocacién del
Perdén a raiz de la fundacién de su cofradia— (1896-1897) y diversas imdgenes propiedad de la cofradia de Jestis: £/
Prendimiento (1896), La Santa Cena (1897) y San _Juan (1898).

Véase ].A. FERNANDEZ SANCHEZ, “Las esculturas de San José en la ciudad de Murcia”. Cabildo 2021 (2021),
p. 145.

(&1
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1902. La obra se bendijo el 19 de marzo de 1914 —festividad de San José— en la
emblemdtica capilla de los Vélez, donde permanecié expuesta hasta su traslado al
oratorio que preside, préximo a la capilla patrocinada por el protonotario papal
Gil de Junterén en el siglo XVI°.

Otra pieza escultdrica con un origen interesante a la par que desconocido es
la del Sagrado Corazén de Jests venerado en la parroquia de San Antolin de la
capital murciana. Erréneamente identificada por el restaurador Juan Antonio
Ferndndez Labafia como aquel simulacro firmado por Francisco Sdnchez Araciel
para el mencionado templo en 1891, cuando éste realmente desapareci6 en la
Guerra Civil’, se trata de la Gltima obra cristifera tallada por el escultor Manuel
Lépez-Guillén Soriano, yerno y discipulo del imaginero Manuel Sdnchez Araciel,
antes de su defuncién en 1919.

Sufragada por la sefiora Antonia Marin-Baldo para su oratorio particular, la
efigie sobrevivié a la oleada iconoclasta de la década de los treinta y recibi6 culto
privado hasta 1949, cuando la propietaria fallecié y sus herederos acordaron donar-
la a la parroquia para suplir la pérdida de la obra del XIX, con el beneplécito del
cura parroco Antonio Sdnchez Maurandi®. Este, que en aquel momento impul-
saba el plan de reconstruccién de la iglesia de San Antolin para dotar al barrio
homoénimo de un nuevo templo en sustitucién del que dinamitaron en plena
guerra —consagrado en 1774—, restableceria rdpidamente el culto al Corazén
de Jests gracias al gesto de los sobrinos de Marin-Baldo, entronizando la imagen
en un triptico arquitecténico de piedra y alabastro localizado en el ala norte del
inmueble, costeado por el gobernador civil Cristébal Gracid Martinez en 1948°.

Irrumpida la década de los veinte, los discipulos de Sdnchez Araciel conti-
nuarfan trabajando siguiendo la estela del maestro, dotando a sus obras de una
impronta particular que permitiera identificarlas con sus respectivas producciones
pero sin alejarse de la linea salzillesca. A este grupo pertenecié Gregorio Molera,
escultor de origen oriolano afincado en Murcia que consiguié cierto renombre
tras la Guerra Civil, como uno de los principales responsables de la reposicién
imaginera en la Didcesis de Cartagena gracias a obras como Nuestra Sefiora de
Loreto de Algezares (1939), el Cristo del Rayo para Moratalla (1942) y el Sefior
de La Negacién de la archicofradia de la Sangre de Murcia (1945), entre otras™.

A €l se viene atribuyendo tradicionalmente, con sumo acierto, la talla de San
Juan Evangelista que ostenta la titularidad de la cofradia de «Los Blancos» de la
villa de Bullas —antes denominada de la Aurora—, superviviente a la Guerra

6 g Tiempo (Ed. Tarde), 19 de marzo de 1914, p. 3.

hetps://www.facebook.com/search/top/2q=corazon%20de%20jesus%20san%20antolin. Consultado el 27 de agosto
de 2024.

8 Linea, 26 de junio de 1949, p. 3.

9 M.LOPEZ ALCAZAR, “La iglesia parroquial de San Antolin de Murcia y la renovacién del arte religioso local durante
la posguerra espafiola”. Cangilén n° 40 (2023), p. 43.

10 Linea, 16 de noviembre de 1939, p. 7 / La Verdad de Murcia, 13 de septiembre de 1942, p. 4 / La Verdad de Murcia,
29 de marzo de 1945, p. 1.
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Lam. 3.- CARLOS MILLAN LOPEZ. Santa Eulalia de Barcelona (1941, imagen sustituida en
2010). Iglesia parroquial de Santa Eulalia, Murcia (Estampa antigua).

Civil. Datada sin fundamento alguno hacia 1925 al no conservar la institucién
documentos que acrediten su cronologia, se trata de una pieza escultérica mds
tardia. Estrenada en la Semana Santa del ano 1929, fue adquirida por los propios
cofrades en el desaparecido establecimiento «Casa Lucas» de Murcia", especia-
lizado en la confeccién de piezas textiles como casullas, estandartes, mantos y
tanicas, e igualmente en la venta de otros articulos religiosos e imagineria sacra,
ésta Ultima muy demandada en el citado establecimiento durante las décadas
de posguerra y originarias de prolificos obradores catalanes y valencianos que se
impusieron como una alternativa viable a los grandes artistas locales del momento,
habitualmente desbordados ante la incesante demanda de patrimonio religioso
desencadenada a raiz de la destruccién de buena parte del mismo en la contienda.

Pasando a la década de los cuarenta, recién acabado el conflicto bélico y
asentado el nuevo régimen encabezado por el general Franco, que tuvo como uno
de sus preceptos fundamentales la socializacién del concepto «nacionalcatdlicon,
urgié reponer la prictica totalidad de las obras desaparecidas. Para ello, familias
acomodadas y personajes de cierta influencia o el pueblo llano mediante sus-
cripciones populares, patrocinaron las imdgenes que suplieron estas irreparables

W 14 Verdad de Murcia, 5 de abril de 1929, p.- 2.
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pérdidas. La capital murciana, afectada por los constantes ataques a la Iglesia
desde el asalto al convento de los Franciscanos en mayo del afno 1931, sufrié el
expolio de la mayoria de sus templos. Uno de ellos fue Santa Eulalia, profanada
en noviembre de 1936 y reconvertida en sede del Servicio de Transportes por la
autoridad republicana™.

La efigie titular de la mdrtir catalana venerada hasta la guerra, atribuida a Nicol4s
Salzillo, se reemplazé por una escultura (Idm. 3) de traza contempordnea y afianzadora
de la tradicion iconografica, cuya tosquedad en las diversas técnicas artisticas aglutina-
das suscitaron ciertos comentarios detractores hasta el punto de catalogarla como una
imagen «realizada por un aficionado entre los anos 40 y 50...», cuando no es cierto .

Su autor, Carlos Milldn Lépez, fue un reconocido artista activo durante la primera
mitad del siglo XX, ejerciendo igualmente como profesor en la Escuela de Artes y
Oficios bajo la direccién del maestro José Planes Pefialver. Con estudio propio en la
calle Mariano Vergara, a escasos de metros de la iglesia de Santa Eulalia, trabaj6 en
mds de una ocasién para dicha parroquia, disenando en primer lugar una vidriera
colocada en julio de 1936, poco antes del estallido del conflicto armado, y luego la
imagen de la santa. Bendecida el 2 de febrero de 1941 —festividad de la Candelaria—,
permanecié en su camarin hasta 2010, cuando la parroquia decidid sustituirla por una
pieza de mayor calidad, tallada en madera de cedro real por el escultor José Antonio
Herndndez Navarro en su taller de Los Ramos.

Otro caso destacable es el del San Francisco de Asis sito en un retablo del crucero
izquierdo de la parroquia de San Francisco Javier del municipio de San Javier, datado
en 1950. Costeado por Lorenzo Morales Parra y su esposa, durante varios afios se
relacioné el encargo con Antonio Carrién Valverde, principal artifice de la restau-
racion del templo tras la Guerra Civil por mediacién de su hermano, el presbitero
Joaquin Carrién. Después de examinar la obra y reconsiderar su autoria, gracias al
hallazgo de una noticia acerca de la bendicién de la imagen, se corroboraria que se
trata de una hechura de Clemente Cantos Sdnchez"”. Artista en contacto con otros
como Garay, Gonzilez Moreno, Sinchez Picazo, Joaquin o Garrigds, su defuncién
en 1955 truncé una trayectoria como escultor implicado en la reposicién imaginera
de los anos cuarenta y cincuenta, asi como su labor docente en la Escuela de Artes y
Oficios de Murcia. Por tanto, este San Francisco de Asis fue uno de sus tltimos tra-
bajos de indole religioso, y quizd de los mds interesantes de su heterogéneo catédlogo,
marcado por la tradicién salzillesca y las nuevas formas.

Aprovechando la mencién a Cantos, cabria destacar una segunda obra cuyo rastro
se perdié en el verano de 19306, sin esclarecimiento alguno acerca de su desaparicién

12 Archivo General de la Regién de Murcia (AGRM). FR,AHN,R-90/5: “Pieza 11% Tésoro artistico y cultura roja’. Ave-
riguaciones e informes remitidos al Fiscal Instructor de la Causa General de Murcia, Cardiel Escudero, sobre actividades del
profesorado y las destrucciones producidas en los bienes del Patrimonio Artistico de la provincia de Murcia durante la Guerra
Civil, £. 39.

B hups://www.lahornacina.com/noticiashernandeznavarro6.htm. Consultado el 27 de agosto de 2024.
4 La Verdad de Murcia, 16 de julio de 1936, p. 5.
5 inea, 25 de octubre de 1950, p.7.
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dado que no consta en el informe remitido al fiscal de la audiencia provincial murcia-
na, Enrique Cardiel Escudero, de cara a la instruccién de la Causa General 1 En el
ano 1924, mientras regentaba junto a su socio Antonio Garrigés el taller «Los Bellos
Oficios de Levante», en el castizo barrio capitalino del Carmen, recibi el encargo de
una imagen de San José con el Nino Jests para la parroquia de San Pedro Apéstol,
por mediacién del rector Julio Ruiz Molina. A pesar de no conservarse estampas
o fotografias que permitan profundizar en el estudio de la pieza escultérica y las
caracteristicas formales, su documentacién sirve para reivindicar la involucracién de
su efimero negocio en el campo de la imagineria religiosa, mds alld de la realizacién
del controvertible Cristo de la Humillacién para la cofradia del Perdén en 1927 —
desaparecido—". Precisamente, el procedimiento para concebir la efigie fue similar
al del referido Nazareno, encargdndose Cantos de manejar la gubia y el cincel para
demostrar la habilidad y conocimientos adquiridos en el taller del maestro Anastasio
Martinez, y Garrigés del policromado'®. Tal como se ha apuntado anteriormente,
hogano se desconoce el paradero de la talla, sustituida en 1940 por otra costeada por
la feligresa Rosario Samper Jordd ™.

También es justo resefar un grupo escultdrico tallado por el escultor José Lozano
Roca, considerado uno de los de mayor envergadura de cuantos se ejecutaron dentro
del programa de reposicién de imagineria para las parroquias murcianas después de
la Guerra Civil. Se trata del conjunto de la apoteosis de San Nicolds entronizado en
el camarin del retablo mayor de la iglesia homénima (Idm. 4), inspirado en aquel
que destruyeron en la guerra y a su vez, en notorias hechuras del maestro Francisco
Salzillo familiarizadas con el autor como el San Agustin del monasterio del Cor-
pus Christi (RR.MM. Agustinas), muy proximo a su taller, ubicado en la antigua
calle de las Cadenas.

La incégnita de esta obra reside en su cronologia, considerando que no se trata
de un encargo formalizado recién finalizada la contienda, como los historiadores y
el pueblo murciano en general conceptian. En aras de engrandecer el patrimonio
del templo, y por supuesto, de recuperar aquella magnificencia que lo caracterizé
desde su construccién en la primera mitad del siglo XVIII, confiaron en Lozano
Roca la ejecucién de un grupo que viniera a sustituir a la imagen del santo adquirida
por mediacién del entonces cura pdrroco en 1939. Tras meses de incesante trabajo,
el imaginero efectud la entrega a finales del afio 1956, bendiciéndolo el obispo de
la didcesis cartaginense Ramén Sanahuja y Marcé en la solemne funcién principal
matutina del dia 6 de diciembre —festividad de San Nicolds—*°.

16 AGRM. FR,AHN,R-90/5: “Pieza 114 Tésoro artistico y cultura roja...”, f. 43.
Y LaVerdad de Murcia, 27 de marzo de 1927, p. 1.

8 1aVerdad de Murcia, 27 de mayo de 1924, p. 4.

19 Linea, 16 de marzo de 1940, p. 2.

20 Iinea, 6 de diciembre de 1956, p.-2.
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Lam. 4.- JOSE LOZANO ROCA. Apoteosis de San Nicolds de Bari (1956). Iglesia parroquial de
San Nicolas de Bari, Murcia (Foto de Juan Pedro Martinez Garcia).

Conclusiones

En definitiva, este trabajo pone de manifiesto la necesidad e importancia de
ahondar en el estudio de uno de los pilares patrimoniales de la didcesis de Cartagena
como es la imagineria religiosa, en este caso aquella realizada entre finales del siglo
XIXy las primeras décadas del siguiente por reconocidos escultores de la época que,
con el paso de los afios y a raiz del auge de los mds cotizados por diversas cuestiones
como el ajuste a la explicitud de la clientela, perdieron cierta notoriedad.

Esto permitird a los historiadores del arte a reconsiderar el valor del arte mur-
ciano, indistintamente previo o posterior a la Guerra Civil, pero especialmente las
obras citadas fechadas en los albores de la centuria pasada que, hogafo, carecian de
informacién bdsica como puede ser una cronologia exacta que las situara en la linea
temporal sin la necesidad de recurrir al convencional método de los intervalos.

