O Retdbulo no Espaco
Ibero-Americano

Forma, funcio e iconografia

Ana Celeste Gléria (coord.)

Volume 2







O Retabulo no espaco | bero-Americano:
forma, funcao e iconografia

Coordenacao
Ana Celeste Gléria

Volume 2

Instituto de Histériada Arte



Titulo: O Retdbulo no Espaco Ibero-Americano: Forma, fungdo e iconografia
Coordenacéo editorial: Ana Celeste Gléria

Coordenacéo cientifica: Carlos Alberto Moura, Carlos Pena Bujan, Fernando Antonio Baptista Pereira,
Fernando Quiles, Irina Sandu, Maria Jodo Pereira Coutinho, Myriam Ribeiro, Pedro Flor, Pilar Diez del
Corral Corredoira, Sandra Costa Saldanha, Silvia Ferreira, Susana VardaFlor, Vitor Serrdo

Assisténcia a edicdo: Ana Francisca Bernardo, Ricardo Naito
Paginacdo & design: AnaCeleste Gloria

I magem da capa: José Antdnio Landi — Pormenor deretdbul o parao atar-mor da Sé de Belém. Desenho
a pena, aguarelado, 300x170 mm. Rio de Janeiro, Acervo da Fundacdo Biblioteca Naciona - Brasil,
Coleccdo Alexandre Rodrigues Ferreira — Prospectos de cidades, villas, povoacgdes, edeficios..., da
Expedicdo Philosophica do Para, Rio Negro, Mato Grosso e Cuyaba, 1784-1792, VII.

Disponivel in http://www.forumlandi.uf pa.br/bi bli oteca-digital/desenho/retabul o-para-o-al tar-mor-da-
se-de-bel emhttp://www.forumlandi.uf pa.br/bibli oteca-di gital/desenho/retabul o-para-0-al tar-mor-da-se-
de-belem

Edicao: Instituto de Histéria da Arte da Facul dade de Ciéncias Sociais e Humanas/ NOVA
| SBN: 978-989-99192-6-6

Lishoa, 7 de Fevereiro de 2016

Este trabalho é financiado por Fundos Nacionais através da FCT — Fundacdo paraaCiénciae a
Tecnologia no &mbito do projeto estratégico do IHA [UID/PAM/00417/2013].

© Autores e Ingtituto de Histdria da Arte da Faculdade de Ciéncias Sociais e HumanasNOVA.
Os artigos, imagens e horma ortografica utilizada sdo da responsabilidade dos autores.

Instituto de Histéria da Arte

Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas
Universidade Nova de Lisboa

Av. de Berna, 26-C

1069-061 Lishoa

www.iha.fcsh.unl.pt




[ndice

Volume 2
Partelll - O Retabulo eaiconografia: interpretacdo, significado e fungéo............ccc........ 7
Torre de Moncorvo - O retabulo flamengo de Santa ANaL.........cccoeereerereneneneneseses e 9
Adilia Fernandes
Laretablistica novohispana en el debate estético de signo ilustrado..........ccccvveveveeiieeennnene 15

Alvaro Cabezas Garcia

O Retédbulo da Estigmatizacdo de S. Francisco haigreja de

Santa Clara-a-NoOVa €M COIMDIa........coiiceeeee ettt see e e e s e e seere e s s eeee e s ssereessaereeessesrrees 27
Ana Rita Carvalho

Dos retablos para Felipe V de Borbdn en la catedral de Oviedo (AStUrias) ......cceeeeeeeeenenene 41
Barbara Garcia Menéndez

Sinelabe concepta. La exaltacion de la lnmacul ada Concepcion en Portugal
ALrAVES A8 SUS TELADIOS.......ceevieeie st 51
Carme LOpez Calderén

LaErmitade los Santos Martires en Cuevas de Soria
Dos retabl 0s-relicarios, dOS €St 0S ArtiStICOS. .......eeeeeeeeee e e et e e ee e e e eeeeeeaes 67
Elena Sainz Magaria y Joaquina Gutiérrez Pefia

Laiconografiade los Siete Arcangeles en el retablo hispanoamericano.
Heterodoxia, censuray devoCion PUBIICAL...........ccecvieieese e 79
Escardiel Gonzalez Estévez

Tota pulchra es Maria: os artificios da linguagem logo-icénica na representacéo

imaculista do Barroco Iberoamericano e o retdbulo daMisericordiade Anadia................... 91
Filipa Aradjo
O programa iconogréfico jesuita: aplicagdes em retabul os nas missdes Guarani................ 105

Flavio Anténio Cardoso Gil

Uma “obra de arte total”; a talha da capela particular de Nossa Senhora da Nazare,

BN CraVAZ — TAIOUCE ... c.ueeeerteeeeite ettt ettt sttt bbb bt et et e sbe e e e st e eaeesbesbeentesbeeneenes 115
Pedro Vasconcel os Cardoso
Lo profano visitalo sacro: Lachinoiserie en los retablos canarios del siglo XVIII............ 127

David Martin Lépez



PartelV - Patrimoénio retabular: Conservacao, restauro, defesa e valorizagéo ............ 139

Laintervencion en retablos ligneos probleméticay pautas de actuacion .............cccccveeeeee. 141
Maria José Gonzalez Lopez

Conservacdo e restauro das pinturas do retdbul o da capela-mor da Sé do Funchal

— Contributo, no contexto contemporaneo da preservagéo, defesa e

valorizag8o do patrimONio CUITUIA ..........ccoveieieeieieiee e 155
Carolina Ferreira, Sofia Gomes, Gloria Nascimento, Mercés Lorena, Antonio Candeias

O retdbulo de Santa Catarina da Carnota:
prelGdios para aidentificacdo de umatipologiafranciscana..........cccoceeveveeeeeveieeceseseenne, 167
André Varela Remigio, Anisio Franco, Maria Jodo Vilhena de Carvalho

Retabul o de Santa Teresa na lgreja de Santo Alberto:
Forma, fuNGA0, CONSEIVACA0 € IESLALIND. ........ceiueeeeerieeieeiesteeeeste e e e seeeeeseeseeeeesee e e eesneeneas 181
Elsa Murta

Gilt-Tdler: uma abordagem inovadora e ferramenta multimédia para o estudo

interdisciplinar dos retdbulos em talha dourada em Portugal ............ccccevveeecevecceececeennn, 195
I. C. A. Sandu

Conhecimento do retdbulo-mor daigreja de Santa Maria de Pombeiro

PEIO ESLUAD O SEU FEVEISD ... .eceeeeeeeiesee ettt sttt eeneeseeeneeneesne e e e seesneeneas 205
José Vieira Gomes

Retablo ilusionista de la Capilla de San Bernardino en I zlicar
de Matamoros, PUEDIA: IMEXICO ......ccueeiueeiuieiie ettt sttt ettt s reebeebeas 215
Sarahy Fernandez Garcia, Perla Téllez Cruz

Argentatum. Folha de prata na retabulisticaem Portugal ...........ccccoeeervrenenenenereeeeee 227
Tiago Dias, Elsa Murta, Cristina Barrocas Dias, Vitor Serréo

Proceso vital de los retablos en iglesias menores.
LaVeraCruz de San Fernando (CAAIZ) ........cccveeeveieeie it 237
Yolanda Mufioz Rey

A Retabulistica Barroca de Lisbhoa entre o Liberalismo e a Actualidade;
M ecanismos de aienacdo e de conservacdo de um patrimonio.

O papel do Museu Nacional de Art€ ANTIQA........ccoeeererreeere e 247
Slvia Ferreira
LYo 10 =X L= Y U] o) =TT 263
Yo [T0=Y o = =) T 265



Parte |11
O Retabulo e a iconografia:
Interpretacao, significado e funcao






Torrede Moncorvo - O retadbulo flamengo de Santa Ana

Adilia Fernandes!

Introducao

As origens de Torre de Moncorvo, como concelho, remontam a idade Média. No século X,
D. Dinis concede-lhe carta de foral. Nos finais de setecentos, dentro da nova diviséo
administrativa e judicial, a vila de Moncorvo é cabeca da mais extensa comarca do reino, cujo
senhorio pertence a Coroa. Sob o ponto de vista histérico, aparece como a mais importante das
seis que com ela completam a provincia de Tras-os-Montes. Torre de Moncorvo é sede de
provedoria e, como tal, pertence-lhe fiscalizar e cobrar as receitas da Coroa, tendo sob a sua
acada a comarca de Braganca e a de Vila Real. E, ainda, sede de comarca eclesistica ou
vigaria, equivalente aumadiocese. Nesta Ultima qualidade, € uma das cinco circunscri¢des que
compdem o arcebispado de Braga, com cento e vinte e quatro igrejas paroquiais. E visitada,
apenas, pelo proprio arcebispo ou seus representantes®. As vigarias resultam da extensa
dimensdo territorial do arcebispado e visam facilitar a sua administragéo.

Em 1881, Moncorvo € anexado a diocese de Braganca, criada em 1770, como
consequéncia do programa de definicdo absolutista da governacéo de D. José | e do seu
ministro, 0 Marqués de Pombal.

Nas Memodrias Paroquiais, de 17582 — documento que traduz a complexa constituicio e
construcdo de uma culturahistorica e geografica de base paroquial, nasua caracterizacao fisica,
economica, socia e no quadro das suas ligagles sociais e politicas da ordem régia, senhorial,
donatorial, religiosa e eclesiastica — regista-se ser a Igrgja de Moncorvo 0 mais sumptuoso
templo que se conhece no reino dasigrejas matrizes, € colegiada e reitoria. A grandiosidade do
monumento acompanha a renovagéo empreendida em consequéncia dos descobrimentos e
expansdo portugueses, o crescente aumento populacional e o desgjo de elevacdo do estatuto
eclesiastico da comarca. Conta com 0 empenho dos responsavei s autérquicos, concretamente,

1 Doutora em Histéria Moderna pela Universidade do Minho; investigadora de pés-doutoramento na Universidade do
Porto, ondeintegra o CITCEM (Centro de Investigacdo Transdisciplinar: Cultura, Espago, Memodria).

2 Paulo Dias de Niza, Portugal Sacro-Profano, Parte |l (Lisboa, Officina de Miguel Manescal da Costa, 1768),
p. 252. Ver, também, Joaquim M. Rebelo, Resenha Histérica de Torre de Moncorvo (Moncorvo, Camara Municipal de
Torre de Moncorvo, 1988), 13 e 15.

3 José Viriato Capela e Ana Cunha Ferreira, Braga nas Memdrias Paroquiais de 1758, (Braga, FCT e Associagéo
Comercial de Braga, 2002), pp. 14-16 e Adilia Fernandes, O Recolhimento de Santo Anténio do Sacramento de Torre de
Moncorvo (1661-18149 — Percursos e destinos femininos (Coimbra, Palimage Editores, 2015), 187-196.
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na entrega de propriedades agricolas sitas no Vae da Vilarica, e que, posteriormente, passam a
incorporar os bensdaigreja, tal como se constata pel o respetivo tombo. Em 1617, enquanto ainda
decorrem as obras de construcdo da igreja, iniciadas no século anterior e perspetivando a sua
grandiosidade, a cémara, estando vago o arcebispado de Braga, endereca duas cartas a Filipe 11

nas quais solicitaacriacdo de umadiocese com avilacomo sede episcopal. Alega, apar dagrande
disténcia de BragaaMoncorvo, que os rendimentos podem sustentar este estatuto e que o templo
€ apto a ser catedral. A passagem do arcebispo de Braga, frei Bartolomeu dos Martires (1559-
-1582), por esta localidade, aquando da promocgéo e aplicacdo das decisdes e orientagcOes do
Concilio de Trento (em cuijos traba hos tem um papel importante)?, ndo conduz a0 sucesso desta
pretensdo. Moncorvo mantém-se como comarca eclesiastica até ao século XI1X, com cento e
catorze freguesias e cinco anexas. Aquela pretensdo é reveladora de um consideravel incremento
econdmico que o século XVII conhece. Moncorvo, vai afastando-se, no século XVIII, do
desenvolvimento que vive no século anterior. Entra, agora, num processo de declinacéo.

Aponta-se o inicio da edificagdo daigreja paraa primeiradécadado século XVI° easua
conclusdo para 0 seguinte, conhecendo obras de reparacdo e enriquecimento nos seculos
posteriores. A construcdo percorre o periodo filipino, pelo que recebe influéncias de Espanha.
S80 patentes diversos elementos edtilisticos, como os das igrgas-saddo manuelinas, 0s
renascentistas e os maneiristas, bem como os que remetem para a austeridade tridentina, cara
aos Filipes, nomeadamente, na fachada principal. O incremento dos trabalhos pode ter
resultado, em dada fase, da mediacdo de frei Bartolomeu dos Mértires.

A monumentalidade da arquitetura religiosa, como a igreja matriz e o convento de S.
Francisco, da vila, que resistem a exuberancia barroca, entre tantas outras obras, justifica, nos
seculos XV1 ao XVIII, ainstalagdo de oficinas, como uma “escola” de cantaria, e 0 recurso a
inUmeros artistas de diversa formacéo para a sua execucao. A suaorigem é local, mas também
de Braga, Porto e regides espanholas, entre outras proveniéncias.

A talhados altares daigrejadesdobra-se em diferentes expressdes estilisticas, executada
por pintores-douradores, entalhadores e imagin&rios que ndo deixam de traduzir os
condicionalismos de um tempo de rigorismo que se reflete na sua liberdade criativa e os
submete, paral elamente, a uma aprovacdo prévia pela hierarquia eclesiastica.

O triptico de Santa Ana

No interior daigreja exibe-se uma das mais valiosas pegas que a preenchem: o triptico
de Santa Ana® (Fig. 1). Encontra-se junto do retébulo do Santissimo Sacramento, do século
XVII, em madeira policroma.

Formado por dois andares, este retdbul o localiza-se na cabeceira da nave do Evangel ho.

A pequena dimensdo do triptico contrasta com a sua grandiosidade e profusdo
decorativa.

4 lvone da Paz Soares, “Arcebispado de Braga por Setecentos”, in Revista Campos Monteiro, histéria patriménio
cultura, n.° 3 (Coimbra, Palimage Editores, 2008), 116.

5 Luis Alexandre Rodrigues, “O programa arquitecténico da Matriz de Moncorvo e a demora da afirmacdo do da arte
barroca no distrito de Bragancga™, in O patrimoénio histérico-cultural da regido de Braganga/Zamora (Porto, CEPESE/Edi¢des
Afrontamento, 2005), 39-66.

6 Para o estudo deste triptico, leia-se Adriano Vasco Rodrigues, O retdbulo flamengo da parentela de Santa Ana na
igreja matriz de Torre de Moncorvo, separata do vol. V da Revista de Ciéncias Historicas (Porto: Universidade Portucalense
Infante D. Henrique, 1990), pp. 143-168 e Mariada Assuncdo Carqueja, Documentos medievais de Torre de Moncorvo (Torre
de Moncorvo, Camara Municipa de Torre de Moncorvo, 2007), 161-178.
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Fig. 1 - Triptico de Santa Ana.
(Fotografia da autora)

Adriano Vasco Rodrigues situa o triptico, cronologicamente, entre 1500 e 1510.
Classifica-o como flamengo de tipo brabancdo (da regido de Brabante), saido das oficinas de
Antuérpia. A iconografia inspira-se nos Evangelhos Apécrifos. E com base nos estudos deste
autor que desenvolvo a minha reflexao.

As origens da arte dos retébul os recua ao final do século X1, atingindo o seu expoente
na regido da Flandres. No século X1V, sdo fabricados em madeira, evoluindo de outros
materiais, e sdo-lhes acrescentadas duas portas laterais que fecham sobre a parte central. A
designacdo triptico vem da articulacdo das trés pecas. De dimensdes modestas, utilizam,
vulgarmente, uma caixa retangular. No século XVI, toma supremacia o centro de Antuérpia,
ganhando uma reputacdo que suplanta ado condado da Flandres e ducado de Brabante. O fluxo
de exportacOes destas pegas para diferentes paises, incluindo Portugal, verifica-se até a
Reforma. Este movimento e as guerras de religido interrompem a continuidade desta arte e
muitos retabulos sdo destruidos ou mutilados. Neste caso, é revelador o conjunto patenteado
nos Museus Reais de Arte e Histéria, em Bruxelas. A mutilagdo atinge a maioria dos 15
retabul os expostos. Aqueles que sobreviveram, intactos ou ndo, tornaram-se pegas de extremo
valor pela suararidade.

As obras saidas das diferentes oficinas tém, nas caixas, as suas marcas de origem,
impostas pelas guildas. As marcas de Antuérpia (Anvers) correspondem a uma ou duas maos,

11
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apar daimpressao do castelo desta cidade que atesta a qualidade da policromia e do dourado.
Estas marcas estéo estampadas na caixa do triptico de Moncorvo.

A motivacdo temdtica advém da coroagédo da Virgem, do grupo do Cavaio, dos
acontecimentos da Paix&o e daparentel ade Santa Ana, expressao iconograficado retabulo destavila.

O culto aSanta Ananéo éreferido nos Evangel hos tradicionais, ndo constituindo, assim,
fonte para os artistas que se debrucaram sobre a suavida.