Igualmente, acercard al conocimiento a la sociedad murciana, y particularmente a
las cofradias y hermandades en lo que a los nuevos hallazgos centrados en la imaginerfa
sacra procesional se refiere, tal como sucede con los estudios en torno a las efigies de
San Juan Evangelista que desfilan en Cehegin y Bullas. Claramente, esto supone un
progreso en la profundizacién del estudio de un drea pricticamente inhéspita, que
apenas despertd interés entre los estudiosos, principalmente enfocados a nivel regional
en los periodos de esplendor artistico del antiguo Reino de Murcia.
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Tras el fracaso de la sublevacién militar en Almeria el 21 de julio de 1936,
la ciudad y su provincia permanecieron bajo el mando republicano durante toda
la guerra civil espanola. En estas circunstancias, la rendicién de los insurrectos
propicid, como ha escrito el profesor Rafael Quirosa-Cheyrouze’, una primera
reaccién por parte de la milicia popular que, junto a un nimero considerable de
vecinos, tomaron las calles provocando gravisimos incidentes y acciones violentas
en contra de todo lo que pudiera estar relacionado con los rebeldes. En un paroxis-
mo anticlerical e iconoclasta, la quema de varias iglesias por parte de las masas,
entre ellas las parroquiales de San Roque, San Sebastidn, San Pedro, Santiago,
San José y la conventual de Santo Domingo, con la consiguiente destruccion de
su patrimonio mueble, al igual que los ataques y expolios perpetrados en contra
de los conventos de la ciudad, y la destruccién de muchos otros objetos religiosos
requisados de las casas de reconocidas familias de confesién catélica, es uno de los
aspectos mds reprobable de los sucesos acaecidos en Almerfa en los primeros dias
que siguieron al golpe militar que propicié la guerra civil de 1936, prorrogdndose
estas acciones hasta bien entrado el afio 1937.

Las noticias de estos acontecimientos, desgraciadamente iguales a muchos
otros de similar indole ocurridos en otras tantas ciudades espanolas, fueron con-
venientemente publicadas —aunque desde visiones politicas muy diferentes—
tanto en los periddicos locales de la época como en otros de dmbito nacional,
para mds tarde pasar a ser un tema de estudio y de valoracién critica e histérica
de especial interés, tratado en aportaciones académicas de indudable mérito*. De
todas formas, el discurso cientifico actual anima a revisar el relato de aquellos con-
flictos y sus consecuencias, aunque en esta aportacion’ se aborda exclusivamente
los estragos que produjo en la Catedral de Almeria, incidiendo en documentar
lo que se perdi6 de su ajuar mueble para asi saber sobre aquellas otras obras de
arte que pudieron ser salvadas y rescatadas de la destruccién, gracias, en parte,
al valor y buen hacer de un personaje singular, Pedro Segado Rodriguez (1884-
¢.1961/63), quién decia ser «constructor de muebles artisticos y de lujo», y cuya
actitud inequivoca de compromiso por la salvaguarda y custodia del arte alme-
riense, en estrecha colaboracién con el arquitecto municipal Guillermo Langle
Rubio (1895-1981), merece sin duda un recuerdo y una mejor fortuna critica en
la historiografia local relacionada con este tema.

1 R. QUIROSA-CHEYROUZE Y MUNOZ, Almeria, 1936-1937. Sublevacién militar -y alteraciones de la retaguardia
republicana. Almeria, 1997, pp. 83-84.

La primera y principal investigadora interesada en el tema fue M2 Isabel Garcia Sdnchez, de la que se cita, por ser lo
ultimo publicado y resumen de todo lo anterior: Aproximacién al Patrimonio Histdrico-Artistico de Almeria en la Guerra
Civil espariola. Almeria, 2018. También: EJ. Escdmez Mafias, “El martirio de las cosas: la destruccién del patrimonio
histérico-artistico en la IT Reptiblica y en la Guerra Civil espanola (1931-1939)”. Alto Guadalquivir. Especial Semana
Santa almeriense (2009), pp. 19-34.

Este estudio forma parte del proyecto de investigacion De la Desamortizacion a la autodesamortizacion: de la fragmentacion
a la proteccion y gestion de bienes muebles de la iglesia catélica. Narracion desde la periferia. PID 2020-115154GB-100.
Ministerio de Ciencias e Innovacién del Gobierno de Espana. ILPP. M# del Mar Albero y Manuel Pérez Sdnchez.
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El primer saqueo de la Catedral

Para ordenar el relato de lo acontecido en una secuencia cronolégica, se toma
como fuente documental e hilo conductor de la narracién las dos declaraciones
juradas que el citado Pedro Segado firmé los dias 7 y 21 de julio de 1942, respec-
tivamente, ante don Joaquin Ruiz de Luna, fiscal delegado para la instruccién
de la Causa General de Almeria*, en la primera de las cuales se lee lo siguiente:

“Que su profesién [era] la de constructor de muebles artisticos y de lujo,
habiendo trabajado durante doce afios en el mejor taller de Granada, ciudad de
la que regres6 a Almerfa muy poco meses antes del Movimiento. Estas circuns-
tancias, unido a sus conocimientos artisticos hizo que por la primera, no fuese
conocido su modo de pensar por los rojos; y por la segunda, pudo ir poco a poco
inmiscuyéndose cerca de las autoridades rojas para inclinarlas a que se formaran
museos donde se recogiera la riqueza artistica ain no destruida por los rojos en
los primeros dias de la revolucidn; riqueza artistica que era en su casi totalidad la
procedente de los templos y conventos [...] el declarante llevado de su amor por
los objetos de arte, viendo un dia que pasaban por su casa grupos de forajidos con
direccién a la Catedral, les siguié y entré con ellos al templo catedralicio, por la
puerta excusada que mira a la plaza de los Olmos’. Pregunté a uno de ellos si es
que iban a pegar fuego y contest6 que no; Gnicamente iban a registrar para llevarse
los tesoros que alli tenfan escondidos los curas. El interior del templo ofrecia un
aspecto desolador. Las ropas de los altares estaban por los suelos. Todos los obje-
tos de plata de valor incluso la magnifica Cruz procesional gética y otra también
procesional de menos valor, candelabros, las dos soberbias ldmparas del altar
mayor, los ciriales, incensarios, navetas, etc., todo estaba hacinado en el suelo de
la sacristia de la parroquia del Sagrario, parroquia que viene a ser una capilla mds
de la Catedral [...] noté que algunas cosas de plata no estaban en aquel montén.
Y recordé que precisamente el dia anterior vio pasar por su casa a unos cuantos
forajidos que en una capa roja de la catedral llevaban dinero, relicarios, cdlices y
otros objetos de valor. Luego supo que lo habian llevado todo al comité central,
comité que los rojos habian instalado en el Casino de la ciudad”.

Por lo que se colige del texto, el primer desvalijamiento de la Iglesia mayor
tuvo lugar, por lo tanto, el dia 22 de julio —fecha de los incendios de los templos
anteriormente citados— de tal manera que la primera entrada de Pedro Segado
en la Catedral, teniendo en cuenta lo que pudo ver en su interior, se produjo al
dia siguiente, el 23 de julio, cuando la destruccién atin no se habia ensanado por
completo con el edificio, como se relata a continuacién:

«Mientras las turbas se dedicaban a registrar y levantaban cada piedra que se
movia para buscar los supuestos tesoros, [el declarante] recorria dvidamente

4 Archivo Histérico Nacional (AHN). Causa General 1164, Exp. 7, f. 241. Pieza undécima de Almeria. Tesoro artistico
y Cultura roja.

vt

La veracidad de lo declarado en este punto se corrobora por la circunstancia de que el declarante vivia en una casa
(hoy desaparecida) sita en el nimero 4 de la calle Cisneros, via de paso que desemboca directamente en la actual Plaza
Bendicho, antes llamada de los Olmos.
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el interior del templo, recogiendo y escondiendo lo que podia. Asi, recuerda,
que recogid los huesos dispersos del mdrtir San Valentin, que yacian por el
suelo. Observé con pena que la imagen gética (sic) de la Virgen de la Pie-
dad, escultura en madera de unos cuarenta centimetros, preciosa y de mucha
tradicién en Almeria, habia desaparecido de su hornacina. Encontré hecho
jirones colgantes el magnifico cuadro de Alonso Cano representando a San
Antonio, cuyos trozos se apresurd a esconder en la cémoda de la sacristia del
Sagrario [...y] en esta primera visita [...] pudo observar que los altares y reta-
blos estaban intactos, salvo panos y ropas que andaban todo por el suelo [...
aunque] recibié una penosa impresién porque adiviné que el final era que
los rojos iban a destrozar por completo la Catedral, [por lo que] avistose (sic)
con el arquitecto municipal Sr. Langle Rubio para ver si podian conseguir
que les entregaran la llave del templo catedralicio con el pretexto de que iban
a hacer un Museo y de este modo salvar lo que quedaba, gue era mucho®».

Lo narrado coincide fielmente con lo que a su vez se lee en la declaracién
jurada, de 17 de agosto de 1942, firmada por el citado Guillermo Langle ante el
fiscal instructor de la Causa General, y que sigue asi: «Que por razén de su cargo
de Arquitecto Municipal, fue requerido por D. Pedro Segado, con cardcter parti-
cular y extraoficial para interesarse en la recogida de objetos de valor artistico, que
en los primeros instante del Movimiento habian sido destrozados por las masas
y que estaban siendo objeto de robos y saqueos», motivo por el cual los dos «en
intima colaboracién, trataron por todos los medios de burlar la desconfianza de
los elementos dirigentes y aprovechdndose de su ignorancia, fueron recogiendo,
principalmente del convento de las religiosas de las Puras y de la Catedral cuanto
podia tener valor artisticon.

De acuerdo con lo anterior, en estos primeros meses el interés de ambos
personajes se centrd, como va dicho, en salvar de la rapina cuantos objetos fue-
sen posible, a la vez que intentaban conseguir del entonces alcalde de la ciudad,
Antonio Ortiz Estrella’, militante de Izquierda Republicana (IR), la entrega de las
llaves de la catedral —requisada, como el resto de los inmuebles pertenecientes a
la Iglesia, para otros usos"— con el fin de instalar en algunas de sus dependencias
un museo en donde exponer los bienes artisticos incautados por la Caja General
de Reparaciones, organismo creado por el Gobierno de la Segunda Republica
Espanola el 23 de septiembre de 1936°, «con cargo a las responsabilidades civiles

6 Las cursivas son nuestras.

7 Antonio Ortiz Estrella fue nombrado alcalde de Almeria el 21 de febrero de 1936. En diciembre de ese mismo afio,
bajo excusas, huyé de la ciudad junto a su familia, siendo destituido de su cargo en julio de 1937. En el interin, fue
alcalde accidental de Almerfa José Santisteban Rueda.

El edificio de la catedral, tras el vano intento de convertitlo en un museo, pasé a ser almacén de abasto en 1937. Al
comienzo de la guerra, el cabildo fue desalojado de sus dependencias y muchos de sus miembros apresados y posterior-
mente fusilados. Igual suerte corri6 el entonces obispo de la didcesis, don Diego Ventaja Mildn (1935-1936), fusilado
el 30 de agosto de 1936. Beato de la Iglesia Catdlica desde el 10 de octubre de 1993.

9 Boletin Oficial del Estado (BOE). Gaceta de Madrid, ntimero 269, 25 de septiembre de 1936, pp. 1967-1968.
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de los participes en el movimiento sedicioso» ', y cuya delegacién en Almeria
se instalé en la sede del Comité Central Antifascista”, en el edificio que hasta
entonces habia sido el Casino de la ciudad, con ndmero en el Paseo de la Repu-
blica, hoy Paseo de Almeria.

Por otra parte, y con relacién a lo anterior, el alcalde denegé a los demandan-
tes la entrega de las llaves solicitadas, alegando que las tenia el Comité central,
aunque tuvo a bien dar su autorizacién para que pudieran sacar de los almacenes
de dicho organismo «aquellos objetos que [tuviesen] valor artistico», circunstan-
cia que propicié la retirada de «muchos cilices, la custodia grande de plata de la
Catedral, los portapaces de dicha iglesia, la palmatoria del sefior obispo» y «el
Sagrario grande de plata repujadar, es decir, la extraordinaria Arca Eucaristica (c.
1777-1778) del gran platero cordobés Damidn de Castro™, que fue desmontada
por el propio Segado y escondida en la Escuela de Artes y Oficio de la capital.
Del resto de la plata recuperada se cita la Custodia portétil en plata sobredorada
(¢.1777) del también artifice cordobés Antonio de Santa Cruz, los dos portapaces
histéricos, el denominado desde antiguo del prelado Villaldn (1542) de Alonso
de Valladolid, y los dos labrados con la imagen de la Inmaculada (1797) de
Rafael Juan de Aguilar, al igual que la mayor parte de los cdlices de la catedral,
entre ellos, uno rico en plata sobredorada de la primera mitad del siglo XV1II,
ademds de una bella jarra de pico de igual cronologia y un elegante bernegal de
cuatro bocados. También, los dos atriles de plata blanca adornados con el jarrén
de azucenas (1797), emblema de la catedral de Almeria, de Antonio Ruiz, tres
dnforas para la bendicién de los santos 6leos (1800) de Rafael Juan de Aguilar,
y otros objetos de valor, entre ellos, por citarse en la declaracién, «la palmatoria
del senor obispo», apuntada en el inventario de 1890 como «de plata, con cabo
largo [labrado], puntero dentro del mismo, para cuando celebra el Sr. Obispo».
Desgraciadamente no se pudo salvar la pieza de plata mds antigua de todas las
atesoradas en la Iglesia mayor, a saber, la magna Cruz procesional gbtica donada por

10 M.P. AGUILO, “El destino de los objetos incautados durante la guerra civil’, en M. CABANOS BRAVO. A.
LOPEZ-YARTO ELIZALDE. W. RINCON GARCIA (coords), Arte en tiempos de guerra, Madrid, 2009, p.583.
La Caja General de Reparaciones tuvo como tnico director a Amaro Rosal Diaz, dirigente de la Unién General de
Trabajadores y proximo al Partido Comunista de Espafia, quién en 1987 escribi6 un articulo en el que afirmaba que
“fue concebida con muy amplios fines, tanto econémicos como sociales, y para ello fue dotada de competencias
extraordinarias, pero que debido a las limitaciones impuestas por la guerra y las dificultades de la retaguardia repu-
blicana, sélo se encargé de centralizar las requisas y la gestion de los patrimonios incautados, tarea que realizd con
notable secretismo e ineficacia”. Ver: M.E AGUILO, ob.cit., p. 583. La cita la recoge la autora de: A. ROSAL DIAZ,
“La Caja de Reparaciones” (Ministerio de Hacienda), “El Tribunal de Responsabilidad Civil” (Ministerio de Justicia)
1936-1939. En Justicia en guerra. Archivo Histérico Nacional. Seccién Guerra Civil, Salamanca, noviembre 1987, pp.
239.245. Ver: M. AGUILO, ob.cit., p. 583, nota 4.

El Comité Central Antifascista de Almerfa fue creado en torno al 22 6 23 de julio de 1936. Este organismo asumi
el control de la retaguardia provincial y estuvo presidido por Cayetano Martinez Artés (empleado de Correos), re-
presentante de la Federacién Provincial Socialista, ocupando la secretarfa Benito Vizcaino Vita (empleado de Banca),

designado por la Unién General de Trabajadores.

n

12 TLa plateria de la Catedral de Almerfa ha sido estudiada en su totalidad por M2 del Rosario Torres Fernandez y por la

que suscribe este trabajo. Para evitar repetidas citas, se remite a una relacién de articulos sobre el tema publicados en
Estudios de Plateria (Universidad de Murcia) durante los afios 2002 (pp. 283-312), 2003 (pp.595-619), 2004 (pp.
483-502), 2005 (pp. 349-359), 2006 (pp. 513-526) y 2007 (pp. 483-502).
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el primer obispo de la di6cesis, don Juan de Ortega (1492-1515), como tampoco
el juego de ciriales, cetros y gran cruz procesional que el obispo don Claudio Sanz
y Torres (1771-1779) habia contratado con Damidn de Castro, ni las soberbias
limparas portantes de la capilla mayor (1802) de Rafael Aguilar y Cueto, entre
otras muchas obras de gran interés”.

Sobre la suerte corrida por estas tltimas piezas, poco se puede afadir. Pedro
Segado refiere que «todo esto [la plata] se lo llevaron los rojos en un camién a
Valencia, en tiempo en que era gobernador civil el socialista Gabriel Morén
Diaz», entre octubre de 1936 y junio de 1937, aunque, en verdad, «se enterd de
tal hecho por referencias, porque no lo presencié». En este sentido, y como es
bien sabido, la mayor parte de los bienes artisticos incautados por la Republica
fueron trasladados a Valencia y depositados en la Caja General de Reparaciones,
radicada en aquella ciudad desde su fundacién. Alli, como escribe el profesor
Colorado Castellary, y segtin lo afirmado por su director, el socialista y sindicalista
Amaro del Rosal, «funcionaba un Departamento (de la Caja de Reparaciones) de
clasificacién de objetos y de fundicién, bajo la inspeccion de un representante del
Consejo Nacional de Defensa del Patrimonio Artistico», de tal manera que todo
lo que se «seleccionaba quedaba a disposicién del Patrimonio» . Entra dentro de
lo posible que la plata catedralicia almeriense fuese fundida, o sustraida o, por el
contrario, inventariada y conservada. De todas formas, y estimando esta tltima
posibilidad, al menos con respecto a las obras de mayor valor —la Cruz gética
del siglo XV-XVT1 y el lote de plata marcado por Damidn de Castro en 1778— no
consta que el cabildo almeriense reclamara su devolucién, como tampoco que
hubiesen sido expuestas en alguna de las muestras de «arte recuperado» celebradas
a iniciativa de la comisaria del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacio-
nal (SDPAN) franquista, entre ellas la dedicada en exclusiva a Orfebreria y Ropa
de Culto, que tuvo lugar en el Museo Arqueolégico Nacional (Madrid) en 1941.

A su vez, y por lo que se refiere a los ornamentos litdrgicos habidos en la
Catedral, no parece que las pérdidas fueran tan numerosas como en el caso de la
plata, a tenor de lo declarado por Pedro Segado a este respecto:

«de un taller de costura que se habia instalado en la casa llamada de Ferrera,
sita en el Paseo, y donde se hacia ropa para el Socorro rojo, [...] se llevé todos
los ornamentos sagrados de valor de la Catedral y alguna ropa de los canéni-
gos y parte de las vestiduras del sefior Obispo. Parte de un palio, que ahora se
estd restaurando —el bueno antiguo se perdié— y otras cosas mds. Habian
desaparecido estolas y manipulos. Todo se fue guardando en [el convento de]
las Puras, con las excepciones ya anotadas» °.

B Sobre estas piezas, se remite a los articulos publicados en Estudio de Plateria.
4 A. COLORADO CASTELLANY, Arte, botin de guerra. Madrid, 2021, p.42.

5 El palio antiguo “que se perdi6” aparece registrado en el Inventario de 1890 como “Dos pafios para palio; uno para
seis varas y otro para cuatro; el uno de tisd y el otro espolin rameado”. Ver: Archivo Catedral de Almeria (ACA).
Documentos varios. 15032-1911. Pieza 38.
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Sin embargo, y al contrario de lo que ocurre con la plateria, la falta de un
estudio monogréfico sobre el ajuar textil de la catedral almeriense solo permite
identificar algunas de las piezas rescatadas ™, entre las que se encuentran, proba-
blemente, varias casullas que forman parte de los ricos ternos «de primera clase,
bordados de realce del mejor gusto» encargados en 1770 por el obispo Sanz y
Torres al taller textil del Miguel Gregorio Molero, quién siempre firmaba sus
piezas como: «Michael Molero. Toletanus. Fecit. Toleti», como ocurre en las obras
de Almeria. También hay que destacar una casulla en tela de damasco bordada
en oro y plata del dltimo tercio del siglo XV1II, al igual que una capa pluvial,
posiblemente de taller madrilefo, de finales del siglo XVIII, un humeral, de
gran calidad artistica, que se puede datar en torno a 1760, una bella casulla que
formaba parte de un terno en seda morada con disefio isabelino, donacién del
obispo don Antonio Pérez Minayo (1818-1833), procedente de talleres valencianos
o madrilefios de la época o una capa y una dalmitica del pontifical adquirido por
el cabildo en 1895 a la empresa de artesania sedera «Hijos de Mariano Garin» de
Valencia, entre otras obras".

La entrada de los malagueiios en la Catedral y sus consecuencias

La caida de Mdlaga en manos del ejército franquista, entre los dias 5y 8
de febrero de 1937, provocé uno de los mayores y mds dramdticos éxodos de
poblacién de todos los que tuvieron lugar durante la guerra civil espafiola. La
huida descontrolada hacia Almeria de entre 100.000 y 150.000 personas, entre
las que se encontraban familias completas de refugiados mezcladas con oficiales
y soldados del ejército republicano y con elementos de las milicias, suscité entre
la poblacién almeriense un estado de caos que las autoridades locales no supieron

10 El tnico documento que permite saber acerca de la totalidad de los ornamentos littrgico de la catedral de Almerfa es el

Inventario de todas las alhajas, ornamentos, ropas y efectos de esta Sta. Iglesia, de 17 de octubre de 1890, en cuyo apartado
de Ornamentos se apuntas los siguientes registros: “Color Blanco. 1. Dos ternos grandes completos para las 12s clases:
el uno bordado de realce en plata sobre dorada y el otro rameado de la misma tela/2. Dos id completos (llamados de
Toledo) que sirven en las segundas clases. Estdin muy deteriorados/3. Un terno rameado en seda nueva, pero por el
uso diario estd algo deteriorado. Tiene sus correspondientes capas con cinco casullas iguales/4. Una casulla de damasco
bordada en plata y seda en realce que sirve para la Misa de Hora/5. Un terno blanco de seda y oro con capas y todas
las demds prendas que lo completan y fondo azul/6. Cinco casullas de seda y oro iguales al terno anterior/7. Una
casulla de raso bordada en oro a realce/8. Una casulla de tist de oro y plata con flores de seda en colores [...] Azul.
22. Un terno completo con cuatro dalmdticas para el dia de la Purisima, con dos capas lisas para los dos de bdculo y
mitra y un gremial [...] Encarnado. 26. Un terno completo de damasco (de Toledo) con ramos dorados que sirven
las 12s clases. /27. Otro id completo, con id (de San Indalecio) para 13s clases/ [...] 31. Un terno rameado en sedas
que sirven en las 23s clases y tiene ademds cinco casullas [...] 48. Una casulla bordada en hilo de plata para 12s clases.
Morado. 49. Un terno completo, todo rameado, llamado de Toledo, para las primeras clases, con dos planetas, estola
y galén de plata sobredorado/ [....] 51. Otro terno tejido con ramos de seda, con dos planetas y dos dalmdticas, capa,
paiio de cdliz, bolsa de corporales, pafio de hombros, y dos atrileras con galén dorado. Se advierte que la estola y el
manipulo sirven para las planetas y dalmdticas/52. Otro terno de damasco rameado de realce de plata sobredorada,
con casulla, dos planetas, estoldn, seis estolas, pafio de cdliz, bolsa galén de plata sobredorada/ [...] 58. Otra casulla
con estola y manipulo, sin bolsa de corporales, sin pafio de céliz, que sirve para el Domingo de Ramos. Donativo del
St. Obispo Minayo /... /. Color Verde. [...] 76. Dos casullas raso y rameadas de seda blanca/ Color negro. 77. Un terno
de primera clase llamado de Toledo, con dalmdticas, casullas, dos planetas, estol6n para céliz, bolsa, estolas, manipulos
y capa galén plata sobredorada/

17" Hago constar mi mds sincero agradecimiento al profesor Manuel Pérez Sénchez por su colaboracién y ayuda en este

punto del trabajo.
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resolver adecuadamente. Con independencia de las terribles vicisitudes por la que
tuvieron que atravesar los perseguidos en su larga andadura por la carretera de la
costa que unia ambas provincias, del todo reprobables e imposibles de justificar bajo
ninguna consideracién, también deben de ser condenados los desmanes cometidos
por una gran parte de los milicianos e individuos facinerosos confundidos entre
los exiliados de la expedicién, hechos que, por lo que aqui interesa, afectaron gra-
visimamente al patrimonio artistico de la ciudad, en general, y al de la Catedral,
en particular, como bien resalta Pedro Segado en su declaracién: «La venida de los
malaguenos [...] supuso para Almerfa un verdadero desastre en todos los érdenes
y, por consiguiente, también desde el punto de vista artistico, porque acamparon
en todas partes, sin hacer excepcién de la Catedral».

Unos meses antes de la llegada de los malagueios, apelativo con el que se conocia
despectivamente a los refugiados llegados de Mélaga, se constituyé en Almeria, en
cumplimiento de un decreto del gobierno republicano de 23 de diciembre de 1936,
el llamado Consejo Provincial de Almeria, que sustituyé a la antigua Diputacién
provincial. Por indicacién de un tal Juan Pérez de Almansa, miembro de la Unién
Republicana, el consejero de Cultura de la nueva institucion, el anarcosindicalista
Manuel Sdnchez Sdnchez, propuso en la sesién de 30 de enero de 1937 instalar
un museo provincial en la Catedral, cuyo local consideraba el mds apropiado para
cumplir con tal funcién y recoger en su interior «todas las manifestaciones artisti-
cas en sus multiples modalidades para salvarlas del momento convulsivo por que
atraviesa nuestra Espafa» . Para ocupar, aunque con cardcter interino, el puesto
de «auxiliar técnico» de tal museo, y por la «necesidad de hacerlo depositario de
todos los objetos de valor, atender a la restauracién de los objetos deteriorados y
proceder a la decoracién de las salas para destinarlas a las distintas especialidades
del Arte», se propuso el nombre de Pedro Segado, «con el haber anual asignado en
el presupuesto», quién aceptd gustosamente el encargo, solicitando de inmediato
«la sacristia de la Catedral para alli guardar, como lugar mds seguro, todo cuanto
se habia recogido [hasta entonces]», aunque desgraciadamente los acontecimientos
que siguieron dieron al traste con tal aspiracién.

Asi, en su segunda declaracién jurada, de 21 de julio de 1942, Pedro Segado
relata lo siguiente:

«Los malaguenos [invadieron] la Catedral toda ella, incluso la Sacristia y habi-
taciones contiguas, y [fuimos echados] de la sacristia y sus dependencias [aun
estando habilitadas] para la guarda y conservacién de cuanto se llevaba reco-
gido y se pensaba recoger. Los malaguefios destrozaron en la Catedral cuanto
estaba a la altura de sus manos: imdgenes pequenas, los armarios de la sacristia
del vestuario de canénigos, los de la sacristia del Sagrario, etc., y utilizaron la

8 R QUIROSA-CHEYROUZE Y MUNOZ, ob. cit., p. 174.

19 Archivo de la Diputacién Provincial de Almeria (APA). Actas de la sesién ordinaria del Consejo I”rovix}cial del dia 30
de enero de 1937, acta n° 8, Comisién Gestora, libro 1519, £.15r-v. Publicado por: M. GARCIA SANCHEZ, ob.
cit., pp. 104-105.
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madera para lefia donde hacian sus comidas, dentro de la Catedral. Unos siete
u ocho dias, no sabe fijo el tiempo, acamparon en el templo catedralicio hasta
que fuerzas de asalto los fueron desalojando y llevindoselos en camiones a dis-
tintos lugares*’. Cuando se fueron, los del tesoro artistico consiguieron aislar,
como ya queda dicho, la sacristia y todas sus dependencias anejas, teniendo
entrada por la puerta reservada que da al llamado Cubo de la Catedral. Salidos
los malaguenos, el recinto del templo fue ocupado para almacenes de viveres
y con la excepcién de un tal Pina, de Almeria, los catorce o quince empleados
restantes eran de los malaguefios que se quedaron en Almeria®. Estos em-
pleados fueron los que continuaron con los destrozos de la Catedral, echando
a tierra los retablos, destruyendo las imdgenes, tales como la del Cristo del
Escucha, magnifica talla de madera, de estilo gético (sic) y autor anénimo. El
soberbio retablo del Salvador, que fue el que tuvo la Catedral en el altar mayor,
cuando la Catedral era mezquita (sic), el retablo del altar de San Indalecio, de
estilo neoclasico (sic) y la magnifica imagen en madera del santo obra de Sal-
zillo; el retablo en que estaba encuadrado el Cristo del Escucha, obra del siglo
XVII (sic), etc. Hasta diez y siete retablos y otras tantas imdgenes. De ellos
doce son de la Catedral y cinco del Sagrario».