Justiniano consagra-1he um templo em Constantinoplano século V1, mas a sua devogao,
no Médio Oriente, é anterior. Sob o pontificado de Gregério X111, em 1584, afestalitUrgicade
Santa Ana entrou no missal romano, provavelmente, como consequéncia da sua expansao nos
séculos XV e XVI. Santa Ana é exatada pel os humanistas como esposa e educadora model ar.
Representa o ideal feminino das irmandades e confrarias.

Tomam-se, como fontes primordiais de inspiragdo dos artistas flamengos, paraacriagéo
historiada dos retabul os, os Evangelhos Apécrifos, datando-se 0 mais antigo, o Protoevangelho
de S Tiago, por volta do ano 150, e outros escritos misticos que circulavam na ldade Média,
como a Legenda Dourada, coleténea de narrativas hagiograficas. Os Evangelhos Apdcrifos, a
gue hoje se confere grande valor, facultam-nos dados da tradicéo cristd, em particular, os
fundamentos da linha de pureza em que vai nascer 0 Salvador do Mundo, através da parentela
de Santa Ana e que comega com a sua mae, Emerenciana. A histéria do casamento de Joaquim
com Ana associam-se, ao longo dos séculos, mais pormenores, como 0s que referem os dois
outros casamentos gue contraiu, apds a morte de Joaquim. Deste, de Cleofas e de Salomas,
nasceu uma filhade cadaum. A primeiradas trés Marias, € améae de Jesus.

Nomeia-se, ainda, como fonte para 0 caso de Moncorvo, a Historia de José, o
carpinteiro, relacionado com ainfancia de Jesus, escrita, talvez, no Egito, nos séculos VI-VII.

O retdbulo ou triptico de Moncorvo, enquadrado por molduras de estilo gético,

“(...) compde-se de uma caixa de madeira de carvalho da Flandres, com 53cm de largura,
75cm de atura e 16cm de profundidade interior. E fachada por duas portas, com uma
espessura de 10cm. A espessura exterior da caixa é de 18, 4cm. Aberto, o triptico mede de
largura (ou comprimento), 1m, 24 e de altura 96cm. No compartimento central encontra-se 0
faldistorium (faldistorio), ou assento de Santa Ana (...)".

A leitura, feita da “esquerda para a direita”, diz-nos que a iconografia estd,
sequencialmente, de acordo com o Protoevangelho de S. Tiago. A familia de Santa Ana é
referida nas seguintes cenas: no volante esquerdo representam-se 0s esponsais daméae de Nossa
Senhora com S. Joaquim; na caixa central, Santa Ana, sentada numa cétedra, entre uma dezena
de figuras; no volante direito, vemo-lacom S. Joaquim na porta dourada de Jerusal ém.

As portas apresentam esculturas, que vao dos baixos aos altos relevos. Com excegdo de
trés figuras na parte central, feitas em separado e adossadas, as restantes sdo esculpidas,
diretamente, na madeira da caixa.

Asfiguras que observamos, seguindo aleiturareferida (da esquerda para adireita), sdo:

— volante esguerdo (Fig. 2): Joaquim; Stolanus, pai de Ana; Grande Sacerdote (que
celebra o casamento entre Joaguim e Ana); Emerenciana; Anga;

— parte central (Fig. 3): Maria Salomas; S. José; Zebedeu; marido de Maria Salomas; S.
Joaguim, primeiro marido de Santa Ana; anjo; Maria, Mée de Jesus;, Menino Jesus; Santa Ana,

12



TORRE DE MONCORVO - O RETABULO FLAMENGO DE SANTA ANA

no faldistorium; Anjo; Cleofas, segundo marido de Santa Ana; Alfeu, marido de Maria Cleofas;
Maria Cleofas; Salomas, terceiro marido de Santa Ang;

— volante direito (Fig. 4): S. Joaquim, a orar no monte com as ovelhas; S. Joaquim e
Santa Ana, a entrada da Porta Dourada de Jerusalém.

Figs. 2, 3, 4 — Volante esquerdo, parte central, e volante direito.
(Fotografias da autora)

Como cor predominante desta encenagdo, temos o ouro, trago comum a outros retédbul os
provenientes de Bruxelas e de Antuérpia. A douragem obedece a principios de economia,
revelados pelo uso de finas camadas inferiores de outras cores aplicadas sobre cré. A de ouro,
gue cobre mantos e cabelos, é finissima, sobreposta por verniz vermelho. O vermelho da o
reflexo dourado ao conjunto e pintao interior do dossel. O tom azul faz-se notar. O aspeto geral
€ luxuoso, exuberante. Contribuem paraisso, nomeadamente, as vestes de Santa Ana e das Trés
Marias, que sugerem ser de brocado. O reduzido tamanho das figuras ndo impede a perfei¢céo
dos pormenores, comprovada, por exemplo, pelos tragos dos rostos e das expressoes.

Esta peca (Fig. 5) revela que a regido transmontana ndo escapou a influéncia artistica
flamenga, exercida pela importagdo de quadros e gravuras. E um facto que as relacdes
comerciais, culturais e diplométicas de Portugal com a Flandres remontam ao século XIl,
privilegiando-se a cidade do Porto, mercantil e profundamente catdlica, tal como as cidades
flamengas. Neste quadro, € introduzido o culto de Santa Ana, modelo de mulher, esposa e mée
gue conforta os comerciantes, por longo tempo ausentes do lar.

Em Antuérpia, os contactos decorrem de forma intensa, justificando que agui se fixem
consules portugueses, seja criada a Feitoria Portuguesa de Antuérpia, ou Feitoria de Antuérpia,
e surja um movimento comercia por terrae por mar. A importacdo do retédbulo de Moncorvo,

13
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dando expressao atal culto e dignidade e valor aum templo grandioso que Ihe é posterior, com
obras que o finalizam no terceiro quartel do século XV1, é absolutamente aceitével. Porém, as
circunstancias concretas que explicam a sua presenga na vila, tal como 0s protagonistas
responsaveis por ela e pelo seu destino ultimo, algreja Matriz, continuam sem vislumbrar-se.

Fig. 5 - Retdbulo do Santissimo Sacramento
dalgreja Matriz de Moncorvo.

O triptico flamengo de Santa Ana
localiza-se a esquerda.

(Fotografia da autora)

14



L aretablistica novohispana en €l debate estético
designoilustrado

Alvaro Cabezas Garcial

Consideraciones previas. la problemética del retablo en tiempos dela llustracién
Con ladifusion de los valores del pensamiento ilustrado se dio en toda Europa un proceso de
transformacion en la percepcion del concepto de la propia obra de arte.

Esta transformacion consistio, por una parte, en que las personas que participaban de
estasideas, losllamadosilustrados, tomaron lareferenciade lasformasde laAntigliedad clasica
—con su purezade lineasy con su di&fanalecturadel disefio arquitectonico o estructural—, como
brijula para alcanzar |la meta del buen gusto artistico, llevandoles esto a enjuiciar las muestras
del pasado con € objetivo de obtener de ellas una revision pragmética que dictaminara su
idoneidad o rechazo en légica con el espiritu de las reformas emprendidas por las distintas
monarquias europeas®. En cuanto a que estas pretendian |la mejora de las condiciones de vida
de susrespectivos pueblos, e arte se presentaba como un instrumento necesario paralareforma,
sobre todo como rubrica de la labor emprendida por monarcas como Carlos 111, que tanta
atencion concedié a mismo en € caso de Espafia. De esta manera, y por citar solo las grandes
lineas de pensamiento que se plasmaron por escrito y se aplicaron por parte de los estamentos
oficiales —la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando fue el brazo gecutor de muchas
de estas premisas-, la arquitectura debia volver a mostrar aguellas virtudes que habian
alcanzado tanto éxito y perdurabilidad en los tiempos del Imperio Romano y que, tras las
soluciones llevadas a cabo por Vitrubio en la Antigliedad y traducidas por Alberti, Palladio o
Vignolaalas necesidades del Renacimiento y €l Barroco, eran las pertinentesen € Ultimo tercio
del siglo XVIII. En cuanto a la escultura, esta contaba con importantes gemplos donde
inspirarse®. Con respecto ala pintura, a causa de que en ese momento casi no habia referencias

1 Doctor Ph.D por laUniversidad de Sevilla.

2 En ocasiones fue la estética el criterio que eligieron paraello, en otras fue la antigtiedad, cuando no lamoral religiosa
o €l utilitarismo reformista. Para conocer mejor el contexto cultural en que actuaron las distintas monarquias europesas, vid. €l
estudio de sintesis de Virginia Ledn. La Europa ilustrada (Madrid: Ediciones Istmo, 1989).

3 En las esbeltas y sosegadas anatomias de |os muchos ejemplos de origen grecolatino que se conservaban, y que, aun
més, se estaban redescubriendo en lasimportantes excavaciones desarrolladas en Italiay Espafia por esos afios. A este respecto,
vid Juan Antonio Calatrava Escobar, “El descubrimiento de Pompeya y Herculano y sus repercusiones en la cultura ilustrada”,
Fragmentos: revista de arte 12-13-14 (1988): 81-93; y Miguel Angel Elvira Barba, “Winckelmann y las excavaciones de
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de la practicada en € pasado clésico, se plantearon dos soluciones no del todo consecuentes:
por un lado, pintores “filésofos” como Mengs abogaban por plasmar sobre los lienzos la
apariencia de las esculturas romanas. Por otro, los pensadores que estaban asociados a la
dirigenciade la Academiade San Fernando en el caso de Espafia, de la Academiade San Lucas
de Roma en Italia 0 de otros organismos andogos, propusieron, en cambio, la inspiracion en
las obras de los grandes maestros del pasado (Veldzquez en Madrid, Murillo en Sevilla o
Bernini en Roma), como método capaz de conseguir € restablecimiento de la calidad en la
pintura®. Ya en el terreno del retablo, el desarrollo que habian tenido estas “maquinas lignarias”
en e interior de los templos peninsulares desde el gotico hasta los comedios del setecientos
habia provocado varias interferencias en lalectura artistica que se haciade ellos, hasta el punto
de desdibujarse su utilidad religiosa.

Por otra parte, y en consecuencia con lo anterior, el nacimiento de una nuevatendencia
dentro de la piedad religiosa, influy6 decisivamente sobre |as obras y objetos artisticos que se
guardaban dentro de los templos como mecanismos necesarios paralaliturgia. De este modo,
suele darse la circunstancia de que las criticas de los més acérrimos “nuevos-clasicos™, se
produzcadentro de laesfera cultual, antes que en otros espacios. El retablo, igual que los coros,
se posiciond en medio del debate de signo ilustrado en cuanto a pieza contenedora de varios
elementos que servian a culto y que lo perjudicaban en algunos casos ajuicio delosilustrados®.
Si en este percibian una obstruccion del paso de la procesion litdrgica por la nave central del
templo, aquel distorsionabael lugar donde se ofreciael sacrificio eucaristico con € gran aparato
de maderas doradas propio de algunos retablos barrocos. A esto habia que afadir una
complicada lectura iconogréfica 'y una compleja asimilacion visual por |o deslumbrante de su
coloridoy lointrincado de su ornamentaci 6n abase de angelill os, esculturas de santos o titulares
marianos o cristiferos, encuadrados en molduras con guirnaldas, festones, soportes con forma
de estipites o variada decoracion rocalla. De todos |os €l ementos que era necesario reformar en
el arte siguiendo lamisién delarecuperacion del buen gusto, € retablo fue el que més polémica
suscitd en los escritos de los ilustrados’. De tal forma que, aunque estos estableciesen unos
pardmetros claros en relacion con la defensa de la natural eza, de los estamentos de lanacién, la
religion, lareferenciaclasica, y parael caso que nos ocupa, la necesidad de recibir un mensaje
claroy directo en las obras de arte a través de sus formas, no pusieron nuncatan de manifiesto
sus criterios como en €l caso del retablo.

Herculano”, en El arte del siglo de las luces (Barcelona: Fundacion Amigos Museo del Prado-Fundacion Caja Madrid, 2010),
177-195.

4 Sobre este interesante componente han escrito Andrés Ubeda de |os Cobos, Pensamiento artistico espafiol del siglo
XVIII: de Antonio Palomino a Francisco de Goya (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2001), parael caso madrilefio; Alvaro
Cabezas Garcia, Gusto orientado y fiesta publica en Sevilla. Andlisisde documentos parala comprension delahistoria artistica
del siglo XVI1I (Sevilla: Estipite Ediciones, 2012), para €l caso sevillano; y José Manuel Matilla (coord.), Roma en el bolsillo.
Cuadernos de dibujo y aprendizaje artistico en el siglo XVIII (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2013), para e caso romano.

5 El concepto lo desarrolla José Enrique Garcia Melero, Arte espariol de la llustracién y del siglo XIX. En torno a la
imagen del pasado (Madrid: Ediciones Encuentro, 1998), 10-13.

6 Quiza € que més especificamente traté el asunto en los escritos fue Marqués de Urefia, Reflexiones sobre la
arquitectura, ornato, y misica del templo: contra los procedimientos arbitrarios sin consulta de la Escritura Santa, de la
disciplina rigorosa, y de la critica facultativa (Madrid: Imprenta de Joaquin Ibarra, 1785).

7 Las consideraciones sobre | os retabl os apareci eron constantemente en los escritos de, Antonio Ponz, Viage de Espaiia,
en que se da noticia de las cosas mas apreciables, y dignas de saberse, que hay en ella (Madrid: Imprenta de Ibarra, 1772-
1794); y Juan Agustin Cean-Bermudez, Diccionario histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia
(Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1800).
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En la critica que recibio de los ilustrados se trenzo la abolicién de las formas barrocas
con la nueva mentalidad religiosa que no los consideraba necesarios y, por ultimo, con €l afan
utilitarista que los creia simbolos del lujo y del capricho propio de la decadencia espafiola de
unos afnos atrés (la fase previa a reinado de Carlos 111): los retablos se habian realizado con
enormes cantidades de madera para cuya obtencion fue necesaria la inversion de un buen
numero de érboles. La naturaleza era ahora muy val orada en estos circul os, primero como obra
de Dios y segundo como proveedora de los bienes y recursos ineludibles para la vida del
hombre. Quiza los arboles fueran € elemento distintivo de todo ese entramado, por 10 que su
uso para la ejecucion de retablos no parecia justificable para ellos®. Y no solamente era €
material empleado |o denunciable, también lo era el hecho de que el acabado de los mismos se
realizara a partir del dorado y el profuso ornato de toda su superficie®. Por todo ello, € retablo
fue condenado en la llustracion por su disefio (en € que se perdia la referencia tecténica o
estructural), por su materia (la madera), su acabado (el dorado) y por su objetivo religioso
(contenedor de reliquias, custodia de la eucaristia, hornacina de imagenes de veneracion).
Ninguna otra rama artistica sufrio tanto descrédito como la retablistica por entonces.

Las consecuencias no tardaron en llegar en el ambito peninsular. Primero la Academia
elaboré una normativa que encontrd pronto su aplicacion a partir de reales cédulas en los
reinados de Carlos 111 y Carlos IV que centralizaron €l control de su disefio y larecomendacién
de sus materiaes en lainstitucion sanfernandina. Afios méstarde, lalegislacion preveiaquelos
escultores pudieran dorar sus propios retablos con o que se asestaba un gol pe durisimo contra
|as tradicional es prerrogativas gremiales de | as distintas regiones de Espafial®. Aseguréndose el
efectivo cumplimiento de estas medidas, los representantes de la llustracion espariola
liquidaban la continuidad de la concepcion tradicional que se tenia del retablo durante el
Barroco. No solo conseguirian que dejaran de realizarse esa tipologia de retablos, sino que,
incluso, creian estar legitimados para “arreglar” o deshabilitar aguellos ejemplos que resultaran
claramente ofensivos para su conviccion estética. Esto trajo consigo la puesta en marcha del
retablo neoclasico de una parte y la eliminacion y sustitucion de importantes muestras de la
retabl istica setecentista espafiola por otral?.

8 Ante e acuciante problema de deforestacion que padecia Espafia, Antonio Ponz propuso el uso generalizado de
plantios como solucion. Vid. Diego Suarez Quevedo, “A propdsito de un proyecto de Antonio Ponz. Realizaciones en Toledo
y arededores de Madrid”, Anales de Historia del Arte 2 (1990): 145-154. La madera, como otros materiales, podia, segin su
uso, significar ornato y ostentacion. Algo que podia resultar indignante incluso ya en el siglo XVII, a tenor de las criticas
recogidas por Antonio Dominguez Ortiz, Orto y ocaso de Sevilla. Estudio sobrela prosperidad y decadencia de la ciudad
durantelossiglos XVI y XVII (Sevilla: Diputacion de Sevilla, 1946) 66 y 80.

9 Al no haber sido nunca un meta de suma importancia en la carrera de Indias, € poco oro disponible se habia
laminado en gran parte parala decoracién de retablos y otros objetos litUrgicos, provocando unapérdidapecuniariaimportante.
Sobre el asunto de la desmonetizacion alertan Ignacio Cano Rivero, “El Mariscal Soult y su coleccion de pintura”, Ars
Magazine: revista de arte y coleccionismo 2 (2009): 105; y Francisco Sabas Ros Gonzalez, “Los modelos de retablos del
Arzobispo sevillano Alonso Marcos de Llanes y Arglielles” en Espafia y América entre €l Barroco y la llustracion (1722-
1804). Il Centenario de la muerte del Cardenal Lorenzana (1804-2004), coord. JesUs Paniagua Pérez (Ledn: Universidad de
Leon, 2005), 591.