Sobre esta relacién general de objetos destruidos, repetida hasta la saciedad

por la mayoria de los autores, hay que precisar, en sentido estricto, lo que se perdi6
y lo que se pudo salvar a raiz de los hechos que nos ocupan. Para documentar la
dotacién mueble de la Catedral en 1936 se cuenta con una fuente de obligada
consulta, la Historia de la Catedral de Almeria, obra inédita escrita por el dedn don
José Alvarez-Benavides** que se custodia actualmente en el archivo catedralicio
almeriense, formando parte de un conjunto de textos conocidos bajo el titulo
genérico de Papeles de Benavides®. En dicha obra, aparte de otras consideraciones,
el autor hace un recorrido por el exterior e interior del edificio describiendo las
piezas artisticas que adornaban los distintos dmbitos de la Catedral en aquellos
momentos, de ahi su extraordinario interés para el asunto que nos ocupa**, aunque

21

Se hace referencia a una serie de acciones llevadas a cabo por el gobernador civil Gabriel Morén para implantar su
autoridad y devolver el poder a las instituciones legales frente a los milicianos malaguefios. Se puede consultar: R.

QUIROSA-CHEYROUZE Y MUNOZ, ob. cit., pp. 162-171.

Guillermo Langle afirma en su declaracion jurada de 17 de agosto de 1942 que el depésito de viveres de la catedral
estuvo confiado a “un delegado de abasto, llamado Mariano Pascual, de los malaguefios venidos a la huida de su ciudad
[...] el cual era un sujeto de tanto cuidado que incluso el mismo feroz gobernador Canas Espinosa (sic), que sustituyd
aTalona (sic) en sus cargos, le temia francamente”. En este sentido, las personas que se citan en la declaracién son las
siguientes: Mariano Pascual Alfonso, miembro de la Federacién Anarquista Ibérica (FAI); Vicente Talens Ingld, miembro
del Partido Comunista y gobernador civil de Almerfa entre julio de 1937 y abril de 1938 y; el socialista Eustaquio
Caias Espinoza, gobernador civil de Almerfa del 11 de abril al 17 de noviembre de 1938 y de Murcia desde esa fecha
hasta el final de la guerra civil.

El dedn Alvarez-Benavides fue asesinado por las milicias republicanas en septiembre de 1936, en el llamado pozo de
Cantavieja, en el paraje de la Contravieja del término municipal de Tahal (Almeria).

ACA. Sin foliar.

Hay que lamentar, y denunciar, que la mayor parte de las fotografias que ilustraban la Historia de la Catedral de Almeria
fueron arrancadas de sus folios en fecha indeterminada, lo que impide acceder a la informacién que dichas imdgenes
hubiesen proporcionado sobre obras desaparecidas en la guerra.
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Lam. 1.- Retablo de la Capilla de La Piedad. Catedral de Almeria. Desaparecido.

hay que hacer la salvedad que las autorias atribuidas por el autor a la casi totalidad
de las obras mencionadas en el manuscrito son erréneas —segun la investigacién
histérica-artistica actual— como también hay que poner en entredicho mucho de
lo que afirma sobre el origen y la procedencia de las piezas, como luego se verd.
Asi, la capilla intitulada de Nuestra Seriora de la Piedad (1am. 1), funeraria del
obispo don Antonio Corrionero (1558-1570), sufrié la pérdida del retablo mayor
que la presidia, construido en 1687 y remodelado en 1778, como también parte
de sus pinturas, concretamente, los lienzos de San Antonio de Padua y el de la
Asuncion de la Virgen, ambos atribuidos a Alonso Cano, legados en 1668 por don
Fernando Charrdn, racionero de la catedral de Granada, junto con otros dos,
Santa Teresa de Jesiis y la Anunciacion de la Virgen, incluidos en mismo legado
y que pudieron ser salvados de la destruccién; nada se sabe, por el contrario, de
un Ecce Homo atribuido por tradicién a Cano que remataba el 4tico del retablo.
Se perdid, también, un segundo retablo con sus pinturas, a saber, la de Nuestra
Senora y el Nino, adquirida en la almoneda del obispo don fray Andrés de la
Moneda (1683-1687), y otra de San Nicolds de Bar{, ambas de autoria desconoci-
da, escapando de la destruccién general dos de los lienzos colgados en los muros
de la capilla, un San Francisco de Paula, del pintor de origen lorquino Antonio
Garcia Puerta (c.1718-1784), incorporada a la estructura del actual retablo que
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Lam. 2.- Retablo de la Capilla del Sacramento o del Santo Cristo. Catedral de
Almeria. Desaparecido.

preside este dmbito, y otro anénimo de San Juan de Dios, que se conserva en
dependencias catedralicias. Por tltimo, hay que lamentar la desaparicién de la
pequefia y venerada imagen de Nuestra Seniora de la Piedady 1a de un Crucificado
de altar datado en 1879.

La capilla mds importante de la catedral, llamada en los documentos de/
Santisimo Sacramento'y del Crucifijo (Idm. 2), fue arrasada integramente. Entre las
pérdidas se encuentra la destruccién del retablo principal y de toda su imagineria,
destacando entre ella, y como pieza mds importante, un Crucificado —el Cristo
de la Escucha— que procedente de Murcia habia ingresado en la capilla en torno
a 1552. Se destruyeron igualmente las imdgenes de San Juan y de la Virgen que
componian el Calvario y las efigies de San Miguel, San Roque, San José y Judith,
todas obras anénimas y datadas en los siglos XVII y XVIII, ademds de un lienzo
de la Piedad (1886) del pintor almeriense Antonio Bedmar, situado en la calle
central del retablo, debajo del encasamiento del Calvario. Otra gran pérdida para
el patrimonio artistico almeriense fue la desaparicién de un segundo retablo, dedi-
cado a Cristo Salvador, que se atribuye con criterio cientifico al arquitecto y escultor
Juan de Orea (¢.1525-1580), picza trasladada en 1724 al emplazamiento del que aqui
se trata por orden del obispo don Gaspar de Molina y Rocha (1741-1760). De su
calidad da fe una antigua fotografia y la descripcién del dedn Alvarez-Benavides:
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«[el retablo] tiene forma de triptico. En la calle central el relieve de El Salvador.
Lleva en una de las manos una esfera, y la derecha levantada en actitud de bendecir.
Apoya los pies sobre cabezas de angelotes en nimero de 12, que rodean la imagen.
Todo muy bien tallado, sobre un fondo ricamente dorado. La parte superior del
retablo se adorna con una escena de la Transfiguracién».

Por altimo, hay que hacer especial hincapié en el ensanamiento que mostraron
los asaltantes con relacién al sepulcro del obispo don Diego Ferndndez de Villaldn
(1523-1556) que se ubica en el centro de la capilla, obra tallada en mérmol por
Juan de Orea entre 1556 y 1560 y que ain muestra las huellas de la barbarie. La
profanacién de la imagen afectd principalmente al rostro de la efigie del difunto
y a ciertos elementos simbdlicos de su poder pastoral, siendo ademds desgajado
del conjunto monumental la figura del perro alano dispuesta a los pies de la cama
sepulcral. A este propésito, Pedro Segado y Guillermo Langle sacaron de la cate-
dral «metiéndolas en unas cajas vacias de madera de las usadas para envasar leche
condesada», infinidad de piezas sueltas de objetos destruidos que se encontraban
esparcidas sobre el suelo del edificio, entre ellas «el perro de marmol que habia sobre
la tumba del Obispo Ferndndez de Villaldn, fundador de la Catedral». Apuntar,
también, que del resto de la dotacién mueble de esta capilla se pudo recatar, a saber,
cuatro ldminas en cobre de mitad del siglo XVII, atribuidas al Anagramista A.W,
adquiridas en 1765 en la almoneda del obispo Molina y Rocha, el lienzo de los
Santos Juan Bautista y Juan Evangelista (c.1625) atribuido a Miguel de Toledo, y
una pintura anénima de escuela granadina, La Via Dolorosa, réplica, con algunas
variantes, del cuadro homénimo que conforma el retablo de Jesiis Nazareno de la
Catedral de Granada.

Prosiguiendo con el relato, entre las mayores pérdidas artisticas de la Catedral
hay que incluir la destruccién de la dotacién mueble de la capilla de San Indalecio
(Iam. 3), ubicada en el extremo meridional de la girola del templo. Presidida por
el magnifico retablo (1782) de Francisco de Testa, maestro mayor de escultura del
obispado de Almeria, albergaba la extraordinaria imagen de San Indalecio, patrén
de la didcesis almeriense, obra documentada de Francisco Salzillo y datada entre
1781 y 1782. La imagineria del retablo se completaba con dos efigies de santos
agustinos, obras anénimas del siglo XVIII y posiblemente de escuela granadina, y
un altorrelieve de Nuestra Sesiora del Carmen, insertado en un tondo en el dtico del
mueble. La calidad artistica de esta tltima pieza, al igual que el estilo escultérico
que se advierte en las tres figuras de las Virzudes que remataban las cornisas de los
entablamentos, permite atribuir su autoria al escultor granadino Juan de Salazar
y Palomino, activo en la catedral de Almeria por aquel tiempo. Ademds, a estas
pérdidas irreparables hay que anadir el robo de «la urna de cristal con armadura
dorada» con las reliquias de San Valentin, cobijada en la predela del retablo, y la
desaparicién de dos lienzos, segin Alvarez-Benavides «encuadrados en évalos que
sirven de retablos a los altares laterales» de la capilla, con los temas de la Presenta-
cion de la Virgen en el templo, y el de la Natividad, obras posiblemente del ya citado
Antonio Garcia Puerta.
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Lam. 3.- Retablo de la Capilla de San Indalecio. Catedral de Almeria. Desaparecido.

Por lo demds y sobre el resto de las capillas catedralicias, la dedicada a San
Ildefonso (antes, de los Ballestero), la primera que se abre en el costado meridional
de la iglesia, perdi6 su retablo principal (1752-1754), aunque se pudo rescatar la
pintura que lo presidia, la Imposicion de la casulla a San Ildefonso (c.1743-1754),
atribuida a Antonio Garcia Puerta, aunque se desconoce la suerte corrida por el
resto de las imdgenes, un San Juan de Sahagiin, en opinién de Alvarez-Benavides
«de superior mérito», y la antigua talla de San Indalecio, que era la que se sacaba
«en procesién». En la capilla de Nuestra Seniora de la Esperanza (antes, de San
Lorenzo o de los Puche), contigua a la anterior, se documenta la pérdida del retablo
(1699) y la de su pintura principal, un lienzo de Nuestra Seriora de la Esperanza o
de la O, (c.1648); también se destruy6 la mesa de altar (c. 1887-1906), cuyo fron-
tal estaba trabajado en «piedra rojiza oscura, formado de menudisimas piedras a
modo de mosaico y en el centro el relieve con el escudo [del obispo] Santos Zirate
[ y Martinez 1887-1906]». Igualmente, la capilla de Nuestra Seriora del Carmen,
pentiltima de las abiertas en el muro del lado meridional del templo, fue despojada
de su magnifico retablo dieciochesco y también destruidas, consecuentemente, las
imdgenes que lo adornaban, siendo la mds importante una excepcional talla de
la Virgen del Carmen, posiblemente de escuela granadina, costeada por el obispo
Molina y Rocha en 1750. Especialmente resenable es la barbarie cometida contra el
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frontal de mdrmol de la mesa de altar, obra también de Juan de Salazar y Palomino,
ornamentado con una serie de medallones de temas relacionados con el Carmelo,
que fueron picados con safia. Afortunadamente, y pese a estas faltas, se conserva
dicha pieza, asi como las dos credencias (1771), ahora ubicadas en el trascoro de la
Catedral; es de lamentar, sin embargo, la desaparicion de la magnifica limpara de
plata que alumbraba la capilla, labrada en 1763 por el artifice Joaquin Ferndndez.
Por ultimo, la Capilla del Sagrario perdié sus cinco retablos y la totalidad de su
dotacidn, a saber, una Virgen de candelero y las imdgenes de San Juan Bautista,
San Emigdio, Santa Lucia y San Antonio, todas obras anénimas datadas en los
siglos XVIII y XIX. Pudo salvarse parte de las pinturas colgadas en los muros,
entre ellas, una Crucifixion, un lienzo de Santa Rosalia de Palermo, un cuadro del
Bautismo de Cristo, otro de Santo Tomds de Villanueva, otro de San Jerénimo, un
lienzo de San Francisco de Paula de Antonio Garcia Puerta y la singular pintura
de la Virgen del Mar, la més antigua representacion sobre lienzo que se conoce de
la Patrona de Almeria, obra anénima del siglo XV1II, todo dispuesto actualmente
en diversas dependencias catedralicias.

Para saber acerca de todo lo demds destruido en los restantes 4mbitos de la
catedral, nos remitimos a lo informado por Pedro Segado:

«[los] empleados de abasto que eran de Mélaga destrozaron también los dos
érganos, no dejando sino sus ricas cajas doradas, pero los tubos se los llevaron
para venderlos por su metal, por el zinc y estafio de que se componian. Y rom-
pieron todos los registros, fuelles, etc. Destrozaron el tornavoz de uno de los
pulpitos, el del lado del evangelio, machacaron a golpes todas las cabezas en
altorrelieve que habia en los frontispicios de los altares y que estaban tallados
en alabastro. Quitaron las cabezas de los doce Apéstoles de alabastro que ro-
deaban el altar mayor (sic) etc. En una palaba y pricticamente que ellos fueron
los que hicieron més dafio a la Catedral, dejandola totalmente desmantelada, a
excepci6n del presbiterio (sic) del altar mayor obra muy fuerte de alabastro, el
trascoro, que se salvé milagrosamente porque lo llenaron hasta arriba de sacos
de lentejas o lo que fuese, y toda la parte alta de dicho altar mayor, porque no
se encontraba a la altura de sus manos, sino que su destruccién hubiese reque-
rido, para ser total, no poco riesgo y tiempo».