10 |_as redles drdenes de noviembre de 1777 establecian en primer lugar la aprobacion del disefio por parte de la
Academia de San Fernando de cuaquier obra de arquitectura, incluidos los retablos, en segundo lugar prohibian realizar
retablos en madera por su caracter combustible y porque luego habia que dorarlos con los costes que esto conllevaba, asi como
por e peligro latente de ladesmonetizacidn y por Ultimo, aconsejaban realizarl os en piedra (Que eramuy costoso y laborioso),
0 en su defecto, a partir de estucos: una mezcla de yeso y polvo de marmol, de la que no se dominaba bien una técnica que
teniaorigen itaiano.

11 Sobre todo esto resultan muy Utiles los estudios de J.J. Martin Gonzalez, (a y b): a) “Problematica del retablo bajo
Carlos 111”7, Fragmentos: revista de arte 12-13-14 (1988): 33-43; y b) “Comentarios sobre la aplicacion de las reales 6rdenes
de 1777 en lo referente al mobiliario de los templos”, Boletin del Seminario de Estudios de Artey Arqueologia LVI11 (1992):
489-496; Juan Miguel Serrera, “Los ideales neoclasicos y la destruccion del Barroco. Cedn Bermidez y Jer6nimo Balbas”,
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El desarrollo y consecuencias de esta polémica (una de las mas activas que ha sufrido
el arte en épocas recientes), ha despertado el interés de la historiografia espafiola, pero no ha
ocurrido en igual medidaen América, o al menos, en el caso de la Nueva Espafia. El propésito
de este estudio estriba en detectar las motivaciones historicas y estéticas del problema que
planted el asunto en agquellos territorios, y las soluciones planteadas en unas circunstancias de
indudable interés como fueron las propias de los ultimos afios del virreinato y los primeros de
larepublica.

Retablosy problemas de estética en Nueva Espafia durante e siglo XVI1|

El desarrollo del retablo novohispano discurrié por cauces equivalentes al que sedio en
la Peninsula Ibérica hasta los primeros afios del siglo XVIII. Las obras emprendidas por
Jerénimo Balbas (+ 1748) modificaron sustancialmente el panoramat?. El introdujo en Nueva
Espafia, como habiahecho antes en Andalucia, una estéticarenovadoradentro delafase general
del Barroco. A pesar de que hoy puede ser entendido como un paso gque acercaba sus obrasala
estética vigente en Italiay € norte de Europa, fue condenado en los escritos de los ilustrados
como “heresiarca de la arquitectura”3, Su pecado fue laintroduccién de motivos geométricos
en € disefio arquitectdnico de los retablos, siendo € més caracteristico de ellos la pilastra
estipite. Esta opcion estética no seria mas que un “neomanierismo” que pretendia dinamizar el
encorsetado clasicismo cortesano de raiz francesa que se dio en Espafia con la llegada de los
borbones y que se asemeja a practicado en otras latitudes en esta épocal® (Fig. 1). Tras un
desarrollo de tres décadas, su semilla y fruto fue recogido por sus numerosos seguidorest®.
Isidoro Vicente de Balbas (+ 1783), su hijo adoptivo, vendia proyectos de retablos desde €l
taller paterno y grababa las ilustraciones de obras literarias, ademas de desarrollar €l Ilamado
barroco-estipite (Fig. 2). Tras la muerte de Jeronimo Balbas, se asocio con José Joaquin de
Séllagos'®. Juan Garcia de Castarieda (+ 1763), fue otro balbasiano que casd con Francisca de
Urefia, hija de Felipe de Urefia, hecho que le sirvié para formar parte del taller familiar que
operaba en Aguascalientes'’, un artista decisivo para la difusion del estipite. Desde luego €
desarrollo que se alcanzd en la construccion de retablos entre los afios veinte y cuarenta del

Archivo Hispalense. Revista historica, literaria y artistica 223 (1990): 135-160; José Maria Sanchez Sanchez, “La Real Orden
de Carlos Il de 1777 y laimplantacion de los retablos de estuco en el arzobispado hispalense”, Archivo Hispalense. Revista
histérica, literaria y artistica 240 (1996): 123-141 y Francisco Sabas Ros Gonzélez, “La polémica sobre los retablos de estuco
en Sevilla a finales del siglo XVI11”, Laboratorio de Arte: Revista del Departamento de Historia del Arte 14 (2001): 109-135,
por citar solo los principales giemplos.

12 Nacido en Zamora, comenzo de tramoyista del teatro de Madrid y después emprendié obras en Cédiz y Sevillaentre
1706-1717 antes de pasar a México, donde murié en 1748. Vid., Maria Josefa Salud Caro Quesada, “Jerénimo Balbas en
Sevilla”, Atrio: revista de historia del arte 0 (1988): 63-91; y Emilio Gémez Pifiol, “Entre la normay la fantasia: la obra de
Jerénimo Balbés en Espafiay México”, Temas de estética y arte 11 (1988): 96-143.

13 Lacita es de Juan Agustin Cedn Bermidez, Descripcion artistica de la Catedral de Sevilla (Sevilla: en casa de la
viuda de Hidalgo y Sobrino, 1804), 53.

14 Asi lo cree Guillermo Tovar de Teresa, Repertorio de artistas en México. Artes plasticas y decorativas (México:
Grupo Financiero Bancomer, 1995, tomo |), 122.

15 Balbés realizd en Nueva Espaiia € retablo de los Reyes (1718-1725), d retablo del Perdon (1735), las tribunas del
coro (1737), el antiguo altar mayor o Ciprés (1741) de |la Catedral Metroplitana, € retablo de Ntra. Sefiora de las Angustias,
losretablosdelacapillade Zuleta (1726-1727), €l retablo mayor del Tercer Orden (1729-1732), y € retablo mayor delaiglesia
de las concepcionistas (1747).

16 Su mejor obra es e conjunto de retablos de Santa Prisca de Taxco. En ellos ensaya la disolucion del soporte y
complejas variables para una ornamentacion ya cercana ala del barroco-rocalla.

17 Trabgjaron entre los afios cuarenta y cincuenta para los jesuitas de Zacatecas. Sobre Felipe de Urefia, vid. Fatima
Halcén, Felipe de Urefia: la difusion del estipite en Nueva Espaiia (Sevilla: Universidad de Sevilla, 2012).
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siglo XVIII en Nueva Espafia fue absolutamente inaudito. No es de extrafiar que mas tarde
hubiera que pagar determinados excesos'®.

Sin embargo, el gusto imperante en e contexto en el que se realizaron estos retablos era
lamas propiciaparaello. Juan Manuel de San Vicente admite en 1768 exageraciones en algunas
arquitecturas, pero no como critica, sino como “suntuosidad”*®. Esta idea sirve a la préctica
religiosa mexicana, ya que € pais era considerado “Cielo del Mundo”, para voces tan
acreditadas como lade Miguel Cabrera, quien manifestaba una suerte inconmensurable del pais
por €l hecho de tener alaVirgen de Guadalupe en su suelo, tesoro de México y alrededor de la
que debian disponerse todas las lisonjas y gracias posibles®.

Fig. 1 (izda.) y 2 (dcha.) - México D.F. Catedral Metropolitana. Altar de los Reyes. Jerénimo Balbés. 1737.
(Fonte: http://www.arteycul tura.com.mx/apol ogia-del -retabl o-barroco-por-jicito/, consultado el 29 de octubre
de 2015); Taxco de Alarcén. Parroquia de Santa Prisca. Retablo mayor. Isidoro Vicente y Luis de Balbas
(Fonte: http://www.20-10hi storia.com/articulo11.phtml, consultado el 29 de octubre de 2015)

18 Vid. Justino Ferndndez, Estética del arte mexicano: El retablo de los reyes (México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1972), 198 y 205, desarrolla el concepto de “ultrabarroco” para
referirse a estilo que se da en los retabl os de esta época.

1Vid. Juan de San Vicente. Exacta descripcién de la magnifica Corte Mexicana, Cabeza del Nuevo Americano Mundo,
significada por sus esenciales partes para € bastante conocimiento de su grandeza 1768, apud. Justino Fernandez, Estética
del arte..., op. cit., 182.

20 Cabrera ser& considerado como un equivalente patrio de Rafael y Miguel Angel por losilustrados, a quienes parecio
no importarle esta justificacion tedrica de los excesos de su siglo que plasmé en Maravilla americana y conjunto de raras
maravillas, observadas con la direccién de las reglas del arte de la pintura en la prodigiosa imagen de Nuestra Sefiora de
Guadalupe de México (1751), dpud. Justino Fernandez, Estética del arte..., op. cit., 184.
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Dispuestos a€llo, los retablistas acometieron obras que fueron calificadas de suntuosas,
primorosas, esmeradas y perfectas. Estos epitetos equivalian a prestancia, decoracion
exuberante y acabado absoluto. Asi se serviaalaideade grandeza (se presumiadel coste de las
obras) y majestuosidad (plenitud de luz y poder), de la que debian participar las obras del
Barroco, que no solo eran 1o que se mostraba a simple vista, sino jeroglificos que encerraban
elaborados significados religiosos?!. Sin embargo, algunos investigadores han apreciado algo
mas en el caracter embriagante de estas obras. Para ellos, no solo habria una loable meta
religiosa —persuadir a fiel, deslumbrarlo con € arte para impulsarlo a participar de la
celebracion—, sino un afan taxativo porque la autoria llamara la atencién de los receptores, en
definitiva una reivindicacion de notoriedad, una bisqueda de lafama?. Si es cierto que desde
una fecha temprana como 1730 comienza a pal parse ese cierto aire mundano, esafrivolidad de
la fama por la fama, e incluso las formas propias de las “galanterias del arte” en los retablos
Como un recurso utilizado para captar y retener la atencion del espectador, parece |6gico que
no tardaran en aparecer las peticiones de contencion, de freno para los desmanes, una justa
medida, un término medio que consigalo necesario parallegar a efecto dramatico intenso por
medio del retablo. Si los retablos de Balbas y los balbasianos (de los afios veinte, treinta y
cuarenta), provocaron este pensamiento, los de Francisco Martinez Gudifio (+ 1777), yaen los
cincuenta y sesenta, encontraron la seria oposicion teodrica de artistas de influencia como
Tresguerras primero, y la subsecuente destruccion en tiempos del academicismo, sobre todo en
regiones como Querétaro (Fig. 3).

Lo cierto es que, de forma totalmente natural, como fruto de una mentalidad que
cambiaba y que queria corregir esos excesos, nacié el “nedstilo”. No consiguio sustituir al
“ultrabarroco”, sino convivir con €l. Aunque es cierto que surgié como reaccion a este, no se
vincula con los formas neoclésicas que van a venir después®. Se quiere expiar el pecado de los

21 Ejemplos sobre esto pueden encontrarse en la Gaceta de México de |os afios veinte y treinta. Asi cuando se escribe
“se esta perfeccionando”, se quiere decir, completando, y aun mas: decorando. “Ha quedado muy suntuoso y pulido el Templo
del Sefior S. Francisco (de Celaya)”; “Se estren6 en el Santuario de Na. Sa. de Guadal upe una sumptuosalampara... se compone
de seis bichas que afianzan la cresteria, con sus resaltos, y sobrepuestos de arquitectura”; “Se dedicd... el sumptuoso retablo
principa (de Querétaro), que se compone de cinco cuerpos, todos primorosos en su talla, columnas, basas, frisos, lienzos, y
concha de gran arte, y lucimiento, que haciendo juego con su guardapolvo, lo cierra, y une con la bdveda...”; en Oaxaca, “se
dejan ver insignes, hermosos, dorados Retablos; saloménicas, istriadas, erguidas Columnas, airosas, pulidas, galanas Estatuas;
exquisitas, ricas, admirables Laminas; limpios, brillantes, cristalinos Marcos; bien trazadas, lisas, y brufiidas Bévedas; doctos,
ingeniosos, adecuados Motes; grabadas, preciosas, majestuosas |amparas; con todos los demas adherentes que constituyen un
todo perfecto”. Los resaltos, los sobrepuestos, los esmeros, los primores, las mixturas, lo prolijo... todas estas palabras
pretenden, no solo con su significado, sino con la fonética describir la exuberante decoracién de los retablos “corpulentos” del
“ultrabarroco” que se ejecutaron por esos afios. En esta l6gica, presentar una obra de esas caracteristicas se valoraba
positivamente: significaba ostentacion de ingenio, arrojo y valentia artisticas y “decencia” desde un punto de vista religioso. Todo
esto significaba entonces “trabajar a la moderna”. Todas las citas, apud. Justino Fernandez, Estética ddl arte..., op. cit., 190-208.

22 “E| esplendor del arte barroco y ultrabarroco lleva en su seno, a mas del sentido religioso, una aspiracion alafama,
alainmortalidad en este mundo, que considerado desde el punto de vista del tiempo y de Nueva Espana hace pensar en aquel
sentido de ser singular, en aquel sentimiento de la grandeza mexicana, que pretendia -y lo alcanzd en casos, sobre todo en €
arte ultrabarroco-, emular ala misma Europa; por eso son 'héroes bizarros' los que 'han llenado de suntuosos templos 'y obras
magnificas este Nuevo Mundo de la América”, dpud. Antonio Diaz del Castillo, Mano religiosa (1730), apud. Justino
Fernandez, Estética ddl arte..., op. cit., 206.

23 Sobre estavariante del retablo han escrito Jorge Alberto Manrique, “El “nedstilo”, ladltimacartadel barroco mexicano”.
Historia mexicana 79 (enero-marzo, 1971): 335-367, quien acufié por primera vez € término y sistematizdé su estudio
presentandolo como un “neobarroco con sentido de revision”, como un movimiento purificador del Barroco (al recuperar la
columnaclésicay lapilastra), antes que como un intento por acabar con . Ahond6 en su estudio Martha Fernandez, “El “nedstilo”
y las primeras manifestaciones de la llustracién en Nueva Espafia’. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 64 (1993):
31-45. Las més importantes obras nedstilas serian la Capilla del Pocito, €l camarin de laiglesia de San Diego de Aguascdientes;
d retablo de tecali de la capilla de San José Chiapa; San Felipe de Oaxaca y Santiago Tianguistengo o la capilla del Tercer
Orden de San Francisco en San Luis de Potosi, entre otros.
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excesos “churriguerescos”?* y se intenta volver a soportes més racionales para hacer visible la
referencia tectonica de los retablos. Conociendo esta circunstancia algunos investigadores
piensan que el “nedstilo”, que se desarroll6 entre los afios setenta y noventa del siglo X VI,
habiendo surgido antes de |a creacion de la Academia de San Carlos de México seria producto
de la “llustracion espontanea” de Nueva Espafa.

Fig. 3 - Querétaro. Real convento de Santa Clara de Jesls. Retablos de la nave.
(Fonte: Francisco Martinez Gudifio, Pedro de Rojasy Mariano de las Casas.
(Fonte: http://www.panoramio.com/photo/51889833, consultado el 29 de octubre de 2015)

¢Dosilustraciones en Nueva Espaia?

Ramon Gutiérrez cree que hay pruebas mas que suficientes para pensar que América
estaba experimentando un proceso de ilustracion propio en los comedios dd siglo X VI,
diferente a oficial que vendria después, con € academicismo. También cree que los verdaderos
impulsores de este proceso fueron los jesuitas, quienes, con su expulsion en 1767, verian
frustrados sus esfuerzos de modernizacion. La monarquia hispanica tenia previsto reformular y
hacer mas provechosa su relacion con los virreinatos, de los que se pensaba que habian sido
dejados en décadas anteriores demasiado a su aire. Por eso, en € plano artistico, lacreacion dela
Academiade San Carlos en México en 1781 vino asustituir aquella “llustracion espontanea” por
laoficial quefijabalos criterios adecuados paralareformaborbonica. Mientras que aguella estaba
proponiendo el “neostilo” como alternativa no traumatica al retablo del “ultrabarroco”, esta
propondria el neoclésico como radical medida parala eliminacion de la estéticaimperante®.

2 Aunque la aplicacion del término parece inadecuado para € arte en Nueva Espafia, se utilizé mucho en la época.
Segun Justino Fernandez, El arte del siglo XIX en México (México: Imprenta universitaria, 1967), 1, “la voz Churriguerismo
expresa fonéticamente mas que otra cosa”.

2 Vid. Ramén Gutiérrez, “Modernidad europea o modernidad apropiada, la crisis del Barroco al Neoclasicismo™ en Arte,
Historia e Identidad en América: Visiones comparativas. XVl Coloquio Internaciona de Historiade Arte, tomo I11. eds. Gustavo
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Pruebas de esto se encuentran en la obra de Pedro José Méarquez?, fray Juan Agustin de
Morfi?’, o Francisco Tresguerras, que “censur6 con violencia las muestras tardias del Barroco”2,
siguiendo los mismos parametros de Antonio Ponz, del que se consideraba seguidor.

Por otro lado, la llustracion oficial se manifestd en Nueva Espafia una vez se cred la
Academia de San Carlos, cuyo origen esta en la Escuela de Grabado establecida en la Casa de
laMoneday dirigida por Jerénimo Antonio Gil. Quizala medida mas incisiva de todas las que
promovio fue la de la censura académica para |os disefios de retablos y arquitectura. Aunque
era taxativa como normativa, no pudo aplicarse por las divisiones que habia dentro de la
Academia, la lucha con los gremios, con otros organismos (como e Consgjo de Castilla), por
el escaso niimero de académicos y por el “escaso amor al trabajo”?° de sus componentes. El
resultado fue que ningun proyecto de los enviados desde América a Madrid fue aprobado, ni
siquiera los firmados por académicos e ingenieros militares espafioles: todos tuvieron que
corregirse por parte de los académicos de San Fernando. Las negativas implicaban tramites de
anos de gestion. En € interin, se hacian las obras de facto sin contar con la licencia de los
académicos. A pesar de esta inoperancia, las relaciones humanas fueron decisivas para la
difusion del neoclasicismo: la llegada de los valencianos Tolsay Ximeno y Planes concito un
entendimiento fructifero con Gil, director vitalicio, que no habia existido antes en € seno
académico™.

Curid, Renato Gonzdez Médllo y Juana Gutiérrez Haces (México: Universidad Auténoma de México, Ingtituto de Investigaciones
Egtéticas, 1994), 744-750.

% Fue uno de los jesuitas expulsados en 1767 y contribuy6 a difundir € afan arqueolégico y € buen gusto en
arquitectura. En su escrito Sobre lo bello en general (1801, version espafiola), pone los testimonios de la antigliedad
prehispanica a mismo nivel que las de la antigliedad clasica en Europa.

27Vid. Viajedeindiosy diario del Nuevo México (1778), donde seintroduce unacriticarea sobreel Barroco a describir
el convento de las Monjas de Santa Clara de Querétaro: “Tienen un gran convento y una iglesia costosamente adornada, pero
sin aquel buen gusto que es de desearse en esta especie de obras”; “El venerable fundador hubiera logrado con mas solidez sus
deseos si las gruesas cantidades que gastd en esta fabrica las hubiese invertido en promover la industria de muchos pobres”;
“La parroquia..., es de construccion muy costosa y en aquel género de arquitectura cargado de adornos impertinentes que
aumentan los gastos sin afiadir hermosura o majestad...” (refiriéndose a la Catedral de Zacatecas); o “La (casa) del conde de
Suchil, donde estuvimos alojados, es reputada la mejor y lo es en efecto, sin que tenga otro mérito que la extravagancia...”
(sobre Durango). Las citas dpud. Justino Fernandez, Estética del arte..., op. cit., 212y 213.

28 Se basabaen Vitrubio, Serlio, fray Lorenzo de San Nicolas, y su obramaestra fue EI Carmen de Celaya (1802-1807),
inspirado en San Pedro del Vaticano y SantaMariadelaRibera, de Londresy combatia con tenacidad a Gudifio, Casasy Rojas,
de Querétaro, por ser arquitectos capaces, pero corrompidos por el “mal gusto” de su tiempo, como si hubiesen competido por
ver quién desvariaba més. Es interesante observar como introduce una justificacion tedrica en su critica al atacar la columna
saloménica, no conocida por griegos y romanos, sino inventada por judiosy por eso Ilamadas mosaicas o salomoénicas. Por 1o
tanto, no solo habria aqui una critica alaforma—las saloménicas no sirven estéticamente alaidea de solidez y sustento—, sino
que, ademas, no provienen de unatradicién cléasica sino que hunden sus raices en las heregjias del credo judio. ¢Por qué seguir,
entonces, utilizando ese tipo de soporte para un templo catélico mexicano? La congruencia religiosa juega aqui un papel
fundamental, como yateorizé & marqués de Urefia. Por otra parte, hasta el mismo afio de la creacion de la Academia se sigue
alabando el Barroco. Un tratado titulado “Architectura Mecanica conforme a la practica de esta ciudad de México”, escrito
antes de 1781 por un arquitecto anénimo barroco lo defiende como producto Gnico del sistema gremial.

2% Cfr. Ramon Gutiérrez, “Modernidad europeao ...”, op. cit., 748.

%0 Tolsa dio equilibrio a la fachada de la Catedral Metropolitana y disefié portadas como la de la Virgen de Loreto.
Realiz6 la Escuela de Mineria (1797-1813) y El Caballito de Carlos 1V (1803). Ximeno decord con pinturas el interior de la
Catedral. Ademas de €ellos estuvieron Pelegrino Clavé (1810-1880), catalan que reorganizé la Academia de San Carlos por
mandato del presidente Santa Anna (1843) (cuando se dotd de mediosy profesorado); Juan Nepomuceno Herrera (1818-1878),
de Guangjuato, hacia pinturaneoclasicaen Ledn; José Damian Ortiz (1750-1793), arquitecto, planted unadternativaal Barroco
como €l primer triunfo de laAcademia (1787): laterminacion de la catedral metropolitana (segundo cuerpo de los campanarios
y los remates campaniformes), Miguel Constanz6 fue el que hizo finalmente la Fabrica de Tabacos (1807), con su discipulo
Manuel Mascard; Ignacio Castera compitio con Tolsaen los proyectos de laiglesiade Loreto (1809-1816) y fue empleado por
el virrey Villadiego para una importante labor urbanizadora. Algunos otros fueron José Agustin Paz (colaborador de Ortiz y
Castera); José Gutiérrez, Joaguin de Herediay José del Mazo y Avilés; José Algjandro Duran y Villasefior, que construyo la
Alhéndiga de Granaditas (1798-1809), en Guangjuato; Juan N. Sanabria (ingeniero) hizo la Casa de Agua de San Luis Potosi
(1831). El final del neoclasicismo en México vino con José Manso y Jaramillo (1789-1860), de Puebla, que vigj6 por Europa
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La creacién de la Academia se hizo notar poco después al definir el “mal gusto”
sefialando las obras de arte de la fase anterior. En las Reales Exequias por Carlos 111 en 1789,
se decia que estaba arreglada “al sencillo gusto y preceptos de los Egipcios, Griegos y
Romanos”3L. Poco después, € virrey Revilladiego manifesto en 1794 que los oficiosy las artes
se hallaban en el mayor atraso por falta de educacion, refiriéndose alaformacion artistica, que
era necesario mejorar pasando del gremio ala Academia. Lagran crisis de lainstitucion vino
con € estallido de la Guerra de la Independencia (1810), por falta de recursos y materiales para
los alumnos. Sin embargo, seguir&influyendo hasta el final del reinado de Fernando V1132,

A pesar de ello, lafaltade consideracion por e Barroco seguiria su curso durante varios
anos. Cabe mencionar agui a Ferndndez de Lizardi como opositor al mismo con € didogo
literario entre un francés y un italiano con €l que pone en boca de extranjeros su critica. Asi €
francés representa €l arte de la modernidad y €l italiano la mentalidad tradicional que todavia
existia en México®. Sin embargo, un italiano real, J. C. Beltrami, que vigjé anotando sus
impresiones sobre México se muestra encantado con los resultados de las dos ilustraciones: le
gustalaarquitecturade Tresguerras en Celayay laesculturade Carlos |V de Tolsa, alavez que
habla de “esa mania borrominesca (que) esta todavia mas en boga que la sabia critica de los
imitadores de Vitrubio, de Paladio (sic), de Sansovino, etc... Los pequefios ornamentos sobre el
exterior de un gran edificio son como las moscas sobre un elefante, interrumpen la vista sin
fijarla3*. En 1835 Francisco Javier de la Pefia publicd e manuscrito de Juan Villa Sanchez
Puebla sagrada y profana (1746), pero la afiadid unas notas interesantes de las que se extraen
la peticion de sustitucion de los altares barrocos de Puebla: “Son viejos y sera indispensable
renovarlos dentro de algunos afios”*®. El famoso Fidel, demuestraque amediados del siglo X1X
en México e gusto por e clasicismo era ago comun para todos los grupos cultos,
independientemente de la opcion politica elegida, y prefirio Querétaro, por su impronta
clasicista, a Puebla o Zacatecas®. Por otra parte, en Tadeo Ortiz, que identifica a Cabrera con

y América; Lorenzo de la Hidalga (1810-1870), formado en la Academia de San Fernando; y José Luis Rodriguez Alconedo
(1761-1815), de Puebla, cincelador, platero y pintor.

31 Apud. Justino Fernandez, Estética del arte..., op. cit., 212. Lo habia proyectado Antonio Gonzélez Ve ézquez.

32 Querétaro tuvo su Academia, con el nombre de San Fernando desde 1804, dedicada solamente a la ensefianza del
dibujo. Uno de sus benefactores fue Juan Antonio Castillo y Llaca, condey militar. (1774-1817).

33 Vid. José Joaquin Fernandez de Lizardi, Obras. Jacobo Chencinsky y Luis Mario Schneider (México: Universidad
Nacional Auténoma, 1963, t. I11), 261: “Francés: Su arquitectura no es delicada, puesto que le sobra bastante cargazon. En el
crucero tiene un pino que parece pinal: hechura antigua'y digna del desprecio del gusto del dia; dentro tiene un tabernaculo de
plata de tosca hechura, que concluye dentro de otro de oro, en € que lo més primoroso es €l metal. Detras de esta piramide, o
Il&mase ciprés, estaen latesteradel templo un retablo conocido por el atar de los Reyes, que no es més que un acopio de lefia,
dorado alo antiguo y bhien indecente. Sus capillas laterales (a excepcidn de tres que estan renovadas a estilo del diay muy
curiosas) las més parecen mejor calabozos que capillas, porque estan muy obscuras, estrechas y desnudas de toda curiosidad.
Tiene dgunariqueza en dhajas; pero no la que podiatener lametropolitanade las Indias, o delatierradel oroy delaplata; y
asi, aun cuando su columnas fueran de alabastro, su pavimento de marmol, sus puertas de ébano, su crujiade oro y sus preseas
innumerabl es, seria una catedral magnifica entre las del universo, pero regular a proporcion del lugar en que se habia erigido.
Italiano: Paréceme que usted mas bien ha murmurado que descrito la catedral de México. -Francés: No he hecho més que decir
la verdad”.

34 J.C Beltrami, Le Mexique (Paris: 1830, 4pud. Justino Fernandez, Estética del arte..., op. cit.), 220.

35 Cfr. Francisco Javier de la Pefia, Puebla sagrada y profana, 1746 (Apud. FERNANDEZ, Justino. Estética de arte...,
op. cit.) 226.

36 Cfr. José Guadalupe Victoria, “Guillermo Prieto y el arte novohispano” en Los discursos sobre arte. XV Coloquio
Internacional de Historiadel Arte (México: Universidad Nacional Auténomade México, Instituto de Investigaciones Estéticas,
1995), 166: “No puede definirse de unamanera precisa el orden arquitectonico de San Felipe (de Querétaro); cada columnadel
portico es como de dos mimbres de piedra que se enlazan y ascienden en espiral para coronarse con un capitel caprichoso, que
asi a primera vista, como que quiere imitar € orden bizantino; |as cornisas ofrecen esos raros caprichos, equivocos de piedra,
alambicamiento que introdujo Churriguera en la arquitectura, gongorismo ingenioso en que se admira €l talento y se lamenta
la corrupcién del gusto™.
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Rafael por primera vez, en vez de con Miguel Angel, se percibe claramente la dependencia
académica, cercana a cierta sensibilidad romantica®’. No ser& hasta Gibbon, cuando, bajo la
|6gica de las ideas de Ruskin, se abogue por la defensa de la recuperacion del prestigio del
Barroco. Desde entonces el interés por este periodo no decaera™.

Un triunfo parala historiografia

Como resultado de todo lo anterior podrian establecerse algunas ideas sobre las que
seguir trabajando. Por un lado, € retablo, como marco idoneo para la homilia tallada y €
discurso pléstico, sirve ahora como suministro del interés de los estudiosos después de perder
su meta religiosa en muchos casos. Precisamente el debate estético en que la llustracion
introdujo a retablo ha provocado que, alalarga, se pusiera en valor historiogréficamente y se
procurase finalmente su recuperacion y conservacion patrimonial.

El problema lo planted la influencia de Balbas. Al introducir elementos o motivos
geomeétricos (el més caracteristico fue la pilastra estipite), en e disefio arquitectonico de los
retabl os esto provoco e desdibujo delareferenciatecténica, del disefio, delalinea. Esto indujo
desconcierto en los neoclasicos y, por tanto, su rechazo. ¢Cabria atribuir este rechazo a hecho
de unainfluencia extranjera, europea? Pos blemente no se considerase un injerto en el modelo
barroco espafiol. Sin embargo, € neoclasicismo se valoré en tiempos de la republica, por
anal ogia con |la estética de otros paises europeos. ¢COmo se podia entonces apreciar el Barroco
cuando era lo maés caracteristico del mundo virreina? Se abraza o aclimata €l neoclésico alas
cuestiones republicanas, no pensando en Espafia, sino en Europa, posiblemente en Francia.
Recuérdese a ese respecto el texto de Lizardi con € didogo entre el francés (que habla como
lo que debe ser) y € italiano (que habla como lo que es).

El hijo de Balbas, llega mas alla: disuelve € soporte y hace variaciones inimaginables
en la ornamentacion. Sus obras y las de sus coetdneos suponen una ruptura con respecto a las
anteriores y son destruidas o sustituidas en la mayor parte de los casos, pero sobre todo en
tiempos de la republica. Quizéa los académicos de San Carlos mostraron més clemencia por €l
barroco novohispano que las autoridades de principios del siglo X1X. De hecho, agunos
piensan que Tolsaen e Ciprés de Puebla manifiesta su reprimida vocacion neoclésica (Fig. 4).
También hay que tener en cuenta que en e seno de la primera hornada de la Academia en
Meéxico hay discrepancias, ya que las personas que llegaron de Espania a principio no fueron
las solicitadas por Gil y trabgjaron en México para la clientela aclimatandose a gusto
imperante. Sera con la aparicion de los valencianos, Tolsa y Ximeno, cuando las cosas
empiecen a cambiar y se pase del orden “compésito” al orden “tocano”.

87 Vid. Simén Tadeo Ortiz de Ayala, México considerado como nacion independiente y libre, o sean, algunas
indicaciones sobre | os deberes més esencial es de los mexicanos (Burdeos: 1832. Apud. Fernédndez, Justino. Estética del arte...,
op. cit.) 227. Al finy al cabo, sigue aWinckelmann, quien establecio que Miguel Angel teniaun carécter exaltado, casi barroco.
Prefieren al Rafael més morbido, més tierno, més débil.

38 Eduardo A Gibbon, “La Catedral de México”. El Artista, 1874 (dpud. Fernandez, Justino. Estética del arte..., op.
cit.), 232 y 233, se refiere a la Catedral de México en estos términos “... la mano destructora... que no hace mucho se esforzaba
en borrar el pasado, tan solo porque creia que ya no servialo antiguo, para substituirlo con todo aquello queinventalabarbarie
cuando anonada € arte; pues bien, existe ali un estilo... ali se encuentra en ese orden compuesto del arquitecto Churriguera
algo de bello, algo que eleva € espiritu ante ese altar tallado y dorado maravillosamente, con sus fantasticas columnas, sus
6vaosy retablos, donde entre las sombras, se ven los cuadros religiosos del pincel mexicano... € vigiero y el artista deti enen
e paso ante esa enorme concha que embutida hasta la béveda, hace resaltar todos los caprichos, todas | as fantasias del etilo
churrigueresco. Y a esto le llaman el altar de los Reyes”.
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Posiblemente el “neostilo” actué como colchon en toda esta pugna estética, seguramente
por su carécter transitorio, moderado. El neoclésico, por contra, es el simbolo de los nuevos
anhel os en palabras de Justino Fernandez®. Cuando se consuma € movimiento independentista
en 1821 los impulsores neoclasicos de la Academia de San Carlos habian muerto: Ortiz de
Castro (+1793), Gil (+1798), Fabregat (+1807), Gonzalez Veazquez (+1810), Tolsa (+1816),
Ximeno (+1825) y Tresguerras (+1833). Algunos discipulos seguian en activo: José Maria
Vazquez (pintura), Toméas de Suria (grabado) y Pedro Patifio Ixtolinque (+1835), pero la
Academia cerrg entre 1821-1824 por |as circunstancias de independencia. A partir de entonces
no volvid aser e mismo organismo de antes, pero los frutos de sus acciones han hecho posible
gue € retablo barroco novohispano, afuerzade vaivenes, fuera considerado y conservado como
documento clave del pasado virreinal®® (Fig. 5).

Fig. 4 (izda.) y 5 (dcha.) - Puebla de los Angeles. Catedral. Altar mayor o ciprés. Manuel Tolsa 1798.
(Fonte: https://feyturismo.wordpress.com/2013/01/09/al tar-mayor-o-bal daguino-de-la-catedral -de-puebl &/,
consultado €l 29 de octubre de 2015); México D.F. Parroquia de Santo Domingo. Retablo mayor. Manuel

Tolsa (Fonte: https:.//www.flickr.com/photos/jicito/10603802365, consultado €l 29 de octubre de 2015).