Con relacién a lo declarado, las agresiones llevadas a cabo en el presbiterio de la
iglesia supuso la destruccién parcial de un conjunto de piezas de gran valor artistico
que se corresponden histéricamente con la prelatura de don Claudio Sanz y Torres,
obispo de Almeria entre 1761 y 1779. En concreto, afectaron al taberndculo del
altar mayor disenado por Ventura Rodriguez y construido, entre 1773 y 1774, por
el arquitecto granadino Eusebio Valdés, responsable también de las hechuras de los
cuatro frontales en mdrmol de su basamento. Sin embargo, la parte mds danada del
templete se corresponde con las esculturas que lo ornamenta, contratadas por Juan
de Salazar y Palomino en 1774, todas ellas martilleadas y mutiladas, al igual que
ocurrié con los medallones de alabastro embutidos en la tribuna y en la baranda
del pulpito del Evangelio (1778), que también sufrié la pérdida de su tornavoz.
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Mejor suerte corrié el magnifico trascoro (1770-1776) de la Catedral, segin
diseno de Ventura Rodriguez, ejecutado, en la parte arquitecténica por Eusebio
Valdés y, en la escultérica, por Juan de Salazar, que se salvé de la furia destructiva
al estar oculto por un apilamiento de «sacos de lentejas, o lo que fuese». También,
y efectivamente, se desmantel6 toda la parte instrumental de los grandes érganos
dieciochescos del coro, salvindose sus magnificas cajas en madera dorada, aunque
con notables pérdidas. Por lo que respecta a la sillerfa coral (1558-1561), otra de
las obras maestras de Juan de Orea en la Catedral de Almeria, los asaltantes des-
trozaron numerosos paneles de los estalos del coro alto y bajo, al igual que otros
elementos ornamentales, como indica Guillermo Langle al afirmar que, por ¢jem-
plo, uno de los paneles destrozados fue «el labrado con la imagen de San Pedro»,
arrojado al suelo junto «con infinidad de [otras] piezas sueltas, que serfa prolijo
detallar». Sin embargo, y curiosamente, ninguno de los dos testigos menciona en
sus declaraciones la desaparicién del hermoso facistol que Juan de Orea tallé en
1562, de cuya existencia sabemos por documentos catedralicios y de su hechura
por la descripcién de Alvarez-Benavides, del que se pudo salvar los dos cuadros
que adornaban sus caras, una Anunciacion, de regular calidad, y un Ecce Homo
de indudable mérito artistico —que sigue el modelo de los pintados por Luis de
Morales (1509-1586)—*, ambas pinturas actualmente en el museo de la Catedral.

La creacion de la Junta delegada del Tesoro Artistico en Almeria y el fin de la guerra

Como es conocido, por orden ministerial de 5 de abril de 1937 se instituyd
la Junta del Tesoro Artistico de la Republica a instancia del pintor y cartelis-
ta Josep Renau, director general de Bellas Artes, del que dependian todas las
cuestiones de proteccién del patrimonio*. Algtin tiempo mds tarde, el 1 de sep-
tiembre de 1937, se procedié al nombramiento de los miembros que habrian de
componer la correspondiente Junta delegada de Almeria, tal y como lo recuerda
el testigo Guillermo Lang]e:

«Con fecha de primero de septiembre de 1937, el dicente fue designado, en
raz6n de su cargo de arquitecto municipal, vocal de la Junta de proteccién del
Tesoro Artistico en Almeria y su provincia, que segtin se decia en oficio de la
Direccién General de Bellas Artes, a él dirigido, se constituia [...] a propuesta
de la Junta Central del Tesoro Artistico y de conformidad con lo dispuesto
en la Orden Ministerial de 5 de abril del mismo afno (1937). Esta junta que-
dé constituida en Almeria por el presidente que era miembro de la C.N.T,,
cuyo nombre no recuerda [Enrique Ferndndez Lozano] y que desde luego eran
completamente ignorantes en la materia, y de unos elementos técnicos que
fueron los siguientes, el pintor local [José] Moncada Calvache, el archivero

Hay noticias sobre la destruccion del facistol en la declaracién jurada realizada por don Joaquin Santisteban Delgado,
el 20 de abril de 1942, ante el Fiscal delegado para la Casa General de Almerfa, en donde se dice “que el magnifico
facistol y los libros grandes del coro [estaban] desaparecidos o destruidos”.

20 Guceta de la Repiiblica, nim. 109, 19 de abril de 1937, pp. 282-283. Véase: A. COLORADO CASTELLANY, Arte,
botin de guerra. Madrid, 2021, p.25. Nota 19.
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don Eugenio Sarrablo (sic) [Serralbo Aguareles], el catedrdtico de instituto, D.
Luis Querol [Roso], Pedro Segado y el declarante”. Esta Junta se reunia en la
diputacién provincial, porque el presidente, elemento de la C.N.T., como ya
queda dicho, era diputado provincial; quiero recordar que las reuniones tenian
lugar cada quince dias [...] Poco tiempo después, sin que pueda precisar la
fecha, pasé a ser presidente de dicha junta el propio gobernador civil, que lo
era a la sazén —quiere recordar— el miembro del partido comunista Vicente

Talens Ingld».

Una de las mdximas preocupaciones de la comisién fue la de conseguir el des-
alojo de la Catedral, «que ya estaba destrozada en casi [todos] sus altares y que solo
conservaba intacto el célebre trascoro con sus tres imdgenes en marmol». Pese a las
gestiones llevadas a cabo cerca del diputado socialista Gabriel Pradal, «apelando a
su condicién de arquitecto», y a las 6rdenes emitidas por el gobierno de Valencia al
gobernador civil de Almeria, en fecha 17 de enero de 1938, instdndole a entregar las
llaves de dicho inmueble, «no se pudo conseguir nada», en palabras de Guillermo
Langle, «porque el gobernador civil [...] desobedeciendo a su Gobierno contestaba
siempre con evasivas [...] sin entregarles jamds las llaves, so pretexto de proteger a
los miembros de la junta, porque decia que al insistir tanto en pedir las llaves cabria
pensar que lo hacian con fines opuestos a los ideales sustentados por el régimen».
Légicamente, esta velada amenaza sobresalt6 el 4nimo de los comisionados, que a
partir de entonces «se anduvieron ya con mucho cuidado delante del gobernador,
cuya Gnica preocupacion era que se embalasen los cuadros de valor para remitirlos
a Valencia», accién en parte fallida pues se pudo evitar la remisién de numerosas
pinturas «a pesar de haber algunla]s tan valios[as] como una Purisima de Murillo
(sic), que se habia recogido del Palacio del Obispo, estando ya instalado en dicho
palacio el Gobierno civil»**,

Todos los miembros técnicos de la comisién fueron cesados el 5 de octubre
de 1938, aunque tanto Pedro Segado como Guillermo Langle y Eugenio Serralbo
siguieron colaborando mozu proprio «custodiando las obras de artes salvadas, que se
guardaban en la sacristia de la Catedral y departamentos anejos de dicho templo»,
conservando el primero de los citados las llaves de acceso a dichas dependencias, en

2T Las personas citadas en la documentacién son las siguientes: José Moncada Calvache (1893-1988), pintor almeriense de
reconocido prestigio. En 1918 ocupé el cargo de presidente de las Juventudes de Izquierdas de Almerfa. Su compromiso
politico le llevé a vivir en Madrid, entablando amistad con reputados republicanos. Acabada la guerra fijo su residencia
en Barcelona, en donde desarrollarfa una exitosa carrera profesional hasta su vuelta a Almerfa en los primeros afios de
la década de 1960. Eugenio Serralbo Aguareles (1894-1961), perteneciente al Cuerpo de Archiveros y Bibliotecarios
del Archivo de Indias de Sevilla. La guerra le sorprendié en Madrid, tras lo cual fue destinado a Almerfa, ocupando
el puesto de archivero de Hacienda y de la Diputacién provincial. Finalizada la contienda pas6 a formar parte del
Cuerpo de Archiveros de la Biblioteca Nacional de Madrid. Es autor de numerosas publicaciones, entre ellas Nociones
de Diplomacia (Madrid, 1941) y “Una correspondencia diplomdtica interesante. Las cartas de Fernando el Catdlico a
Jerénimo de Vich” (1956). Y don Luis Querol Roso, que desarrolld su carrera profesional en Almerfa como catedrético
de Historia.

La atribucién de la autorfa de esta fnmaculada a Murillo se debe al pintor almeriense Francisco Prats y Velasco, que
la dio en 1866. Por tradicién, se sigue manteniendo entre algunos autores, aunque en realidad es obra granadina,
posiblemente del siglo XVIII, sin vinculacién alguna con el arte del pintor sevillano.
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donde «se dedicaba a la tarea de restauracién de lienzos y marcos». A la vez, Eugenio
Serralbo se aplicé en «catalogar, clasificar y hacer un fichero de cada uno de los
objetos recogidos», inventario que segtin Segado, al menos en 1942, se conservaba
y custodiaba en la Catedral”*.

Terminada la guerra, el nuevo director general de Bellas Artes, don Juan de
Contreras y Lépez de Ayala, marqués de Lozoya, y el comisario general del Servicio
de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional, don Francisco fﬁiguez Almech,
reorganizaron el Sdpan en siete zonas de actuacion, y al frente de cada una de
ellas se nombré un comisario y los correspondientes «agentes de Recuperacién
de Obras de Arte»*. La provincia de Almeria fue integrada en la «7° Zona», con
capital el Granada, que comprendia ademds las provincias de Granada, Mdlaga,
Jaén y Murcia y las plazas de soberania espafola en el norte de Africa, nombran-
dose comisario a don Antonio Gallego Burin, por entonces gobernador civil de
Granada. En esta nueva situacion, el abnegado y valiente trabajo de Pedro Segado
aqui expuesto pasé a un segundo plano, como se deduce de su declaracién, al ser
ya otros los héroes de esta historia:

«A la liberacién vino un auxiliar de la Universidad de Granada, de la facultad
de Letras, apellidado Orozco [Emilio Orozco Diaz] y un miembro de la Aca-
demia de Milaga, apellidado Burgo Oms [Antonio de Burgo Oms] quienes
venfan con la consigna del Gobierno para saber que habia sido del tesoro
artistico. Ya apenas llegé la liberacion, el dicente se apresuré a presentarse a la
primera autoridad nacional y le expuso a grandes rasgos su labor en tal aspec-
to, confiriéndole el gobernador militar la labor para que continuara al frente
de todo, hasta nueva orden. Y cuando vinieron los sefiores citados, dejaron al
dicente en tal puesto y agregaron a este servicio a don Juan Antonio Martinez
de Castro, como miembro que era de la Junta de Monumentos, que habia sido
cronista de la ciudad y concurria en él la condicién de estar muy enterado de
las cosas de arte y sobre todo de Almeria. El Sr. Castro ya se entendia directa-
mente con el Sr. Gallego Burin [...] y algin tiempo después se comenzaba la
restauracién de la Catedral, en cuya labor queda mucho por realizar ™.

29 No nos consta la existencia de este fichero en el Archivo de la Catedral de Almerfa.

30 Orden de 8 de marzo de 1940. Véase: A. COLORADO CATELLARY, ob.cit., p. 65.

31 El30 de octubre de 1940 se pidi6 desde Madrid la primera relacién detallada “de cuantos despojos, destrucciones

y desapariciones de todas clases llevaron a cabo los rojos en el Tesoro Artistico de Almeria y su provincia durante la
dominacién marxista”. La falta de respuesta, propicié nuevas providencias, como la del 5 de abril de 1941, en la que
se ordenaba al delegado de Bellas Artes y director del Museo de Almeria, don Juan Cuadrado Ruiz, enviase cuanto
antes dicha informacién con el ruego de que “dirigiese atenta comunicacion al Catedritico de Filosofia y Letras de la
Universidad Central Don Diego Angulo Driguez que estudio el Tesoro Artistico de Almeria y su provincia en un viaje realizado
por la misma, para que aporte a esta pieza copia de las notas que en dicho viaje tomara”. La respuesta de Cuadrado Ruiz,
en 20 de mayo de 1941, fue, al menos, mezquina con aquellos que, como Pedro Segado, estuvieron involucrados en
la salvaguarda y proteccion del patrimonio artistico almeriense, al excusar la tardanza de la respuesta en el hecho de
que “habiendo huido de Almerfa durante la época roja”, habia tenido que valerse de “elementos extrarios para hacer las
averiguaciones” que se le solicitaba, y de ahi el justificado retraso. Las cursivas son nuestras.
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nacional». Un primer ensayo
en los cambios de uso de la
arquitectura monumental
de la provincia de Alicante:
el informe de 1846 v su
repercusion patrimonial

From private use to ‘national heritage’. A first attempt at changes in the use of
monumental architecture in the province of Alicante: the 1846 report and its
heritage repercussions.
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Abstract: One of the measures taken by the national administration to manage the
heritage that had been alienated after Mendizdbal’s Disentailment was to request help
from the town councils and the Provincial Commissions for Historic and Artistic
Monuments in Spain. These drew up lists of the convents and historic buildings
that had been alienated and the use to which they were to be put from now on. This
article analyses the report drawn up by the Alicante Commission in 1846 and the
uses that these spaces finally adopted from the second half of the 19th century until
the beginning of the 20th century.
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Introduccion

El proceso desamortizador de cardcter liberal, iniciado en nuestro pais durante
las primeras décadas del siglo XIX, trajo consigo el cambio de titularidad de toda
una cantidad de patrimonio arquitecténico de cardcter religioso que hasta enton-
ces era de uso estrictamente privado y que a partir de entonces se convirti6 en
un «bien nacional»'. Para que la Administracién pudiera gestionar correctamente
todo este nuevo legado, solicit en 1845 a los jefes politicos* de las diferentes
provincias espafolas la elaboracién de un informe en el que se relacionasen todos
los conventos y edificios monumentales que habian sido objeto de enajenacidn,
especialmente tras la Desamortizacién de Mendizébal de febrero de 1936. El
objetivo era obtener un listado de todos aquellos inmuebles, atendiendo a sus
caracteristicas arquitectonicas y su estado de conservacion, en el que se expresase
cudl era el destino que habia adoptado tras su enajenacién y cudl debia ser el uso
que debia adoptar ahora. También, se aproveché para incluir en este informe los
conventos por cuyas caracteristicas patrimoniales (importancia histérica y ele-
mentos artisticos) los podian convertir en ejemplos representativos de la historia
de la nacién espanola y ser distinguidos como Monumento Nacional’.

En la gran mayoria de los casos, estos informes fueron elaborados por los
integrantes de las Comisiones Provinciales de Monumentos Histérico-Artisticos
de Espana, proyecto nacional creado en 1844 por la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando y el Ministerio de Fomento con el objetivo de gestionar
el patrimonio histérico de sus respectivas provincias*. Esto permitié que la infor-
macién obtenida por el Ministerio de la Gobernacién también repercutiera en
los trabajos que la Academia de San Fernando estaba realizando. En este caso,
en la Estadistica Monumental de Espana, una iniciativa de la Comisién Central,
organismo encargado de velar por el funcionamiento de las Comisiones Provin-
ciales de Monumentos, con la que se pretendia elaborar un inventario con todos
los edificios monumentales del pais y valorar su distincién bajo aquella figura’.

L J.BELLO, Fuiles, intendentes y politicos. Madrid, 1997.
A partir del Real Decreto de 28 de diciembre de 1849 estos pasaron a denominarse gobernadores.

Pese a esta distincion, por estas fechas no se habia organizado todavia ningtin marco legislativo que definiese como tal
el concepto de Monumento Nacional, ni tampoco se habfan establecido cuales podfan los beneficios que ostentarfan
los elementos que formasen parte de este grupo. Sin embargo, ya en estas primeras iniciativas se observa claramente el
interés del Gobierno por seleccionar, proteger y poner en valor los bienes patrimoniales mds relevantes de la nacién.

4 C.MARIN HERNANDEZ, “Las comisiones de monumentos en la institucionalizacién de la arqueologfa espafiola
contemporanea (siglos XIX y XX)”. Arkeogazte n.° 3 (2013), pp. 323-339; T. TORTOSA ROCAMORA y G. MORA
RODRIGUEZ, Las Comisiones de Monumentos y las Sociedades Arqueolégicas como instrumentos para la cons-
truccién del pasado europeo. Sevilla, 2021; entre otros.

. GONZALEZ-VARAS IBANEZ, “La Administracién del Estado y la Restauracién de Monumentos en el siglo
XIX”, en Restauracion de Monumentos en el siglo XIX y Arquitectos Restauradores, p. 74; C. DE PARRONDO ACERO,
“Introduccién”, en C. DE PARRONDO ACERO (ed.), Jnventario de Patrimonio Artistico y Arqueoldgico en Esparia.
Madrid, 1973, p. 165 J. R. LOPEZ RODRIGUEZ, “Museos y desamortizacién en la Espana del siglo XIX”, en C.
PAPI RODES, G. MORA RODRIGUEZ y M. AYARZAGUENA SANZ (coords.), El patrimonio arqueoldgico en
Espana en el siglo XIX. El impacto de las desamortizaciones. Madrid, 2011, p. 272; A. MUNOZ COSME, “Catdlogos
e inventarios del patrimonio en Espafa”, en A. LOPEZ-YARTO ELIZALDE (coord.), El Catilogo Monumental de
Espana (1900-1961): investigacién, restauracion y difusion. Madrid, 2012.
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El informe patrimonial de 1846 y la Comision Provincial de Monumentos
Historico-Artisticos de Alicante

La Comisién Provincial de Monumentos de Alicante se establecié en la pro-
vincia de Alicante el 1 de julio de 1844. Durante sus primeros afios de actividad
dedicé gran parte de su interés a impulsar el Museo de Pinturas y Antigiiedades
fundado en el antiguo convento de santo Domingo de Orihuela, a aumentar su
coleccién arqueolégica mediante prospecciones en la zona de Denia y la bisqueda
de elementos patrimoniales pertenecientes a personajes ilustres de la provincia,
como l4pidas o escudos nobiliarios; y a colaborar con las administraciones locales
en la elaboracién de los informes patrimoniales sobre los cambios de uso de los
edificios enajenados®.

A este respecto, debemos tener en cuenta que muchos de los integrantes que
formaron parte de esta institucién, como Tomds Visconti Puig o Carlos Pérez
de Sarrié y Ruiz-Dévalos (1777-1855), VI Marqués de Algorfa, lo habian sido
anos atrds de las Juntas de Intervencién y las Comisiones Cientifico-Artisticas,
instituciones creadas entre 1835 y 1837 con el objetivo de recoger y clasificar los
objetos de interés artistico y arqueoldgico que se encontraban en el interior de
los conventos enajenados; por lo que ya eran conocedores de la realidad patri-
monial que se habia dibujado en esta provincia tras los primeros decretos desa-
mortizadores y sabian cudles eran aquellos edificios que poseian caracteristicas
histérico-artisticas de relevancia, qué usos habian adoptado tras su confiscacién
y cudles podrian tener ahora’.

El informe al que nos referimos fue solicitado por Real Orden el 22 de abril
de 1845 a José Rafael Guerra (1807- ;?), jefe politico de Alicante. Este se puso
en contacto con los integrantes de la Comisién Provincial de Monumentos, la
cual presidia desde su fundacién a mediados de 1844, y junto con las gestiones
que la Junta de Venta de Bienes Nacionales® ya habia hecho sobre los conventos
alicantinos y los datos que les proporcionaron los diferentes responsables de los
ayuntamientos de la provincia, realizaron aquel encargo. Este se envié al Ministe-
rio a principios de julio de 1846 y en él se incluyeron tres relaciones o listados de
edificios segtin las condiciones en las que se encontraban tras la Desamortizacién

de Mendizdbal (cfr. tabla 1)°.

S. OLCINA LAGOS, Institucionalizacion, gestion y difusion del patrimonio arqueoldgico en la provincia de Alicante: la
Comisién Provincial de Monumentos Histérico-Artisticos (1844-1967) (Tesis doctoral). Universidad de Alicante, Alicante,
2023.

S. OLCINA LAGOS, “Enajenacién, clasificacién e inventario: la Desamortizacién de Mendizdbal y su impacto en
el conocimiento del patrimonio histérico de la provincia de Alicante (1837-1875), en M.2 DEL MAR ALBERO
MUNOZ y M. PEREZ SANCHEZ (eds.), En provecho de la llustracion nacional. Tradicion, ruptura y renovacion en
el patrimonio conventual espariol. Murcia, 2023, pp. 185-198; S. OLCINA LAGOS, Institucionalizacion, gestion y
difusion. ... ob. cit.

La Junta de venta de Bienes Nacionales fue una institucién creada en marzo de 1836 en el seno del Ministerio de
Hacienda con el objetivo de resolver las gestiones relativas a la venta y otro tipo de salidas de los edificios monumentales
recientemente desamortizados. . ORDIEREZ DIEZ, Historia de la restauracion monumental en Esparia (1835-1936).
Madrid, 1995, p. 26.

9 Dipuracién de Alicante (DPA). Sig. GE-16336/76. Comunicacién de la Real Orden solicitando informe sobre los

edificios y conventos que puedan ser utilizados para la Instruccion Publica y los que deben ser conservados como

-~
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En el primero de ellos se presentaron los conventos y edificios monumentales
que habian sido enajenados y por cuyas caracteristicas debian ser conservados,
el destino que por aquellas fechas tenian y el uso que podian adoptar a partir de
entonces. Por ejemplo, el convento de santo Domingo de Alicante, levantado a
principios del siglo XVIII y situado en el interior de la Vila Nova de la ciudad, fue
propuesto como escuela publica u oficinas del Estado . El convento renacentista
de san Francisco de Benissa, cuya iglesia mantuvo el culto para los habitantes de
esta localidad, también fue propuesto como escuela publica, pues no existia en
dicho pueblo un establecimiento de ese tipo™. Por su parte, el convento de san
Francisco de Agres, si bien debia mantener el culto en su iglesia, como ocurrié
con el ejemplo anterior, también tenfa que conservar los restos del castillo y la
ermita de finales del siglo XV sobre los que se habia levantado ™.

Como podemos comprobar, la gran mayoria de los usos que se propusieron
en este primer listado (mds del 25%), el que mayores datos proporcioné de los
tres que aqui estamos analizando, tenfan que ver con la «conversién» de estos
espacios a colegios o escuelas de ensefianza. Esta cuestién no solo tenia relacién
directa con las carencias sobre instruccién publica de la poblacién en la que se
enclavaban aquellos bienes patrimoniales, sino también con la necesidad de ocupar
estos espacios con cualquier tipo de uso que permitiera mantener y conservar la
edificacién. Un hecho que se observa con las recomendaciones de proteger los
restos arqueoldgicos del castillo y la ermita de Agres, y que supone una de las
primeras muestras de proteccién y puesta en valor del patrimonio arquitecténico
en la provincia de Alicante.

En el segundo listado se referenciaron los edificios que habian sido cedidos a
la Junta de Ventas de Bienes Nacionales desde 1842 (Idm. 1). En este informe, si
bien los miembros de la Comisién no se atrevieron a plantear usos distintos a los
que la propia Administracién les habia dado (pues entendieron que las propuestas
de dicha institucién, con encargo directo en estas gestiones, eran las mds idéneas)
si podemos comprobar, por primera vez, el amplio abanico de usos que se habian
planteado para todos ellos desde el Gobierno.

Por ejemplo, el antiguo convento de san Francisco de Alicante, el primero
que se estableci6 intramuros de la ciudad en el siglo XV, se convirtié en cuartel
de infanteria. El convento de capuchinos de esta misma localidad, fundado un
siglo después a las afueras de la ciudad, en casa de beneficencia®. Por su parte,
el convento de Minimos de Jdvea, construido a principios del siglo XVI en la

Monumentos Histéricos y Artisticos.

10 R, VIRAVENS Y PASTOR, Crénica de la muy ilustre y siempre fiel ciudad de Alicante. Alicante, 1876, t. I, pp.
171-173; A. RAMOS HIDALGO, “Desarrollo urbano de Alicante: la vila nova medieval”. Anales de la Universidad
de Alicante. Historia Medievaln.© 3 (1984), pp. 277-287.

1 P MADOZ E IBANEZ, Diccionario geogrifico-estadistico-histirico de Esparia y sus posesiones de ultramar. Madrid,
1845-1850, t. IV, pp. 222-223; . CARDONA IVARS, E/ convent de la Purissima Concepcid (1612-2012). Barcelona,
2012.

12 P MADOZ E IBANEZ, ob. cit., t. L, pp. 118-119.
B R VIRAVENSY PASTOR, ob. cit., t. I, pp. 178-193.
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Lam. 1.- Relacion de conventos cedidos a la Junta Superior de Venta de Bienes Nacionales
con indicacion de su uso. Diputacion Provincial de Alicante.

parte oeste del pueblo, se transformé en cdrcel del partido judicial y en almacén
municipal *; mientras que el de las monjas clarisas de Jijona lo hizo en hospital,
escuela publica y casa de beneficencia®.

Sin embargo, desde el punto de vista de la gestién del patrimonio histérico-ar-
queoldgico de época medieval y moderna, el tercer listado fue el mds interesante
de todos ellos. En este se hizo referencia a los edificios que no fueron cedidos a
aquella Junta y que tampoco habian tenido una ocupacién conocida tras los pro-
cesos desamortizadores; y para los que, por tanto, era necesario otorgarles un uso
cuanto antes y evitar su deterioro. Al haberse encontrado en esta situacién desde
1835 y haber sufrido, muy probablemente, algtin que otro episodio de ocupacién
y expolio continuado, tanto el interior de estos edificios como su propia estructura
se encontraban bastante deterioradas. Hasta el punto de que, en algunos casos,
como ocurrié con el convento de san Francisco de Jijona del siglo XVI™, no se
pudo sugerir siquiera un nuevo uso por lo costoso que suponia la rehabilitacién
del inmueble. Sin embargo, si que se propusieron cambios en aquellos casos en
los que su puesta en valor no suponia una inversién muy elevada, como podia ser
la reparacién de sus tejados, azulejerias interiores o restitucién de los elementos

4 PMADOZEIBANEZ, ob. cit., t. IX., pp. 477-478; ]. CODINA BAS, La enserianza piiblica en Jivea. Madrid, 2016.
5 P MADOZ E IBANEZ, ob. cit., t. IX., p. 634.
16 p MADOZ E IBANEZ, ob. cit., t. IX., 634.
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ornamentales de sus portadas, como ocurrié con el convento de san Francisco de

Ondara del siglo XVII"" o el de San Francisco de Villena ™.

Todos estos conventos eran considerados por la Comisién Provincial de Monu-
mentos como susceptibles de ser conservados y distinguidos como Monumento
Nacional por la administracién del Gobierno. A este respecto, no elaboraron
ningun listado aparte con los edificios que si podian serlo, sino que aquellos que
se incluyeron en esta relacién eran considerados como tal por la institucién, pues
hubo muchos mds conventos en la provincia de Alicante que fueron enajenados
tras los procesos desamortizadores de principios del siglo XIX y que no quedaron
recogidos en dicho informe™. Del mismo modo, hubo otros espacios arquitec-
tonicos que, sin ser estrictamente conventos, como el hospicio de Jesus Pobre,
situado al sur del término municipal de Denia, se incluyeron en dicho informe
por su mérito artistico.