3 Justino Fernandez. El arte ddl..., op. cit., 5, afiade un parrafo crucial: “Si en verdad México es esencialmente barroco,
como dicen, entonces con € neoclésico y lo que significa se abrié un paréntesis en nuestro ser que aun no parece haberse cerrado.
Pero esto resulta absurdo; mésrea es considerar que México es tan complejo y tan vigoroso como para cambiar su destino y que
ha podido seguir siendo de otros modos. Lahistoria, € tiempo, nos dalasolucion del problema. ¢Por qué no pensar que el hombre
de Nueva Espafia fue preponderantemente barroco y € del México independiente clasicista? Vistos asi |os dos momentos, cada
uno en su tiempo, no existe ni suspension de ser, ni falsificacion de ser, sino modos de ser siendo, como hemos de encontrar mas
adelante, que se complican y renuevan en nuestros dias. Los que piensan que México es medularmente barroco consideran
neoclésico como una imposicion pasajera, mas € caso es que s en un principio lo fue, en verdad su aceptacion y prolongacion
demuestran que mas bien esla expresion de la nueva actitud renovadora en que se da nuestro movimiento de independenciay que
e México culto primero y después e popular recibio con los brazos abiertos”.

40 Muestra de esto fue la edicién de Retablos: su restauracion, estudio y conservacion. Coloquio del Seminario de
Estudio del Patrimonio Artistico. Conservacion, Restauraciony Defensa, ed. Martha Fernandez (M éxico: Universidad Naciona
Auténoma de México-Instituto de | nvestigaciones Estéticas, 2003).
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O Retabulo da Estigmatizacdo de S. Francisco naigreja de
Santa Clara-a-Nova em Coimbra

Ana Rita Carvalho!

1. Santa Clara-a-Nova como estratégiarégia.

O mosteiro de Santa Clara de Coimbra foi construido na margem esquerda da cidade
por iniciativade DonaMor Dias no século XI11. Com a participacdo directadaRainhaD. |sabel
de Aragéo na construcéo, 0 mosteiro ganhou uma projeccao que seriatambém alimentada pela
salvaguardado sepulcro régio. A ligacdo do mosteiro com acidade e aconcentracdo franciscana
naguela érea geraram uma relevanciatal que até o proprio rio quis abracar o solo consagrado.
Este territério ocupado por duas grandes construcdes dedicadas a Ordem de S. Francisco e
ligadas a cidade através da ponte, estabel ece, assim, o protagonismo franciscano. O flagelo das
chelas do Mondego obrigou as freiras a uma atencéo constante ao seu patrimonio e a ateraces
Sisteméticas nos circuitos de circulacdo interna.

N&o obstante as condicdes agrestes a0 longo de séculos, as clarissas insistiram na
ocupacao do espaco, resistindo mesmo apossibilidade de mudancaoferecidapelorei D. Manuel
12, Em cartaenviadaaD. Jodo |V, a abadessa mor dainstituicio pedia-Ihe que fizesse mudar a
localizagdo do mosteiro, longe do risco de inundagio®. Este pedido interessou particularmente
0 monarca, que vianele umaoportunidade de glorificagcdo do reinado, face ao anterior, de Filipe
1114, O monarca espanhol teria sido o responsavel pelo processo de canonizagio da Rainha D.
Isabel, que se prolongou entre 1611 a 1625, nomeando-a protectora do reino®. Por conseguinte,
D. Jodo 1V vé no pedido de constru¢do do novo mosteiro uma motivagdo para extinguir as
réstias |lembrancas filipinas, |egitimando anovadinastia® e albergando sob sua protecgdo anova

1 Mestranda na Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra.

2 Anténio Filipe Pimentel, “Mosteiro-Pantedo/M osteiro-Pal &cio: Notas para o estudo do Mosteiro Novo de Santa Clara
de Coimbra.” In Imagen de la Reina Santa: Santa Isabel, Infanta de Aragén y Reina de Portugal (Zaragoza: Diputacion
Provincial, 1999), 130-132.

3 Luisa Silva, "A construcdo do novo mosteiro" In Monumentos: revista semestral de edificios e monumentos. N° 18
(Lishoa: Direcgéo Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais, 2003), 35.

4 Leonor Ferrédo, “[N&o] Séo rosas, Senhor. Sobre as obras do claustro (1704-1760).” In Monumentos: revista semestral
de edificios e monumentos. N° 18 (Lisboa: Direcgéio Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais, 2003), 41-47.

5 Anténio de Vasconcelos, D. Isabel de Arag&o (Coimbra: Imprensa da Universidade, 1894), 617-619.

6 Ao mesmo tempo que se cel ebravaaindependénciade 1640, intensificava-se a conflituosa agitago internadespontada
pela ascensdo ao trono da Casade Braganca. Era, portanto, imprescindivel alegitimagéo danovamonarquiatanto internacomo
externamente. As campanhas construtivas da Restaurag&o traduziram-se na aposta pelo nacionalismo, remetendo ao glorioso
passado histérico portugués, amparado pela forga divina e procurando um integrismo cat6lico. Nascidas no seio de
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santa e padroeira do Reino de Portugal/, monumentalizando a grandeza e consagragdo do seu
reinado pelo reforgo dalinhagem real e nacional da santa rainha®.

O monarca manda erguer o novo mosteiro numa cota mais elevada em confronto directo
com aUniversidade, lugar esse onde o poder régio ereforcado pelapresencasi steméticado brasdo
real, tal como acontece em Santa Clara-a-Nova, demarcando o patrocinio do rel naedificacdo. O
impacto e a monumentalidade do mosteiro na malha urbana de Santa Clara confere a paisagem
um equilibrio de complementaridade com a Alta de Coimbra, sendo, desde logo, um elemento
iconogréfico categdrico na representacdo da cidade e actuando como uma espécie de polo de
ligagdo entre as duas colinas, separadas pelo rio mas unidas pela mesma tutel .

O projecto resultou magnanimo e ambicioso, indo contra os anseiosdo rel em economizar
na obra. A grandiosa panoréamica do mosteiro acarreta um grande impacto cénico atraveés,
principalmente, da colossal estrutura correspondente ao dormitério que impde sobre a cidade a
imagem poderosa do Rei através do carécter real que os dois torredes conferem®®. Eraadinastia
portuguesa que agora velava pelo corpo sagrado de linhagem régia naciona e que imite essa
afirmacao através de umaestruturade arquitecturacivil, apelando atipologiade um palécio régio.

O portal da igrga'!, a uma escda visivel da cidade, difundia da mesma forma a
independéncia da nova dinastia. O discurso politico afixado no porta actua como estrutura
comemorativa da Restauracéo de 1640 tal como ja acontecia natipologia do portal daigreja de
S. Jodo Baptistade Angrat? (datado de 1642) e como vai acontecer no portal daigrejada Piedade
de Santarém®® (1664-1677)*. O monarca assindava no novo panted criado a legitimacio
definitiva e exclusvamente portuguesa da guarda e posse do tumulo da Rainha Santa Isabel,
servindo iguamente para a afirmag&o da nova dinastia em contraposi¢io a antigal®.

Como |he chamou Anténio Filipe Pimentel, o novo mosteiro de Santa Clara é
igualmente um mosteiro-pantedo e um mosteiro-pal&cio, erguido para afirmacdo darestaurada
dinastia na cidade que acolheu o corpo do primeiro Rei da nagdo portuguesat®.

continuidades que se demoraram no tempo, as novidades arquitecturais da nova dinastia comegam a ter destague com a
preferéncia bragantina pelas igrejas de planta centralizada, de aspiracfes tratadistas e bélicas. Paulo Varela Gomes,
Arquitectura, Religido e Politica em Portugal no século XVII: A planta centralizada (Porto: Fac. de Arquitectura da
Universidade, D.L., 2001), 199-201.

7 Leonor Ferrdo, "Um Motivo Arquitecténico Emblemético”. Val. II, em | Congresso Internacional do Barroco: actas
(Porto: Reitoria da Universidade do Porto, 1991), 601.

8 Pimentel, “Mosteiro-Pantedo/Mosteiro-Palécio. .., 129-153.

9 Vasco Rodrigues, "Coimbra: caracterizagio da margem esquerda’. Vol. 18, em Monumentos: revista semestral de
edificios e monumentos. N° 18 (Lisboa: Direc¢do Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais, 2003), 9.

10 Pimentel, “Mosteiro-Pantedo/Mosteiro-Palacio. .., 136-137.

11 O portal daigreja (1649-1696) € composto, num primeiro registo, por um v&o rectangular, enquadrado por pilastras
ddricas com entablamento de triglifos e, num registo superior de maior movimento, dado por elementos decorativos como as
volutas, apresentando um grande espago quadrangular central preenchido pelo brasdo real e dois anjos custédios (que apoiam
as armas régias, glorificando o poder do rei credibilizado pela protecgdo divina que legitimiza a afirmagéo politicano mosteiro
de Santa Clara-a-Nova), emoldurado por pilastras jénicas e entablamento estriado, rematado por frontdo interrompido por duas
volutas e cruz ao centro.

12 Construida num espaco de arrojada imposicdo de propositos castelhanos, vai alimentar a gléria da nova dinastia
actuando como simbolo comemorativo da mesma. Vitor Serrdo, Santarém (Lisboa: Presenca, 1990), 64.

13 A igrejafoi construida como festejo da vitéria da Batalha do Ameixial (1663) num periodo em que se atravessava
na regido um “espirito de revolta antifilipina” fazendo-se usar de planos centralizados de cruz grega que denuncia um gosto
mais humanista ndo deixando de destacar no seu exterior o portal com insignias alusivas a Restauracdo. Serrdo, Santarém, 64.

14 Os portais referidos desenvolvem-se através da mesma configuragso, mas notando-se uma tendéncia para apostar
numa escal a cada vez menor do brasdo real, a medida que nos afastamos do marco celebrativo assinalado. Ferrdo, "Um Motivo
Arquitecténico Embleméatico”, 600-601.

15 Ferréo, "Um Motivo Arquitecténico Embleméatico", 600-601.

16 Pimentel, “Mosteiro-Pantedo/Mosteiro-Palacio...”, 136-137.
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Fig. 1 - Margem esgquerda da cidade vista da Universidade de Coimbra. 2014.
(Fotografia da autora)

Fig. 2 - Fachada daigreja do mosteiro de Santa Clara-a-Nova em Coimbra. 2015.
(Fotografia da autora)
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2. Aigrgjado Mosteiro de Santa Clara-a-Nova: Uma sintese de per manéncias nacionais!’

Construida entre 1649-16968, aigreja de Santa Clara-a-Nova foi projectada pela méo
de frei Jodo Turriano'® e, posteriormente, orientada por Mateus do Couto®. A planta apresenta
uma igreja de nave Gnica compostaa sul pela cabeceira, sacristia e corredores circundantes® e,
a norte, pela extensdo referente aos coros, ocupando uma area idéntica a da nave e
desenvolvendo-se em dois pisos, sendo o0 piso inferior organizado como uma igreja de trés
naves.?? As paredes que circundam a nave e os coros da igreja tém mais de trés metros de
espessura, assemelhando-se a uma estrutura militar.? Este tipo de arquitectura robusta e de
cariz bélico transmite um sentido de protecgdo e clausura personificando-se num gigante cofre
relicério para protec¢éo e guarda do tumulo da Rainha Santa | sabel.

A arquitectura da igrgja consagra, tanto formal como esteticamente, uma sintese de
permanéncias que se vém a experimentar no contexto nacional. O esgquema da nave apresenta
uma organizagao proxima de um duplo quadrado, com recinto central abatido, remetendo para o
conjunto de cinco igrgjas do seculo XV1 que Paulo Varela Gomes identifica como partilhando a
mesma planta de estratégia quadrangular e diferenca entre as cotas da nave e capela-mor?*, A
nave ocupa uma extensdo de 14 metros de largura, 27,5 metros de comprimento e 25 metros de
dtura, rematada por abdbada de berco. George Kubler constréi um paraelo entre a dtura e o
comprimento daigreja, com anave de Santo Ant&o em Lisboa (1613-53), formando um particul ar
modulo colossal.?® O autor faz também a ligago com os confessionarios embutidos na parede
poente com a mesma estratégia registada naigreja dos Jerénimos em Belém (século X V1),

De frente para a cidade de Coimbra, prolonga-se por 90 metros de comprimento aunica
fachada da igreja, dando a ilusdo de ser composta por uma nave gigantesca. Contudo, o que

17%(...) Santa Clara-a-Nova reline muitas das mais caracteristicas tendéncias nacionais da arquitectura portuguesa
posterior a 1500. (...)” George Kubler, A arquitectura portuguesa cha: entre as especiarias e os diamantes, 1521-1706
(Lisboa: Vega, D.L., 1988), 158.

18 Antonio Nogueira Gongalves e Vergilio Correia, Inventario artistico de Portugal. Cidade de Coimbra (Lisboa:
Academia Naciona de Belas Artes, 1947), 75.

19 D. Jofo IV encarrega o engenheiro-mor do Reino (subsequentemente é lente de matemética da Universidade de
Coimbra) de executar 0 projecto parao novo mosteiro. Segundo L eonor Ferrdo, o frade beneditino viu asuaplantaser executada
nos iniciais dezanove anos sendo posteriormente transferida para as médos de Mateus do Couto. Ferrdo, “[N&o] S&o rosas,
Senhor..., 41.

20 Mateus do Couto veio substituir frei Jodo Turriano no seu cargo de “arquitecto e engenheiro do rei”, executando
vérias medicOes aos trabalhos que ja se iam desenrolando no novo mosteiro, sendo que ja se teriam iniciado as obras daigreja
esacristiaem 1677, segundo medicao feita, dando conta da conclusdo do dormitério, cozinhaerefeitério. Silva, " A construgao
do novo mosteiro”, 36.

Podemos dizer que os trabalhos da igreja sd se iniciaram apds a conclusdo das dependéncias mais urgentes e que
correspondem ao periodo temporal em que o arquitecto Mateus do Couto esteve afrente do projecto. Apesar de seguir aplanta
de Frei Jodo Turriano, foi-lhe expressamente incumbida a traga das abobadas e do portal da igreja. Ferrdo, “[N&o] Séo rosas,
Senhor..., 41-42.

2 «(...) Estes corredores a rodear a capela-mor tornaram-se solucéo caracteristica da arquitectura portuguesa da
Restauracdo (...)” Kubler, A arquitectura portuguesa chd, 157.

As medidas saidas do Concilio de Trento, que vieram intensificar as que ja vinham a ser experimentadas desde as
reformas implementadas por D. Manuel em Portugal nos conventos femininos, accionadas pelo Concilio de Latrdo (1513-14),
reflectiram-se nessa estratégia da sacristia com acesso directo ao exterior e corredores a rodear a capela-mor no sentido de
interditar 0 acesso dos sacerdotes ao interior do espago monacal. Paulo Varela Gomes, As igrejas conventuais de freiras
carmelitas descalgas em Portugal e algumas notas sobre arquitectura de igrejas de freiras (Porto, 2000), 95, e Paulo Varela
Gomes, “A Fachada Pseudo-Frontal nas Igrejas Monasticas Femininas Portuguesas.” In Conversas a volta dos conventos, 229-
242 (Evora: Casado Sul Editora, D.L., 2002), 231-232.

22 Kubler, A arquitectura portuguesa cha, 157.

23 Kubler, A arquitectura portuguesa cha, 157.

2 As cinco igrejas apontadas sfo: S. Vicente de Evora, Santa Maria de Estremoz, Misericérdia de Santarém, Santa
Catarinados Livreiros de Lisboa e a Salados Reis de Alcobaca. Gomes, Arquitectura, Religido e Politica..., 46.

2 Kubler, A arquitectura portuguesa cha, 157.

26 Kubler, A arquitectura portuguesa cha, 157.
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VEmos No exterior corresponde a nave, coros, cabeceira e sacristia daigreja e ndo a um espaco
unitario. Essa extensdo apresenta ritmos distintos conferidos através do uso e auséncia de
pilastras e janelas?’. O exterior da secgd0 correspondente aos coros é de linguagem simples,
apresentando dois registos de cinco vaos rectangul ares, designadamente as janelas do coro ato
e do coro baixo. A da nave da igrgja é destacada pela aplicacdo ritmica de pilastras,
desenvolvendo-se em duas alturas, sendo a inferior rasgada a meio pelo imponente portal e a
superior aberta por cinco janelas correspondentes aos tramos da igreja, com intervalos iguais
entre si. As seis pilastras intervalam-se com 0s vaos num espacamento simétrico a igual
distancia com aexcepcdo das duas pilastras centrais que limitam a perturbagéo arquitectural do
portal?®, dando a percepcdo de se encontrarem desalinhadas com os vaos superiores. Este
desalinho “maneirista”, como refere José Eduardo Horta Correia, entre vaos e pilastrasjahavia
sido experimentado no Convento de Santa Helena do Monte Calvério em Evora (século X V1),
por Afonso Alvares®®, e em tantos outros exemplos da arquitectura portuguesa. Do mesmo
modo, o distanciamento entre as pilastras adquire paralelo com o ritmo do claustro de Diogo de
Torralva no Convento de Cristo em Tomar (século XV1), como aerta George Kubler, na
alternancia entre os espagamentos das pilastras®.