El convento de Santo Domingo de Orihuela y su transformacion en Museo de
Pinturas y Antigiedades

El gobernador civil (cfr. nota a pie n.° 2) y presidente de la Comisién, José
Rafael Guerra, pidi6 al Ministerio de Hacienda que el antiguo convento oriolano
dejase de figurar en la subasta puablica de bienes desamortizados y se destina-
se, oficialmente, a los fines para los que ya estaba sirviendo *°. Esto era, como
apuntdbamos lineas atrds, Museo de Pinturas y Antigiiedades®'. El representante
ministerial en la ciudad de Alicante no devolvié respuesta a la Comisién Provincial
de Monumentos, muy probablemente porque, debido a sus caracteristicas arqui-
tecténicas (el convento mds grande de todos los existentes en el antiguo Reino
de Valencia), era el bien patrimonial mds caro de la subasta; y, por lo tanto, el
que mayor rédito econémico podria suministrar desde la provincia de Alicante
a las arcas del Estado.

Solo la tasacién que hacia referencia a la parte del claustro del antiguo colegio,
aproximadamente la mitad del edificio era de mds de siete millones de reales*.
Una cifra realmente elevada si tenemos en cuenta, por ejemplo, que la tasacién de
los conventos de san Francisco de Callosa de Segura y agustinos de Rojales, los
precios mds altos tras el de Orihuela, no pasaban del mill6n de reales. Es decir,
menos del 15% de su total **. Frente a esta situacién, la Comisidn alicantina tras-

7 P MADOZ E IBANEZ, ob. cit., t. XIL, p. 275.
8 P MADOZ E IBANEZ, ob. cit., t. XVL, pp. 310-313.
19 R. CANDELAS ORGILES, Las ermitas de la provincia de Alicante. Alicante, 2004.

20 Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (RABASF). Comisién Provincial de Monumentos Histdrico-Artisticos
de Alicante, legajo 2-44-6, f. 83.

2l S. OLCINA LAGOS, Institucionalizacién, gestion y difusion. .. ob. cit., pp. 66-76.

RABASE Sig. 2-44-6/89. Oficio en el que se remite y adjunta la descripcién histérico-artistica del convento de Santo

Domingo de Orihuela.

23 G.SANCHEZ REC}O, La Desamortizacion de Mendizibal en la provincia de Alicante. El clero regular: 1836-1850.
Alicante, 1886; G. SANCHEZ RECIO, “La desamortizacion eclesidstica en la provincia de Alicante y la deuda pu-
blica”. Anales de la Universidad de Alicante. Historia Contempordnea n.© 3-4 (1995), pp. 59-84; S. OLCINA LAGOS,
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ladé el asunto directamente a la Comisién Central de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando para que, desde su posicion institucional, presionase al
Ministerio a resolver o, al menos, agilizar los asuntos relativos a dicho trdmite*.

Mientras tanto, desde la Comisién Central solicitaron a la Comisién Pro-
vincial de Monumentos que elaborase un informe patrimonial con las caracte-
risticas histérico-artisticas del edificio sito en Orihuela para que, desde la propia
Administracién, conociesen mejor cudles eran los motivos por los que se solicitaba
sacarlo de subasta publica®. Este fue elaborado a principios de 1846 por Andrés
Rebagliato (1801-1885), vocal de la Comisién alicantina y uno de los encargados
de la fundacién del museo instalado en santo Domingo. En él destacé la existencia
de algunas ldpidas de marmol con inscripciones en latin, el conjunto de esculturas,
columnas y demds bajorrelieves renacentistas de su fachada principal o, entre otras
cuestiones, la calidad en la talla del artesonado de alguna de sus dependencias
internas*’. El trabajo de Andrés Rebagliato, en conjunto con las gestiones de la
Academia de San Fernando, permiti6 sacar de la subasta el convento, ceder su
titularidad al ayuntamiento de Orihuela y confirmar su uso como sede del Museo
Provincial . Dicho informe, ademds, se convirtié en el primero -y uno de los
pocos- que elaboré la Comisién Provincial de Monumentos en el siglo XIX con
relacién a un edificio monumental de estas caracteristicas **.

El Museo de Pinturas y Antigiiedades se inauguré el 24 de julio de 1844 y
se mantuvo en funcionamiento hasta mediados de 1875*°. Sin embargo, pese a
los esfuerzos de la Comisién Provincial de Monumentos por sacarlo de la subasta
publica y oficializar su uso, el edificio presentaba algunos problemas de conser-
vacion (heredados) que se agravaron durante el periodo en que estuvo abierto.
Por un informe que elaboré esta institucion en 1866 sabemos que el inmueble
estaba en «completo abandono a consecuencia del poco celo» de los trabajadores del
museo’’. Tanto el director-conservador de este, Tomds Soler, como el conserje,
José Lépez Almirante, permitieron que algunas dependencias del claustro fuesen
ocupadas por vecinos de Orihuela, los cuales las convirtieron, entre otros usos,
en talleres de transformacién de madera y construccién de toneles de vino. Esta
situacién, unida a otros condicionantes de cardcter politico, generaron que el
convento oriolano se encontrase en «un estado lastimoso»; especialmente, en su

La Comision de Monumentos de la provincia de Alicante (1835-1930) a través de los archivos de las Reales Academias.
Una base para su estudio. Villena, 2017, p. 42; S. OLCINA LAGOS, “El Museo de Pinturas y la Biblioteca Provincial
de Orihuela. Una labor de la Comisién Provincial de Monumentos de Alicante (1835-1868)”. BSAA Arte n.o 85
(2019), p. 326.

24 RABASE Comision Provincial de Monumentos. .. legajo 2-44-6, f. 82.

%5 RABASE Comisién Provincial de Monumentos. .. legajo 2-44-6, f. 88.

26 RABASE Comisién Provincial de Monumentos. .. legajo 2-44-6, f. 90.

%7 RABASE Comisién Provincial de Monumentos. .. legajo 2-44-6, f. 92.

28 S, OLCINA LAGOS, Institucionalizacion, gestion y difusion. .. ob. cit., pp. 68-69.
29 S. OLCINA LAGOS, Institucionalizacion, gestion y difusion. . ob. cit., p. 74.
Diputacién Provincial de Alicante (DPA). Instruccién publica, caja 16337, exp. 9.
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segundo piso, cuyas habitaciones se encontraban completamente destrozadas, sin
puertas ni ventanas y con restos de ceniza en sus paredes’.

El informe elaborado por Andrés Rebagliato fue remitido a la Diputacién
de Alicante. Como consecuencia de ello, el arquitecto provincial se acercé al
convento a reconocer los desperfectos y elaboré un presupuesto con los gastos
para su reparacién’*. Las obras se realizaron entre agosto y septiembre de 1868 y
consistieron, principalmente, en el repintado del interior de aquellas habitaciones
y el cambio de las ventanas. También, se aproveché para intervenir en otros espa-
cios del convento. Se rellenaron con hormigén las juntas de sillares que habian
quedado al descubierto con el paso del tiempo en las fachadas del convento
y se reintegraron, volumétricamente, algunas esculturas y bajorrelieves que se
encontraban decorando aquellas mismas paredes, permitiendo poner en valor y
recuperar nuevamente parte de la integridad de aquel gran conjunto monumental.

Laresiliencia del patrimonio: del Diccionario... de Pascual Madoz (1845-1850) a la Geografia...
Francisco Figueras Pacheco (1920)

Para poder comprobar si los cambios de uso propuestos por la Comisién Pro-
vincial de Monumentos Histérico-Artisticos de Alicante y los diferentes ayunta-
mientos de las poblaciones de esta provincia finalmente se llevaron a cabo debemos
recurrir, ya no solo a la documentacién que se conserva sobre estos bienes en sus
archivos municipales, sino también a diversos proyectos de documentacién que,
por sus caracteristicas, suponen un recurso historiografico fundamental para
poder conocer la evolucién del patrimonio histérico a lo largo de la segunda mitad
del siglo XIX y principios del XX. Este es el caso de las obras que recopilaron
datos histéricos, geogrificos o econémicos -entre otros- de las diferentes localida-
des espanolas, como el Diccionario geogrifico-estadistico-histérico de Esparia y sus
posesiones de Ultramar publicado entre 1845 y 1850 por Pascual Madoz Ibdfiez
(1806-1870) o la Geografia general del Reino de Valencia. Provincia de Alicante
publicada en 1920 por Francisco Figueras Pacheco (1880-1960).

Ambos trabajos, uno con objetivos de caricter nacional y otro de tipo provin-
cial, nos permiten reconocer este proceso de gestién patrimonial en dos momentos
concretos de su historia®: por un lado, entre 1845 y 1850, afios inmediatamente
posteriores a las propuestas realizadas para el destino los conventos alicanti-

31 S. OLCINA LAGOS, Institucionalizacién, gestion y difusion. .. ob. cit., p. 122.

32 DPA. Instruccion piblica, caja 16338, exp. 1.

33 Dehaberse conservado la versién definitiva del Cardlogo Monumental de la provincia de Alicante elaborado por Manuel
Gonzélez Simancas (1855-1942) en 1907, este hubiese sido otro de los recursos historiograficos de referencia para
comprobar los cambios de uso del patrimonio monumental religioso. Desgraciadamente, si bien se han recuperado
cinco de los cuadernillos de campo que utilizé durante su trdnsito por esta provincia, en ellos no se indican referencias
sobre estas cuestiones. De igual modo, también se puede rastrear los procesos de cambios de uso del patrimonio histérico
a través de las cronicas locales que se escribieron durante la segunda mitad del siglo XIX, como la Crénica de la muy
ilustre y siempre fiel ciudad de Alicante de Rafael Viravens y Pastor (1834-1908) o la Historia de la ciudad de Denia de
Roque Chabds Llorens (1844-1912). R. VIRAVENS Y PASTOR, ob. cit; R. CHABAS LLORENS, Historia de la
ciudad de Denia. Denia, 1874-1876; M. GONZALEZ SIMANCAS, Catdlogo monumentaly artistico de la provincia
de Alicante (reproduccién facsimil). Alicante, 2010 (1908).
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nos por la Comisién, los ayuntamientos y el Ministerio; y, por el otro, 1920,
mds de medio siglo después de aquellos cambios y, por consiguiente, con mayor
perspectiva de andlisis.

De esta manera, en el Diccionario... de Pascual Madoz podemos constatar si
aquellos primeros planteamientos se llevaron a cabo, si fueron modificados o si,
por el contrario, no fueron valorados en dicho proceso. El hecho de que Pascual
Madoz fuese politico de profesion y que afios después a la elaboracién de esta gran
obra se convirtiese en Ministro de Economia, promulgando en 1855 su decreto
desamortizador™, hizo que los datos relacionados con las transformaciones del
patrimonio monumental religioso estuviesen muy presentes en su Diccionario. ..
Gracias a esto, sabemos que mds del 40% de los conventos de la provincia de
Alicante mantuvieron durante estos primeros afos el uso que tanto la Junta de
Venta de Bienes Nacionales como la Comisién Provincial de Monumentos Hist6-
rico-Artisticos habian sugerido a sus respectivos ayuntamientos. Asi, por ejemplo,
el convento de san Francisco de Elche, uno de los que mds objetos destiné a la
formacién de las colecciones del Museo Provincial de los existentes en la zona
del Bajo Vinalopd, se convirtié en hospital y casa de beneficencia a partir de las
gestiones de aquel primer organismo ministerial ”; al igual que el convento de san
Francisco de Cocentaina, transformado en hospital *°. Por su parte, el convento
renacentista de san Francisco de Pego -entre otros- se destiné a cédrcel de partido
judicial, escuela publica y casa consistorial a propuesta de su ayuntamiento y la
Comisién alicantina ™.

Sin embargo, esto no signific que décadas después los consistorios respetasen
aquellos acuerdos. El estado de ruina de muchos de ellos y la reformulacién en
los ordenamientos urbanos llevé, en algunos casos, a su derribo, como ocurrié
con los antiguos conventos de san Agustin y Carmelitas de Alicante®®. De igual
modo, el convento de dominicos de la capital de la provincia o el hospicio de
Jests Pobre fueron vendidos a particulares y posteriormente derribados. Otros,
en cambio, como el convento de san Francisco de Vall de Gallinera o el de san
Agustin de Villajoyosa quedaron abandonados a su suerte sin ningtn tipo de
intervenci6n politica que aprovechase sus conjuntos monumentales para otros
usos durante estos afios, permitiendo que entrasen en un estado de degradacién
que, en muchos casos, llegd hasta finales del siglo XIX™.

34 Guceta de Madyid, ntm. 852 de 3 de mayo de 1855. Ley declarando en estado de venta los predios risticos y urbanos,
censos y foros pertenecientes al Estado, al clero, a las 6rdenes militares, etc.

3 PR MADOZ E IBANEZ, ob. cit., t..VL, p. 461.
36 P MADOZ E IBANEZ, ob. it t. VL, p. 553.
31 P MADOZ E IBANEZ, ob. ci., t. XIL, p. 756.

38 R VIRAVENSY PASTOR, ob. cit., pp. 134-168 y 172-173; A. RAMOS HIDALGO, Evolucién urbana de Alicante
(Tesis doctoral). Universidad de Alicante, Alicante, 1983, pp. 562-564; G. SANCHEZ RECIO, “La ciudad entre
1800 y 1860, en G. SANCHEZ RECIO y E MORENO SAEZ (coords.), Historia de la ciudad de Alicante. Tomo
1V, Edad Contempordnea. Alicante, 1900, pp. 8-9; P ROSSER LIMINANA, Nace una ciudad. Origen y evolucion de
las murallas de Alicante. Alicante, 1995, p. 23.

39 P MADOZ E IBANEZ, ob. cit., t. IV,, 226 y t. XVL, pp. 152-160.
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Por su parte, llama poderosamente la atencién cémo en las descripciones del
Diccionario... no aparece ninguna referencia al Museo de Pinturas y Antigiieda-
des establecido en el antiguo convento de santo Domingo de Orihuela, pues este
conjunto monumental es uno de los elementos patrimoniales m4s detallados en
el apartado relativo a la provincia de Alicante. Una situacién realmente singular
cuya explicacién desconocemos, pues ya desde 1835 este espacio se habia conver-
tido en depésito de las piezas artisticas y arqueoldgicas que formaron parte de los
fondos del museo, por lo que su uso era conocido. Es posible que los problemas
que existieron entre los diferentes trabajadores de este espacio y la plana politica
de la ciudad, a los que anteriormente hemos hecho referencia, y que acabaron
condicionando la presencia publica y posicién del museo mds alld de la ciudad
de Orihuela, se encuentren detrds de aquella cuestion.

En cualquier caso, desde la publicacién del Diccionario... de Pascual Madoz
no se volvié a elaborar, durante la segunda mitad del siglo XIX, un proyecto de
documentacién patrimonial con tanta ambicién como lo habia sido este. Tuvo que
transcurrir casi medio siglo para poder contemplar nuevos trabajos de este tipo
para la provincia de Alicante. A imitacién del Diccionario. .., Francisco Carreras i
Candi (1862-1937), politico e historiador barcelonés, impulsé la creacién de una
obra que recopilase nuevos datos (histéricos, geograficos, politicos, etc.) de los
territorios del antiguo Reino de Valencia, tal y como ya habia realizado afios atrds
para las provincias de Cataluna*’. El encargado de elaborar el tomo relativo a la
provincia de Alicante fue Francisco Figueras Pacheco (1880-1860), arquedlogo,
historiador y miembro de la Real Academia de la Historia. La obra, titulada Geo-
grafia del Reino de Valencia. Provincia de Alicante, fue su primera contribucién
cientifica y se convirti6 en su carta de presentacién al mundo académico. En ella
describié su clima, su demografia y otros elementos de interés de sus localidades
y pueblos, entre los que se encontraba su patrimonio monumental religioso*'.

Gracias a esta publicacién, podemos conocer la evolucién en el uso y estado
de conservacién de los conventos enajenados desde mediados del siglo XIX hasta
1920, fecha en que se publicé la Geografia... Un periodo de mds de cincuenta anos
en el que el contexto politico, social y econémico de cada regién alicantina, junto
con las caracteristicas arquitecténicas de cada edificio, jugaron un papel funda-
mental en la pervivencia de aquellos espacios. A diferencia de los datos aportados
en el Diccionario... de Pascual Madoz, los cuales podian dar cuenta inicamente
de las primeras decisiones que se tomaron en lo relativo al uso y conservacién
del patrimonio monumental enajenado, en la Geografia... de Figueras Pacheco,
tal y como avanzdbamos lineas atrds, podemos comprobar sus transformaciones
con mayor perspectiva.

A este respecto, mds de la mitad de los conventos (el 53%) recuperaron su
funcién religiosa. Si bien muchos de estos no volvieron a estar ocupados por nuevas

40 E CARRERAS I CANDY, Geografia general de Catalusia (6 vol.). Barcelona, 1908-1918.
41 E FIGUERAS PACHECO, Geografia del Reino de Valencia. Provincia de Alicante. Alicante, 1920.
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agrupaciones de religiosos (si lo hicieron, no obstante, el de san Francisco de Agres,
el de santo Domingo de Orihuela y el de Clarisas en Elche), su iglesia se dedicé
nuevamente al culto, como las de los conventos de Capuchinos de Alicante y san
Francisco de Paula en Javea y Castalla**. Otros (el 33%), mantuvieron, cambia-
ron o anadieron nuevos usos a los edificios, siendo las escuelas nacionales una de
sus funciones mayoritarias, como los conventos de san Francisco de Cocentaina
y Jijona®’. También, lo fueron los ayuntamientos, como el de san Francisco de
Paula en Ondara*; e, incluso, algunas de sus dependencias internas se dedicaron
a museo de antigiiedades, como el que fundo el jesuita Julio Furgis (1856-1909)
en la segunda planta del antiguo convento de santo Domingo de Orihuela con
material procedente, en su gran mayoria, de sus trabajos arqueoldgicos en la
sierra de Orihuela®.

La versatilidad de estos espacios (a doble altura, con grandes salas, etc.) per-
miti6 que los consistorios aprovechasen estas caracteristicas para instalar en ellos
servicios municipales sin necesidad de construir nuevos edificios o solo dedicando
una pequena parte de su presupuesto a reparar cuestiones concretas, Como ocurrio
con los trabajos de restauracién en el convento de santo Domingo de Orihuela
anteriormente descritos. Esta necesidad, si bien da cuenta, por un lado, de la falta
de recursos econémicos de las poblaciones alicantina durante toda la segunda
mitad del siglo XIX y primeras décadas del XX, también se convirtié en uno de
los primeros ejemplos -buscados de forma consciente o no- de la conservacién del
patrimonio histérico por parte de entidades locales (Iam. 2).

Conclusiones

El proceso desamortizador, iniciado en Espana durante las primeras décadas
del siglo XIX, trajo consigo la nacionalizacién de toda una gran cantidad de
patrimonio monumental hasta entonces «desconocido» por la Administracién
y que habia pertenecido a sus érdenes religiosas. Para que el Gobierno pudiese
conocer sus caracteristicas y valorar su destino final (ya fuese para su venta en
subasta publica, su proteccién como monumento nacional y/o su transformacién
municipal) desarroll6 una serie de iniciativas encaminadas a su control y conoci-
miento. Las Juntas de Intervenciones y las Comisiones Cientifico-Artisticas, junto
con la Junta de Venta de Bienes Nacionales, creadas a partir de 1835, fueron las
primeras herramientas encaminadas a cumplir con aquellos objetivos.

Sin embargo, el punto de inflexién en lo relativo a la gestién de aquellos
espacios vino tras la creacién de las Comisiones Provinciales de Monumentos
Histérico-Artisticos en 1844 por parte de la Real Academia de Bellas Artes de

42 E FIGUERAS PACHECO, ob. cit., pp. 405, 873 y 958, respectivamente.
4 E FIGUERAS PACHECO, ob. cit., pp. 754 y 943.
44 E FIGUERAS PACHECO, ob. cit., p. 845.

45 E FIGUERAS PACHECO, ob. cit., pp- 1036-1037; E. DIZ ARDID, “El Museo Arqueoldgico Comarcal de Orihuela
(Alicante): origen, historia y colecciones”. Boletin del Museo Arqueolégico Nacional n.© 35 Extra (2017), pp. 2165-
2172; S. OLCINA LAGOS, Institucionalizacion, gestion y difusion. .. ob. cit., pp. 261-264.
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Lam. 2.- Izq. sup.: convento de San Agustin de Alicante ca. 1870. Dcha. sup.: convento de
San Francisco de Elche ca. 1890. Izq. inf.: ermita y convento de agres ca. 1900. Dcha. inf.:
claustro del convento de Santo Domingo de Orihuela en 1944. Elaboracion propia a partir de
Figueras Pacheco (1920, p. 769), Viravens y Pastor (1876, p. 241), Catedra «Pedro Ibarra Ruiz»
Universidad Miguel Hernandez de Elche e Instituto del Patrimonio Cultural de Espaia.

San Fernando y el Ministerio de Fomento. Entre sus principales cometidos se
encontraba la elaboracidn, en colaboracién con los consistorios locales, de infor-
mes patrimoniales sobre el estado de conservacién en el que se encontraban los
conventos enajenados y otras edificaciones histdricas, asi como la creacion de los
primeros Museos Provinciales, muchos de los cuales ya habian sido organizados
por aquellas primeras instituciones con los objetos y las antigiiedades encontradas
en el interior de aquellos monasterios.

El informe realizado por la Comisién Provincial de Monumentos de Ali-
cante en 1846, seleccionando los conventos que podian declararse monumento
histérico-artistico y sugiriendo los usos que podian adoptar a partir de entonces,
es el primer documento conocido que se elaboré para este territorio con fines
de distincién y proteccién patrimonial. Si bien dicho inventario contuvo algu-
nos datos erréneos relacionados con la correcta identificacién de los edificios
conventuales debido a la existencia en ellos (a veces al mismo tiempo) de varias
6rdenes religiosas, y presenta ciertos tachones mds propios de un documento en
borrador que de una versién definitiva, nos aporta datos de gran interés para el
conocimiento de la gestién del patrimonio histérico religioso de la provincia de
Alicante a mediados del siglo XIX.

Esto es, por ejemplo, el criterio que mantuvieron tanto la Administracién
nacional como la Comisién Provincial de Monumentos y los consistorios a la
hora de seleccionar los usos para estos edificios. Una cuestion que se desarrolld,
por un lado, a partir de las necesidades municipales de la localidad en concreto
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(de instruccién publica, gobierno, etc.) y las caracteristicas arquitecténicas que
ofrecia la propia edificacién para albergar aquellos servicios (niimero y amplitud
de dependencias internas, pisos, etc.); y, por el otro, de la importancia histéri-
ca-artistica que revestia el convento para su futura distincién como Monumento
Nacional. Asi, fueron las escuelas, los hospitales y las casas de beneficencia los
usos que mayormente adoptaron estos bienes culturales, seguido de cdrceles,
cuarteles militares y ayuntamientos. Por su parte, aquellos edificios en los que
mayor cantidad de objetos artisticos y arqueolégicos se encontraron en su interior
durante los trabajos de la Junta de Intervencién, la Comisién Cientifico-Artistica y
la Comisién Provincial de Monumentos, fueron los que, junto el criterio anterior,
se incluyeron finalmente en el informe de 1846; pues este coincidi6 con los que
realizaron aquellas dos instituciones durante la clasificacién de material para las
colecciones fundacionales del Museo de Pinturas y Antigiiedades.

A este respecto, los datos presentados en aquel informe no sirvieron para
declarar bajo la figura de Monumento Nacional o Monumento Histérico-Artistico
ninguno de los bienes patrimoniales de cardcter religioso de la provincia de Alican-
te (cfr. nota a pie n.° 3). Pese a su importancia artistica y su vinculacién histdrica
con el relato de la nacién espafola, estas distinciones no se hardn patentes hasta
las dos primeras décadas del siglo XX. Por un lado, gracias al impulso renovado
de la Comisién Provincial de Monumentos y los ayuntamientos de la provincia
por gestionar la declaracién de estos espacios. Por el otro, al interés del Gobierno
de la Republica por evitar el estado de ruina y expolio en el que se encontraban
muchos monumentos del pais declarando Monumento Nacional en 1931 mds de
250 bienes culturales con el Decreto de 3 de junio de 1931; entre los que se encon-
traba, para la provincia de Alicante, el convento de santo Domingo de Orihuela.

Por otra parte, pese a las transformaciones urbanas que sufrieron las ciudades a
lo largo de las tltimas décadas del siglo XIX y principios del XX, y la repercusién
que esto tuvo en la conservacién del patrimonio histérico (derribo de murallas
para la apertura hacia nuevos barrios, demolicién de edificios para la creacién o
ampliacion de plazas publicas, etc.), fueron muy pocos los conventos presentados
en el informe de 1846 que fueron demolidos por completo (solo un 6% del total).
Sin embargo, esto no significé que muchos de ellos no sufriesen problemas de
conservacién y pervivencia a lo largo de aquellos afos. Tanto si fueron ocupados
(con uso), como si no, muchos de estos se encontraban en un estado que requirié
de reformas puntuales para poder mantener su integridad y continuar desarro-
llando aquellos usos. Otros, en cambio, se encontraban en un estado casi ruinoso
que dificultaba e, incluso, imposibilitaba su ocupacién.

En definitiva, la gestién del patrimonio monumental religioso en la provincia
de Alicante se inicié tras las primeras medidas que afectaron a la exclaustracién de
los conventos y la enajenacion de sus objetos y antigiiedades. Si bien la creacién
del Museo Provincial en el antiguo convento de santo Domingo de Orihuela y
su restauracién es un ejemplo de ello, el informe elaborado en 1846 por la Comi-
sién Provincial de Monumentos en colaboracién con los consistorios locales se
convierte en un documento tnico para poder conocer los primeros pasos y la
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dimensién de este proceso. Su estudio y cotejo con otras obras de documentacién
patrimonial realizadas a lo largo del siglo XIX y XX, como son el Diccionario. ..
de Madoz y la Geografia... de Figueras Pacheco nos han permitido comprobar la
evolucién, los cambios de uso y otras particularidades de aquellos edificios durante
mds de medio siglo (tabla 1). Estos trabajos que, necesariamente debemos poner
en valor, se convierten en un recurso historiogréfico de primer orden para conocer
y analizar el estado del patrimonio durante aquellos periodos.
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Localidad  Convento/ Uso en Uso propues- Uso/estado ~ Uso/estado
Orden 1842-1845 to (a partir de segtin Madoz segun Figueras
1845) (1845-1850) Pacheco (1920)
Villajoyosa | Agustinos | Ninguno. | Cércel del Mal estado | No aporta
partido judi- | de conser- | datos.
cial vacion. Casi
ruinoso.
Francisca- | Ninguno. | Cércel del No aporta | Iglesia: culto.
nos partido judi- | datos. Convento:
cial. escuela publi-
ca, cdrcel del
partido judicial
y juzgado.
Villena Agustinos | Descono- | Iglesia: culto. | Iglesia: culto. | No aporta
cido. Convento: es- | Convento: | datos.
tablecimiento | en estado
de instruccidn | ruinoso.
piiblica.
Congre- Ninguno. | Iglesia: culto. | Propiedad | No aporta
gantes Convento: particular. datos.
hospital y
casa de bene-
ficencia.

Tabla 1.- Relacion de conventos de la provincia de Alicante, sus usos propuestos y su estado
de conservacion entre 1842 y 1920 a partir del informe de 1846, el Diccionario... de Madoz y la
Geografia... de Figueras Pacheco. Elaboracion propia.
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