O interior da nave, de grande monumentaidade estrutural, faz a transicéo das paredes
laterais para a abdboda, através de uma arquitrave que val unificar todo o corpo, rasgando-se vaos
no registo superior que iluminam o interior da igreja. Apresenta uma tipologia de “nave sal&o”,
como adaigrgade S. Roquede Lishoae que maistarde vai influenciar igrejas como ado seminario
jesuita de Santarém (iniciadaem 1675), a de Nossa Senhora do Cabo de Espichel (1701-1707) ea
do Mosteiro de Arouca (1704-1718) prolongando-se, afind, este sentido espaciad em cronologias
muito posteriores. A sua cobertura em abdbada de berco de caixotdes va ao encontro de modelos
que |he sdo préximos como a abobada daigreja de Nossa Senhora da Graga (1555), do Colégio de
Jesus (iniciado em 1598) ou na generadidade das igrgas colegiais de Coimbra, entre outros mais
afastados tempora e geograficamente. O recinto dos fiés é posicionado hum patamar um a dois
degraus abaixo do corredor que circunda toda a nave e que percorre as capelas circundantes, ta
como javinhaaacontecer naigrgade S. Rogque em Lisboa (1567-1586)3".

Em suma, adnsiado rei nalegitimacao definitivamente portuguesa da posse do sepulcro
régio e na afirmacao da nova dinastia a astrou-se ndo sd ao portal e dormitdrio mas também a
estrutura arquitectural de toda a igreja, que absorveu uma sintese de influéncias nacionais.
Muito embora estes model os de tendéncias italianizantes ja se tenham entranhado no contexto
portugués, a arquitectura da Restauragcdo ndo nasce isolada e funde em Santa Clara uma
comunhdo de continuidades condensadas no pantedo que glorificaaRainhaD. Isabel. Contudo,
como pode George Kubler afirmar que a igrga de Santa Clara-a-Nova esta isenta de
contaminagdes espanholas® se ela se ergue para veneragio de uma Santa de sangue aragonés?

27 O jogo entre pilastras e janel as divul gar-se-a pela arquitectura portuguesa como acontece na fachada do Mosteiro de
Arouca (1704-1718). Kubler, A arquitectura portuguesa cha, 159-160.

28 O eixo centra nafachadaconferido pelo porta eainhamento das pilastras remete-nos paraailusdo de umafachadafronta,
levando Paulo Varela Gomes a designé-la como fachada pseudo-frontal. Gomes, “A Fachada Pseudo-Frontal ..., 229-242.

2 José Eduardo Horta Correia, Arquitectura portuguesa: renascimento maneirismo estilo chéo (Lisboa: Presenca, 2002), 66.

30 Kubler, A arquitectura portuguesa cha, 157.

31 Kubler, A arquitectura portuguesa cha, 157.

32 0 autor defende que “(...) em Santa Clara-a-Nova de Coimbra desaparecem todas as caracteristicas espanholas. O
respeito espanhol pelas férmulas académicasitalianas nunca orientou o risco daigreja coimbra. (...)” Kubler, A arquitectura
portuguesa cha, 158.
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Fig. 3 - Interior daigreja do mosteiro de Santa Clara-a-Nova em Coimbra. 2014.
(Fotografia cedida por Anabela Carvalho)

3. O envolvente calor datalha

A campanha politicadifundidanacomposi¢do arquitectural do novo mosteiro de Santa
Clara prolonga-se também no seu programa decorativo interno que acompanhou as novas
exigéncias devocionais. O interior das grossas paredes de Santa Clara-a-Nova é aguecido pelo
calor datalha e dadecoragdo que vestem aigreja. A fria sobriedade e simplicidade da estrutura
danave é agitadainternamente através dos retabul os que se encaixam entre as pilastras daigregja
e que circundam toda a nave. O esplendor de luz dourada é acompanhado de relevos e telas
compondo a narrativalitargicadaigreja.

Entre os séculos XV e X V1112 Portugal foi-se cobrindo de um manto intenso de luz
no interior das suas igrejas. Ao longo desses secul 0s, os emotivos retdbul os aguecidos a ouro
foram ganhando as preferéncias nacionais, deixando-se para tras as mais frias (de pudor
tratadistico) estruturas italianizantes trabalhadas em pedra. Coimbra beneficiou até bastante
tarde das obras pétreas saidas da oficina de Jo&o de Rudo, mas, ao mergulhar pelo século
XVII adentro, intensificou-se aencomenda de monumentais estruturas de aparato em madeira
dourada. A escolha pelaretabuldria em talha douradaia ao encontro da captacéo da atencdo
dos fiéis e procurava corresponder aos ideais reformadores tridentinos que se difundiram a
partir do séc. XVI.

33 Robert Chester Smith, Inventario: A Talha em Portugal: [catdlogo] (Lisboa: Servico de Belas Artes - Arquivo de Arte,
1995-96), 7.

34 Antonio Filipe Pimentel, O tempo e o modo: o retabulo enquanto discurso (Santiago de Compostela: Xunta de
Gdlicia, 2002), 240-247.
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No caso privilegiado de Santa Clara, a reformulagdo de um novo mosteiro ocasionou a
execucdo de retabuléria totalmente nova e especialmente encomendada para esse efeito,
seguindo, em conformidade, o sentido estabelecido. Adoptou-se um discurso pds-tridentino,
com a mistica da talha dourada, cobrindo néo so o atar-mor (que incorpora o trono tridentino
eexataorelicario principa dacomunidade monacal) e o retdbul o gémeo daigreja, mastambém
os retabul os didacticos da nave sobre os santos franciscanos, conjugados com representacoes
litargicas, de Cristo e da Virgem Maria, num cen&rio envolvente de coeréncia discursiva
complementando a mensagem e o sentido de toda aigreja, conferindo-lhe alma.

O aspecto inovador da igreja reside na singular composi¢ao retabular do esquema
narrativo da nave. O emblematico portal de entradaque eterniza e condensa os grandes valores
régios intrinsecamente vinculados numa propaganda comemorativa, V& 0 Seu esquema
compositivo multiplicado no interior da igreja atraves de repetida composicdo estética dos
retabulos da nave, nessa afirmacdo nacionalista que aqui € sistematicamente imposta. Os 14
retabul os seguem todos a mesma composi¢do dada por Mateus do Couto®, gjustando-se aos
arcos entre as pilastras e enquadrando um baixo-relevo envolto por colunas torsas corintias
revestidas de folhagem, parras de uvas, gquerubins e fénixes, entablamento com misulas,
rematados com uma edicula rectangular com um motivo ova no centro. Toda a decoragdo é
baseada em folhagens de acanto, volutas, cabecas de anjo, etc ... O arranjo estético dos
retdbulos da nave adquire caracteristicas retabulares do século anterior®, de influéncia
tratadistica, complementadas com elementos decorativos que actualizan a estrutura
compositiva dos retabul os atraveés da utilizagéo de colunas torsas decoradas que, muito embora
javenham a ser utilizadas na arte retabul ar, inovam em Portugal pela exaltacdo decorativa dos
emblemas mais caros aiconografia crista (parras de uvas, fénixes e anjos)*’.

Os retdbulos que compdem a nave distribuem-se ao longo da mesma: 9 laterais,
encaixando-se entre as pilastras da igrgja; 2 colaterais, 2 sem dtar (paralelamente aos
colaterais); e 1 painel da mesma composi¢cao sobre a porta de entrada. Os baixos-relevos
apresentam um grande sentido de movimento, através de corpos ondulantes, diagonais e
pangjamentos flutuantes e so pintados sobre folha de ouro, em cores suaves. Os seus
imaginarios e entalhadores, Antonio Gomes e Domingos Nunes, assinaram contrato em 28 de
Outubro de 1692, comprometendo-se a executar dois retabulos colaterais e nove laterais,
sendo que cinco seriam distribuidos do lado da epistola e os outros quatro do lado do
evangelho®. E provavel que, posteriormente, tenham sido encomendados os 3 painéis que
faltam e que ndo estdo no contrato, visto que 0s processos de decoracdo da igreja se
prolongaram até ao século X1X°.

35 Nelson Correia Borges, “A talha.” In Monumentos. revista semestral de edificios e monumentos. N° 18, 65-73
(Lisboa: Direcgéo Gera dos Edificios e Monumentos Nacionais, 2003), 70.

36 Smith, Inventario: A Talha em Portugal, 34.

87 Smith, Inventario: A Talha em Portugal, 91.

38 Domingos de Pinho Brand&o, Obra de talha dourada, ensamblagem e pintura na cidade e na diocese do Porto:
documentacéo (Porto: Diocese do Porto, 1984), 754.

% SI.P.A. Mosteiro de Santa Clara-a-Nova / Mosteiro de Santa Isabel / Santuario da Rainha Santa Isabel. 2003.
http://www.monumentos.pt/Site/APP_PagesUser/SIPA.aspx?d=2678 (acedido em 27 de Janeiro de 2015).
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4. O retdbulo da estigmatizacéo de S. Francisco de Assis.

Fig. 4 (esq.) e5 (dir.) - Painel do retabulo da estigmatizacdo de S. Francisco, 1692,
Antonio Gomes e Domingos Nunes. 2014 (Fotografia cedida por Anabela Carvalho);
Gravura dafolha de rosto da obra Missae propriae festorum ordinis fratrum minorum ...1675.
Officina Roderica de Carvalho Coutinho.

O primeiro retabulo lateral do lado da epistola corresponde a estigmatizacdo do santo
fundador, como estipulado em contracto®, localizado hierarquicamente no conjunto dos
retabulos laterais do lado da epistola e iniciando a leitura global da retabularia. O painel é
composto pelafigurado santo, de frei Ledo e de um serafim. Frei Ledo encontra-se sentado no
canto inferior esquerdo absorvido pelaleiturade um livro e ignorando a accéo que se desenrola
a sua volta. S. Francisco, posicionado no lado direito, estica-se em direccdo a aparicdo do
serafim envolto em nuvens, que se encontra no canto superior esquerdo, conferindo marcante
diagonal na composi¢do. A cena € rodeada de rochas e arvores e, como fundo, apresenta uma
paisagem com a representacdo de casario. Ambas as figuras vestem hébito franciscano e o
serafim é representado cruxificado®.

A cenado relevo congela a passagem da vida de S. Francisco em que este recebe 0s
estigmas. Segundo S. Boaventura, aquando do seu retiro de Quaresma em honrade S&o Miguel
para 0 monte Alverne, o santo contempla a aparicdo de um ““(...) serafim de seis asas
flamgiantes (...)” crucificado em que ““(...) Duas asas elevavam-se por cima de sua cabeca,
duas outras estavam abertas para o0 voo, e as duas Ultimas cobriam-lhe o corpo (...)”. Durante

40 A transcricdo do contracto de encomenda dos retdbulos de 1692 refere que ““(...) o pr.° da jmaijem do serafico sam
Fram.® Resebendo as chaguas com as mais jmaijens e cousas que forem nesesarias para o dito passo que se costuma (...)”.
Brandéo, Obra de talha dourada..., 754-757.

4 Borges, “A talha.”, 71.



O RETABULO DA ESTIGMATIZAGAO DE S. FRANCISCO NA IGREJA DE SANTA CLARA-A-NOVAT...]

esse éxtase, S. Francisco sente ““(...) uma alegria transbordante ao contemplar a Cristo que se
Ilhe manifestava de uma maneira tdo milagrosa e familiar, mas ao mesmo tempo uma dor
imensa, pois a visdo da cruz traspassava sua alma com uma espada de dor e de compaixao
(...)”*2. Ap0s a aparicdo, surgem-lhe marcas nas maos e nos pés e nalateral direita do tronco,
correspondendo a localizacéo das 5 chagas de Cristo. S. Francisco assemelhava-se assim a
Cristo, ndo apenas pela sua forma de estar na vida, mas também de formatéo visivel como os
estigmas, executando, a partir dai, diversos milagres.

S. Francisco de Assis nasceu em 1182, em Assis e foi jovem para a guerra, acabando
como prisioneiro, em 1202, e resgatado um ano depois devido & sua enfermidade. E por viade
um chamamento divino, que se Ihe pede a reconstrucdo da capela onde este se encontrava,
aprendendo o valor do trabaho e das esmolas para a reedificagdo da capela de S. Damido.
Convertido a uma vida semelhante a de Cristo, entrega-se a pobreza e a pregacéo da palavrade
Deus. Depressa seguem-lhe outros homens como discipulos, iniciando-se uma nova ordem
religiosa. Em 1224, aparecem-lhe os estigmas depois de subir ao monte Alverne para orar,
acabando por morrer dois anos depois, tornando-se santo em 1228%,

O tema dos estigmas entende-se no contexto onde o relevo esta inserido. O mosteiro
franciscano de Santa Clara-a-Nova exibe, portanto, uma tematica franciscana. A histériade S.
Francisco contempla diversos episodios cruciais que se foram difundindo ao longo dos séculos
mas, a partir do século X VI, acarinhou-se essenciamente a cena da sua estigmatizacao, pois
estaresumiatodo o seu propdsito de vida assemel hando-se a Jesus Cristo**. Assim, o seu brasio
€ representado por dois bracos que se cruzam, ambos com chagas; 0 que apresenta uma manga
de hébito simboliza S. Francisco e o brago nu retrata Cristo, tal como se encontra figurado no
remate do retabulo.

Apobs amorte de S. Francisco de Assis, depressa se deu inicio a producéo de toda uma
iconografia relativa a vida do santo®. Deste modo, e i nspirada nas modificagdes realizadas nas
suas hagiografias, aimagem de S. Francisco foi-se sucessivamente modificando de acordo com
a versdo mais actualizada. Nas primeiras imagens do santo, o icone de S. Francisco €
representado a mostrar os estigmas, uma vez que eram as chagas que caracterizavam e
confirmavam a sua santidade®®. Desde 1235 que se apresenta 0 santo gjoelhado, como
representam, a titulo de exemplo, Bonaventura Berlinghieri, Giotto, Erfurt e Domenico
Veneziano. A partir daqui, atendéncia é cadavez mais para se elevar o0 santo, desde a posi¢céo
de pé, até mesmo alevanté-lo do chdo, como na pintura de Vicente Carducho, de 1576-1638%.
Nos séculos seguintes representa-se S. Francisco a descair, segurado por anjos, como que 0
santo, enfraguecido pelo éxtase que presenciou, caisse desfalecido, assemel hando-se ao éxtase
de Santa Teresa'®, como acontece na representacdo de 1729 de Giambattista Piazzetta®™. O
fundo das representagdes tende a seguir o gosto estético em voga e introduzem-se novidades

42 S, Boaventura, "Legenda Menor". Publicado em 22 de Setembro de 2012 e acedido em 19 de Junho de 2015,
http://www.paxetbonum.net/biographies/minor_legend_pt.html#6

43 Verbo Enciclopédia Luso-Brasileira de Cultura. Vol. 12, (Lisboa; Sdo Paulo: Verbo, 1998-2003), 858-859.

4 Emile Mde, El Barroco, arterdligioso del siglo XVII: Italia, Francia, Espaiia, Flandres (Madrid: Ed. Encuentro, 1985), 172.

4 Aldilene Marinho Cesar, “Pinturas da estigmatizacdo de Sio Francisco de Assis: da cena narrativa ao retrato - Séculos
XI-XVI”” (2010): 6, acedido em 20 de Junho de 2014,
http://www.if cs.ufrj.br/~arshistorica/dezembro2010/doc/arshistorica02 a03.pdf

46 Cesar, “Pinturas da estigmatizacdo de Sdo Francisco de Assis..., 6-7.

47 Cesar, “Pinturas da estigmatizacdo de Sdo Francisco de Assis..., 7-8.

48 Cesar, “Pinturas da estigmatizacdo de Sdo Francisco de Assis..., 173.

4 Rosa Giorgi, Santos (Barcelona: Electa, 2003), 136-137.
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como raios de luz que ligam as chagas do anjo as de S. Francisco, delimitando-as e destacando
melhor os estigmas, como ja Giotto tinha feito®. Os raios ndo aparecem descritos na biografia
do santo, sdo usados como estratégia visua pelos artistas. Introduz-se também a personagem
de um monge sentado aler que é identificado como frei Ledo por ser 0 Gnico companheiro que
S. Francisco conduziu a parte do monte®t. Apesar de frei Lefdo ndo constar nas biografias
do santo®?, a igreja acarinhou esta introducio (desde o século XI1V) pois conferia-lhe um
carécter de testemunha, credibilizando o milagre®. Destaforma, o tema da estigmatizac&o de
S. Francisco evoluiu ao longo do tempo, inspirado nos textos que a igreja ia criteriosamente
controlando, agarrando-se ao tema dos estigmas como estratégia de legitimacdo da santidade
de S. Francisco. No caso do relevo dos estigmas em Santa Clara-a-Nova, S. Francisco de Assis
apresenta-se numa posi ¢ao de movimento ascensional, acompanhado de frel Ledo e envolto em
natureza.

Os entalhadores do painel da estigmatizacdo de S. Francisco na nova igreja de Santa
Clara de Coimbra revelam influéncias de gravuras que circulavam na época®. No ambito da
teméticareligiosa, circulavam diversos livros ilustrados em Portugal desde os finais do século
XV e inicios do século XVI, tais como “(...) tratados de devocéo, (...), Biblias, Missais,
Breviérios, Pontificais, Oficios da Virgem (...)”*®. O tema dos estigmas consta em missais e
livros religiosos como o Compendio e sumario de confessores, tirado de toda a substancia do
manual / copilado & abreviado por hum religioso frade menor, da ordé de S. Francisco da
Prouincia da Piedade, de 1571, com um S. Francisco de joelhos, acompanhado de um anjo
serafim, enquadrado em linhas de forca diagonais; a Explicacam da segvndaregrade S. Clara,
de 1621, com o santo gjoelhado perante crucifixo, a entrada de uma caverna, denotando uma
diagonal compositiva; ou 0 Missae propriae festorum ordinis fratrum minorum ..., de 1675
representando S. Francisco de joelhos e médos cruzadas, acompanhado de frei Ledo e de uma
cabeca de anjo. Este tema aparece igualmente numa gravura do Mestre E. S, mas, nesta, a
diagonal ndo é tdo marcada e ha um maior ruido de fundo. Em todas as outras, a diagonal
compositiva esta sempre presente e, nas duas primeiras, 0 S. Francisco encontra-se com 0s
bragos abertos como no relevo daigreja de Santa Clara, ao contrério da do Missae propriae
festorum ordinis fratrum minorum ..., de 1675, que apresenta S. Francisco de méos cruzadas.
Contudo, € essa que mais se assemelha ao relevo do retdbulo da estigmatizacdo da igreja do
mosteiro de Santa Clara-aNova, pela sua organizacdo compositiva, a mesma diagonal, a
presenca de frei Ledo no canto inferior esquerdo, o0 mesmo desenho de arvore e a envolvéncia
pela natureza.

%0 Male, El Barroco, arte religioso del siglo XVII, 172.

51 Méle, El Barroco, artereligioso del siglo XVII, 172.

52 Provavel mente deve-se por este ser um dos autores da biografia do santo.

53 Male, El Barroco, artereligioso del siglo XVII, 184.

54 Apds o Concilio de Trento, depressa se difundiram tratados de como se deveria representar asimagens religiosas e,
de seguida, comegaram a difundir-se livros de gravuras, de ornamentos e “registos de santos”, como comprovam estudos
recentes, como os de Marie-Thérése Mandroux-Franga, na sua obra L’image ornementale et la litterature artistique importées
du XVI< au XVIlI¢ siecle: un patrimoine meconnu des bibliothéques et musées portugais. Natdlia Marinho Ferreira Alves, A
arte da talha no Porto na época barroca: artistas e clientela, materiais e técnica, (Porto: Camara Municipa do Porto Arquivo
Histérico, 1989), 176.

55 Joaquim de Vasconcelos, Albrecht Durer e a sua influéncia na Peninsula, (Coimbra: Imprensa da Universidade,
1929), 66-67.
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Na plataforma disponibilizada pelo instituto franciscano da Universidade de St.
Bonaventure (USA)%® divulgam-se gravuras e desenhos alusivos a temética franciscana e
recolhidos a partir da colec¢éo de Livros Raros do Franciscan Institute e da Universidade de
S. Bonaventure. Um total de 63 gravuras sobre atematica dos estigmas, num interval o temporal
de 1503 até 1763, confirma, mais umavez, aimensa preferéncia sobre estaiconografia. Na sua
largamaioria, 0 santo é representado de joel hos, com os bragos abertos recebendo os estigmas,
intensificados pelo uso dos raios de luz que acentuam a dinamica inter-relacional. Esta
estratégia visual apenas ndo é usada em 7 das 63 gravuras, mais concretamente na de 1512 do
livro Firmame[n] ta trium ordinu[ m] Beatissmi Patris nostri Francisci; na de 1516 do livro
Questio sup[er] regulalm] Sancti Fra[n]cisci ad litteram]/ ...Gilberti Nicolai..., Fratru[m|
Mi[n] oru[m] de Observa[ n]tia Cismo[n] tano[rum] ...; nade 1594 dolivro S Francisci historia;
na de 1603 do livro Magni S Francisci vita; nade 1625 do livro Bref discours et abrege de la
vie, vertus, & miracles du...Jacques de la Marque; na de 1702 do livro Missae propriae
sanctorum Fratrum Minorum SP.M. Francisci: ad formam Missalis Romani:...; e nade 1763
do livro Encomia coelituum, digesta per singulos anni menses & dies. Em 60 das 63 gravuras
0 santo encontra-se goelhado, sendo representado de pé apenas na gravura de 1503 do livro
Tractato delli defecti della mesa utile perli sacerdoti semplici... Francesco della Piaza, nade
1596 do livro Tractado sobre el Ave Maria: con dos tablas copiosissimas de la Sagrada
Sriptura y de los sermones de todo el ano... e na de 1653 do livro Le Tableau de la Croix
Represente dans les Ceremonies de la ste. messe, ensemble le tresor de la devotion aux sou
francesde Nre. SI1.C. letout enrichi de bellesfigures.

Saidos da mais conceituada escola de talha deste periodo, os entalhadores Antonio
Gomes e Domingos Nunes (oriundos da cidade do Porto), que assinaram contrato para a
execucdo dos retabulos da nave daigreja do mosteiro das clarissas, tiveram em Santa Claraa
oportunidade de exploragdo de um incomparavel trabalho de painéis figurativos em relevo
numa escala tnica em todo o reino.

Contrariamente a0 que se desenrolara na oficina laboral destes dois artistas, onde o
trabalho de painéis figurativos fora escasso e de tamanho reduzido (como acontece, atitulo de
exemplo, nos espaldares do cadeiral do coro daigreja do mosteiro de S. Bento da Vitoria, de
1704; no retdbulo-mor daigrejade Miragaia, de 1719-1722 e 1724; no daigrejado mosteiro de
Jesus em Aveiro, de 1725), em Santa Clara-a-Nova essa modalidade foi explorada ao maximo
pel os autores que obtiveram maior liberdade no trabalho a uma outra escala na sua execucéao,
resultando numa composi¢ao onde domina uma coeréncia estética e discursiva.

Como seria de esperar de uma encomenda régia, a escolha por artistas conceituados
mobilizou estes mestres até Coimbra, lugar onde, até a data do contrato, ja tinham efectuado
outros trabalhos de parceria. E nessa qualidade que, no inicio das suas carreiras, operam num
intervalo tempora entre 1678 e 1696; sO a partir de 1697 se regista a separagdo dos seus
percursos laborais®’. Na novaigreja de Santa Clara, o gosto régio pelas formas tratadisticas foi
entd0 impresso aos entalhadores do Porto pelas plantas de Mateus do Couto®. Contudo, a

%  Paul J. Spaeth, “Franciscan Engravings & Woodcuts.”, acedido em 9 de Julho de 2015,
http://web.sbu.edu/friedsam/scan/

57 Alves, A arte da talha no Porto na época barroca: artistas e clientela, materiais e técnica, 94-129.

%8 A transcricdo do contracto de encomenda dos retdbulos de 1692 refere que “(...) estava Contratado com os ditos
An.t° gomes, e Dominguos Nunes ... faserem honse Retabolos ... acabados na forma das Plantas que estao feitas e assinadas
por Matheus do Couto(...)”. Brand&o, Obra de talha dourada..., 754-757.
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rigidez do tragado n&o impediu a agitacéo das linhas sinuosas da talha, conseguindo estabel ecer
harmoniosa comunh&o.

No retabul o dos estigmas aimportancia daliberdade do artista na execugdo da obra, sem
se cingir auma gravura Unica, permitiu a oportunidade de mostrar a desenvoltura expressa na
qualidade técnica. Isto deveu-se a escolha de uma das mais trabal hadas teméti cas franciscanas
gue ndo ofereceu duvidas aos imaginarios quanto a sua representacdo. Porém, nem sempre o
tema escolhido é do conhecimento comum e, por isso, € essencia 0 suporte iconografico
relativo ao assunto atratar.

Do mesmo ciclo retabular da igrgja, a figura do santo ganha destague num segundo
painel que ndo consta do contrato inicial mas que, nitidamente, saiu da mesma oficina,
reforcando, mais uma vez, o relevante papel da imagem do fundador da ordem. O relevo da
visitado papa Nicolau V ao tumulo de S. Francisco, que vem representar uma iconografia téo
pouco usual, seguiu linhas gerais de gravuras que circulavam na época®®, como a publicada em
1646 ®° pertencente ao livro Histoire admirable de la vie du pere seraphic S. Francois de Paull
Weerts®l, A orientagio baseada em ilustraches ja existentes deveu-se a sua especificidade
temética, que foi pouco difundida e dominada pelos autores. A composi¢céo da gravura é
visivelmente idéntica a que se encontra em Coimbra assemelhando-se, quase na integra, ao
relevo davisitapapa nanovaigreja de Santa Clara.

A maior liberdade na execucdo duma temética recorrente resultou numa abordagem
nica conferida pelaforte aposta em diagonais marcadas e de maior movimento, demonstrando
aqualidade técnica dos seus autores. A obrigatoriedade do tema do fundador, apar com o resto
do conjunto, foi desenvolvida na simbiose entre o gosto régio e a técnica da talha portuense,
resultando num singular dispositivo de retabul&ria nunca antes executada em Portugal .
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Dosretablos para FelipeV de Borbon en la catedral de
Oviedo (Asturias)

Barbara Garcia Menéndez!

Durante & siglo XVII1 sellevé acabo en lacatedral de Oviedo (Asturias) un amplio programa
de renovacion de capillas y retablos, para adaptar €l primer templo de esta didcesis alas nuevas
exigenciaslitirgicasy alasensibilidad y gusto artistico contemporaneos. Esta extensareforma,
gue modifico por completo e edificio gotico convirtiendolo en un esplendoroso monumento
barroco, fue posible gracias a un periodo de bonanza econémica debido, tanto a las ventgas
obtenidas de |as rentas capitul ares, como, sobre todo, aun arbitrio, de un real sobre cadafanega
de sal vendida en el Principado de Asturias, que le habia sido concedido al cabildo catedralicio
por e rey Felipe V en 1726, por seis afios. Aunque e motivo original de este ingreso
excepcional habia sido financiar la reparacion de latorre de la catedral dafiada por un rayo en
1723, se consigui6 prorrogarlo cuatro veces més desde entonces, hasta 1750, destindndose sus
beneficios a enriquecer € ornato del templo?.

La documentacion capitular muestra en esos afios cuan importantes eran, en efecto, los
ingresos dinerarios procedentes del arbitrio sobre la sal, con los que se financiaron, entre otros,
los retablos que aqui se comentaran o |os desaparecidos érganos barrocos?. Por este motivo, y
con laindudable intencion de lograr conservar y prorrogar tal privilegio, el Cabildo no degjé de
explicitar iconogréficamente su agradecimiento y lisonja por esta generosidad real en algunas
de esas obras, incluyendo en ellas varias referencias a Felipe V (1700-1746).

Ademés, y aunque entonces el interés era meramente econdémico, con ello los
candnigos ovetensesinsistian en la expresion publicade su lealtad al primer monarca Borbén,
gue ya habia quedado de manifiesto en la llamada capilla de Nuestra Sefiora del Rey Casto,
construida durante la guerra de Sucesion a trono espafnol (1701-1713), en la que Asturias

1 Doctoraen Historia del Arte, coordinadora de exposiciones en e Museo Carmen Thyssen Méalaga.

2 German Ramallo, Escultura barroca en Asturias (Oviedo: Instituto de Estudios Asturianos, 1985), 62. Ramallo, en
Francisco de Caso et d., La catedral de Oviedo (Oviedo: Nobel, 1999), vol. |, 197 y 213, val. I1, 221.

3 Serecogen varias referencias en los Libros de acuerdos del Cabildo conservadosen el Archivo Capitular de Oviedo
(en adelante, ACO). Asi, por ejemplo, se pagaron 180 reales al tracista de los retablos, “y se acordd se libre dicha cantidad
sobre efectos del arbitrio” (Libro de acuerdos nim. 50, f. 244v). Y, una vez concluidos los colaterales, los candnigos se
planteaban “pensar y determinar qué obra se ha de hacer de las que motivarony inclinaron el piadoso animo de Su Majestad
a la concession de el Arbitrio” (f. 338r). Aunque no habiasido entregado paraenriquecer el ornato del templo, sus beneficios
se orientaron en esta direccion durante el segundo cuarto del siglo.
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habia tomado partido en su favor desde €l inicio, y para la que habia aportado numerosas
tropas y dineros al ejército borbonico®.

Esta basilica-pantedn prerromanica, de comienzos del siglo IX, fundada por Alfonso Il
el Casto (791-842), y lugar especia mente emblemético de la monarquia hispanica, por albergar
el Pantedn Rea de los reyes asturianos, fue reedificada entre 1705 y 1712, y en €ella los
emblemas borbonicos se prodigaron en numerosos lugares, demostrando “la vigencia del
Patronato Real en un momento en que la nueva dinastia estaba necesitada de prestigio”>.

También en esta ocasion lacatedral contd con e respaldo econémico dela Corona. Asi,
el obispo fray Tomas Reluz (1697-1706), impulsor de lareformade lacapilla (obrade maestro
cantabro Bernabé de Hazas), solicité en julio de 1705 a Rey unaayuda anual de 1.000 ducados
para costear |0s trabajos, peticion que secundd asimismo el Cabildo. En septiembre se concedio
esta pension, por diez afos, en caso de que el obispo fallecieraantes de compl etar |a obra, como
asi ocurrio, pues murio el 12 de junio de 1706. Al ser la capilla de patronato regio, € proyecto
contd desde € inicio con €l apoyo real, recogido en una Real Cédula de 31 de marzo de 1705,
en la que se dejo constancia del deseo de Felipe V' de permanecer como patrén Unico y del
interés en que estatutelay favor se manifestasen el adorno de lacapilla, como en efecto se hizo,
incluso de manera excesive®.

Es, pues, en este contexto de ledtad y halago a Felipe V por parte de la diécesis y €
Cabildo en @ que adquieren pleno sentido y justificacion varios e ementos iconogréficos y la
herddica de los dos monumentales retablos colaterales del transepto de la catedral de Oviedo
(Figs. 1y 2), encargados en la década de 1740 a escultor barroco Juan de Villanueva (1681-
1765) y su taller.

Estos dos conjuntos, por fortuna atin conservados in situ’, refinen numerosos aspectos
de singular interés y valor, pudiendo ser considerados hoy entre los mas importantes del
catdogo de Villanueva, un artista asturiano activo en Madrid en la primera mitad del siglo
XVIII 'y uno de los arquitectos de retablos mas importantes de la escuela madrilefia de ese
momento.

Y, desde luego, son, anuestro parecer, |os masinteresantes en su produccion, por varios
motivos. En primer lugar, de entre todas las esculturas suyas conocidas, conservadas, o
localizadas por medio de fotografias o grabados, estas obras de Oviedo nos han dado pie a
estudiar, megjor que ninguna otra, € estilo de madurez de Juan de Villanueva: los parametros
formales de sus estatuas, sus fuentes iconogréficas; las influencias de los artistas espafioles y
extranjeros con |os que se relacionod durante su larga vidaen Madrid; su posicion estética dentro
del desarrollo artistico del siglo y ante & empuje de lo académico y € nuevo clasicismo; su
aportacion personal a ultimo barroco madrilefio, y la colaboracién de su taller en los momentos
de mayor actividad del artifice.

4 Como referencia general sobre este tema, véase, Evaristo C. Martinez-Radio, La Guerra de Sucesion y Asturias
(Oviedo: KRK, 2009).

5 Vidal de la Madrid Alvarez, “La construccion de la Capilla de Nuestra Sefiora del Rey Casto y Pantedn Real de la
catedral de Oviedo,” Lifio 9 (1990): 94; “La Capilla Real de la catedral de Oviedo, Felipe V y laVirgen de las Batallas. La
creacion de un instrumento de legitimacion borbonica,” en coord. Ramallo, La catedral, guia mental y espiritual dela Europa
Barroca Cat6lica (Murcia: Edit.um, 2010), 511-548.

6 |bidem nota anterior.

7 Han sido restaurados y limpiados recientemente, entre 2014 y 2015, recuperando todo su esplendor.
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Fig. 1 (izda.) y 2 (dcha.) - Retablo de la Inmaculada Concepcidn, 1739-1742, Catedral de Oviedo;
Retablo de Santa Teresa, 1739-1742, Catedral de Oviedo.
(Fotografias de la autora)

Asimismo, €l disefio de latraza de los retabl os, que hemos atribuido a su hijo Diego de
Villanueva (1713-1774), testimonia la colaboracion de este en € taller familiar antes de
comenzar su conocida carrera como arquitecto, tedrico y profesor de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando®. Se trata, también, de un trabgjo que ha de incluirse dentro de la
trayectoria de otros dos escultores y ensambladores asturianos, Toribio de Nava Riestra (1687-
1748) y Manuel Pedrero Vigil (t 1743), pues en sus manos estuvo la construccion material y la
interpretacion de la estructura arquitectonica ingeniada por Diego de Villanueva en Madrid®.

Por otro lado, puede afirmarse que los colaterales de la catedral de Oviedo fueron una
de las dos grandes obras del barroco dieciochista en € Principado, junto con la decoracion
interior, en las décadas de 1720 y 1730, de la colegiata de Santa Maria la Mayor de Pravia'®.
Ejercieron una influencia clave, estimulando la renovaciéon de la produccion retablistica y

8 Béarbara Garcia Menéndez, “Un heresiarca en la Academia: |a formacion de Diego de Villanueva como escultor y
retablista en el entorno del churriguerismo,” Goya. Revista de arte, 337 (2011): 312-323.

9 Hemos realizado un estudio completo de estos retablos y sus esculturas en El escultor y académico Juan de Villanueva
y Barbales (1681-1765), tesis doctoral inédita (Universidad de Oviedo, 2009), t. Il, 561-592 y 821-866. Para mas referencias,
complementarias de las recogidas en estas paginas, véase, Garcia Menéndez, “La impronta del escultor Juan de Villanueva y
Barbaes (1681-1765) en e arte barroco asturiano del siglo xvii1,” Lifio 13 (2007): 57-68; Juan de Villanueva y Barbales (1681-
1765), un escultor poleso del siglo XVIII (Polade Siero: IES Escultor Juan de Villanueva, 2010), 46-55.

10|_a Colegiata de Pravia fue fundada en 1715 don Fernando Ignacio de Arango y Queipo junto al palacio que su familia
tenia en esavillaasturiana. Lafabrica se terminé en 1728, componiéndose en € interin € adorno interno del edificio. Parece que
sus retablos son de autor local (Antonio Borja o Manuel de Pedrero). Sus efigies se encargaron a también escultor asturiano,
afincado en Madrid desde finales del xvi1, Juan Alonso de Villabrille y Ron (1663-1732). Ramallo, “Aportaciones a la obra de
Juan Alonso Villabrille y Ron, escultor asturiano,” Archivo Espafiol de Arte 214 (1981): 211-220; Ramallo, Escultura barroca,
443-446; Y ayoi Kawamura, “Algunas precisiones sobre la Colegiata de Pravia,” en Sulcum sevit. Estudios en homenaje a Eloy
Benito Ruano (Universidad de Oviedo, 2004), val. 11, 655-671.
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escultorica local, pues con ellos se recibid y difundio en Asturias € estilo de la escuela
madrilefia en las décadas centrales del siglo XV 11, el delageneracidn sucesorade Churriguera
y anterior alairrupcién del academicismo.

Losretablosy susadornos heraldicos alusivos al Rey

Estos retablos sustituyeron alos que para el mismo lugar habia realizado, entre 1658 y
1660, Luis Fernandez de laVega (1601-1675), e mejor escultor asturiano del siglo XVII. En
ellos, e Cabildo deseaba ver representado su poder econdémico, al tiempo que se posicionaba
ante los ojos de los figles, y en especial de los demas sectores dirigentes, en estrecha relacion
con e monarca Felipe V, por medio de unos cuidados programas iconogréficos.

Tal deseo de enaltecimiento trajo, quiza como consecuencia légica, € recurso a un
escultor madrilefio, tanto para el disefio de los retablos como para la hechura de sus estatuas.
Aungue después no se completara la obra en Madrid, pues los atares fueron construidos por
dos artistas locales y la policromia de la arquitectura y las estatuas se encargd a un maestro
portugués activo en Asturias, Jodo Fagundes.

En marzo de 1738, e Cabildo comenzd a plantearse contratar en Madrid e disefio para
los nuevos retabl os col aterales, pensando bien en copiar algiin retablo de unaiglesia madrilefia
0 en encargar una planta ex profeso?.

Aunque hasta principios del siglo XV I habia sido habitual en Asturias que los clientes
recurrieran atalleres foraneos para las obras de mas empefio, desde € segundo tercio del siglo
la importacion dejo de ser necesaria, pues la escuela local de imagineros y ensambladores
comenzo acontar con artistas de calidad capaces de responder ala demanda més exigente. Aun
asi, algunos de los comitentes mas pudientes prefirieron seguir buscando la modernidad y
vanguardia fuera de laregion, si bien ahora podian limitarse a importar solo disefios, que los
maestros de |a provincia estaban preparados para acometer con |as garantias requeridast®. En €
caso de los colaterales de la catedral, €l excedente de dinero generado por €l arbitrio sobre la
sal posibilitd la eleccion de un proyecto fuera de Asturias 'y, desde € primer momento, quedé
claro en las actas capitulares que e objetivo era lograr una obra que fuera gemplo de
modernidad y esto pasaba, para los candnigos ovetenses, por contratar (o copiar) e disefio en
Madrid, lo que sin duda era visto como un elemento de prestigio para una obra que se pensaba
dedicar a Rey y con la que se deseaba superar |as otras obras contemporaneas de la region,
como los ya citados retablos de Pravia.

En enero de 1739 el Cabildo tenia ya en sus manos la traza deseada, para construir dos
retablos iguales en los dos brazos del transepto, cuya gecucion y dorado se contrataria con
maestros locales'®. Entre estos, & més interesado en hacerse con la obra result6 ser Toribio de
Nava, aquien hemos supuesto colaborador ocasional del taller de Juan de Villanuevaen Madrid

11 Sobre estos retablos, hoy perdidos, véase, sobre todo, Ramallo, Luis Fernandez de la Vega (Oviedo: Comision
Diocesana del Patrimonio artistico- religioso y documental, 1983), 44-45; Escultura barroca, 185, 198-199, 204-207; Javier
Gonzélez Santos, cats. E35 y E74 en Agustin Hevia Ballin et a., Museo de la Iglesia. Oviedo. Catalogo de sus colecciones
(Oviedo: Didcesis de Oviedo, 2009), 202-207.

12 ACO, Libro de Acuerdos del Cabildo niim. 49, f. 152v.Todas las noticias aqui recogidas estan extraidas de diversos
apuntes en las actas del Cabildo de la catedral y fueron analizadas en parte por José Cuesta Fernandez, Guia de la catedral de
Oviedo (Oviedo: Excma. Diputacion Provincia de Asturias, 1957), 33-34 y Ramallo, Escultura barroca, 419-427.

13 El panoramageneral delaclientelay los escultores barrocos estatratado con amplitud en Ramallo, Escultura barroca
y Gonzédlez Santos, Los comienzos de la escultura naturalista en Asturias (1575-1625) (Oviedo: Consgjeria de Cultura del
Principado de Asturias, 1997).

14 ACO, Acuerdos nim. 50, ff. 227r y 228r.
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y que por entonces debia de ser el escultor mas cualificado del Principado. Nava aport6 incluso
su propio disefio aternativo, basado en su conocimiento directo de la retablistica madrilefia,
gue, sin embargo, fue desestimado.

A é se encargo, en febrero de 1739, la construccién del retablo de la Inmaculada, en el
lado izquierdo del transepto'®. Y para acelerar los trabgjos, en abril, otro escultor, Manuel
Pedrero Vigil, paisano de Nava (Ios dos habian nacido en €l concejo asturiano de Siero) y quiza
maestro suyo, quedd encargado del otro, dedicado a santa Teresal®.

Respecto a la autoria del disefio madrilefio, las actas capitulares no aportan ninguna
informacion concretal’. Pero araiz de nuestro estudio de la produccion de Juan de Villanueva,
aquien en 1742 €l Cabildo encargo las esculturas de los retablos, hemos atribuido latrazaa su
taller, que en agquellas fechas contaba con la colaboracion de su hijo Diego, quien bien podria
ser €l autor de la planta seguida en los colaterales ovetenses®®. Las similitudes del retablo con
otras obras redlizadas por Villanueva en Madrid, como los colaterales de la iglesia de Las
Calatravas 0 € mayor de la parroquial de San Luis Obispo®®, de 1727 y 1734-1740,
respectivamente, asi nos han permitido apoyarlo. El esquema general, con su intencion de
marcar un movimiento ascensional através de su calle central, y a mismo tiempo de dirigir la
mirada hacia €l nicho principal, especiamente destacado y con una marcada profundidad, asi
como € tipo de ménsulas, de capiteles, los fragmentos de entablamento curvo que sirven de
asiento a unos angeles en @ ético, diversos adornos, que se repiten en € repertorio de
Villanueva, y € remate curvo del &tico, entre otros muchos elementos que hemos analizado con
detenimiento, aparecen en varias de sus obras, y también en Oviedo, por o que nuestra
propuesta resulta perfectamente factible.

Ambos retablos son de madera dorada, y miden 12,7 m de alturay 6,4 m de ancho.
Siguen un esquema global idéntico, €l de la traza madrilefia, pero presentan diferencias, tanto
en el modo de resolver sus formas, més plésticas y movidas en la obrade Nava (€l retablo de la
Inmaculada), como en la calidad de la talla de la madera, superior también en é. Alzan sobre
un pedestal de marmol local y constan de banco, cuerpo Unico de tres calles, con unas potentes
columnas salomonicas en la central, y un complejo y desarrollado &ico de remate. Como
decoracion, cuentan con escenas en relieve en la predela, multitud de motivos ornamentales
recubriendo todas las superficies y varias esculturas dispuestas en |as hornacinas.

El espacio donde se ubican seguramente impidié un mayor juego de entrantes'y salientes
en la planta, que resulta bastante comedido, si bien no renuncia a la sensacion de intenso
movimiento, bien conseguida en la combinacion de huecos y elementos proyectados hacia el
frente, en la proliferacion de volutas y lineas curvas, que se retuercen, se doblan o se rompen,
y en la abundante decoracién superpuesta que o invade todo.

Representan, en definitiva, unas buenas muestras de la recepcion de los model os de
José Benito de Churriguera en Asturias, através, en este caso, de un artista local asentado
en Madrid, que pudo haber sido colaborador y acaso también discipulo del gran
Churriguera. En el panorama de la regidn, estos altares supusieron una verdadera

15 ACO, Acuerdos nim. 50, ff. 229r-230v.

16 ACO, Acuerdos nuim. 50, f. 238r.

17 ACO, Acuerdos nim. 50, f. 244v.

18 Garcia Menéndez, “Impronta del escultor”: 59 y “Un heresiarca™: 314.

19 Garcia Menéndez, “El desaparecido retablo mayor de la iglesia de San Luis Obispo de Madrid, obra del escultor Juan
de Villanueva,” Archivo Espafiol de Arte 348 (2014): 365-382.
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innovacién, dando inicio al periodo mas exatado y decorativo del barroco asturiano,
sustituyendo al modelo de retablo que hasta entonces se habia copiado insistentemente, el
de la mencionada capilla del Rey Casto, obra de 1711-1719 del escultor seguntino
avecindado en Oviedo, Antonio Borja (1661-1730)%.

Sin embargo, pese asu difusion y consecuencias paralaretablisticaasturianay al deseo
de modernizacion impulsado por e Cabildo, no podemos dejar de observar que se trata de un
disefio poco novedoso en su lugar de origen, pues si bien Juan de Villanueva fue un destacado
arquitecto de retablos en Madrid, que gozo del respaldo de una amplia clientela dentro y fuera
de la capital (la Corte, aristOcratas, numerosos conventos y parroquias), obras como esta no
dgjan de representar una continuidad de los disefios mas populares del barroco castizo de
Churriguera, pero no de sus soluciones mas innovadoras y audaces, apenas exploradas por sus
sucesores.

El 30 de abril de 1740 ya habia finalizado la construccion de los colaterales y comenzo
atratar el Cabildo sobre su dorado, que se encargd aun maestro portugueés, Jodo Fagundes, que
por entonces estaba trabajando en los retablos de la colegiata de Pravia, mencionados en la
documentacién capitular en varias ocasiones como referente de calidad a emular o superar. En
febrero del afio siguiente (1741) el maestro se habia trasladado ala ciudad y los capitulares le
contrataron. El resultado del trabao de Fagundes, un dorado a pleno oro y con un material de
excelente calidad (comprado en Madrid), traduce los enormes recursos econdmicos de que
dispuso & Cabildo, que no escatimo en lograr e maximo esplendor en estas obras?!.

No en vano, su propdsito principa era, como venimos sefialando, dedicarselos a Felipe
V, su generoso benefactor, como quedd evidenciado con la inclusion de algunos elementos
simbdlicos ausivos a monarca. Asi, en las columnillas que enmarcan la hornacina de la
Inmacul ada aparece €l collar de laorden del Toison, delaque los reyes de Esparia eran grandes
maestres, y que se repite, a modo de orla, en los escudos de armas de Felipe V, donde solo
aparecen laherddicade Ledny Castillay laflor delis, emblemade|los Borbones, y que coronan
los aticos de ambos colaterales de la catedral de Oviedo (Figs. 3y 4).

No cabe duda de que la presenciade esta heraldica en tales fechas, casi mediado €l siglo
XVII1 'y acabadala guerra de Sucesion mas de veinte afios atras, no tiene ya un valor exclusivo
de ledltad, sino que debe de entenderse més bien como un gesto del interés del Cabildo por
mantener buenas rel aciones con la Corona, para prorrogar |as mercedes econdmicas concedidas
en 1726. Estas se perderian, sin embargo, en tiempo de Fernando VI en favor de los poderes
civiles de laregion. Pues en 1750 e Cabildo se vio privado definitivamente de esta generosa
aportacion econémicapor € regente de laAudienciade Oviedo, Isidoro Gil de Jaz (1696-1765),
que considerd seria de mayor utilidad para obras publicas?.

20 Ramallo, Escultura barroca, 100-102; Gonzédlez Santos, La catedral de Oviedo. Sancta Ovetensis (Ledn: Edilesa,
1998), 62-63.

2L ACO, Acuerdos ndm. 50, ff. 338r, 372r, 393rv; Acuerdos nim. 51, 6r; Caja 154, papeles sueltos (recibos de Jodo
Fagundes).

2 De la Madrid, “La Capilla Real,” 545. Era sin duda un tributo muy codiciado, como pruebatambién el que la
Universidad de Oviedo lo solicitara una vez cumplido €l plazo de seis afios concedido a la catedral. Fermin Canella,
Historia de la Universidad de Oviedo y noticia de los establecimientos de ensefianza de su distrito (Oviedo: Imp. de
Eduardo Uria, 1873), 72.
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Fig. 3y 4 - Escudo de Felipe V' y Toison (detalles de los retablos de santa Teresa y la Inmaculada),
1739-1742, Catedral de Oviedo.
(Fotografias de la autora)

Pero estos elementos referidos a Rey no solo demuestran la intencionalidad de
homenagje de los candnigos ovetenses, sino gque dan justificacion y sentido global al propio
programa escultérico escogido, que revela el apoyo del Cabildo a algunas de las devociones
mas apreciadas y defendidas por |a monarquia espafiola.

E incluso la eleccion parala hechura de las figuras de un escultor del circulo cortesano,
como lo era Juan de Villanueva (que habia realizado algunas piezas devocionales paralareina
viuda Mariana de Neoburgo y que en 1744 comenzaria su intervencion en la enorme camparia
decorativadel Palacio Real Nuevo de Madrid), revela esa misma voluntad de adulacién al Rey
(tras la que se descubren claros intereses econdmicos), a tiempo que daba prestigio ala propia
catedral de Oviedo, como ya hemos sefiadlado al comentar la seleccidn de un disefio madrilefio
para la arquitectura de los retablos. EI mensgje que parece transmitirse es que los artistas
respaldados por 1a Coronalo eran también por el cabildo ovetense.

L as esculturas de Juan de Villanueva

Al igual que habia sucedido con e proyecto arquitectonico, en la busqueda de un
maestro para realizar las esculturas de los retablos colaterales, el Cabildo tuvo claro en todo
momento gue su objetivo eralograr una obra excepcional, diferente y superior alo que hasta
entonces se estaba haciendo en Asturias. Pese alas propuestas presentadas por algunos maestros
locales?®, como € propio Toribio de Nava, tras la conclusion de la arquitectura de los
colaterales, en marzo de 1740, los canénigos se concentraron en elegir a un maestro para las
imégenes, de nuevo en Madrid, decidiéndose finalmente por contactar a Juan de Villanueva?”.
Pese a que e Cabildo lo invitd avigiar a Oviedo para negociar y ofrecerle mas trabajos en la
catedral, Villanueva no emprendio vigje y tardo en dar una respuesta, por |o que también se
establecieron contactos con el escultor Algiandro Carnicero (relacionado asimismo con €l

23 ACO, Acuerdos nim. 50, ff. 224v 'y 334v.
24 ACO, Acuerdos nim. 50, ff. 330r, 334v.
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circulo cortesano y madrilefio), que incluso mandd algunos bocetos®®. Aun asi, se continud
esperando |la contestacion de Villanueva, quien se habia convertido ya, sin ninguna vacilacion,
en el maestro preferido.

Por fin, e 28 de noviembre de 1740, Villanueva comunico a Cabildo que cobraria por
cada figura, con sus cgones de embalge para enviarlas, 2.800 reales, a excepcion de la
Inmaculada Concepcion, que costaria 3.000%°. Carnicero habia ofrecido un precio mejor, pero
el Cabildo teniaclaro que Villanueva era su opcion primera.

El encargo se cerré finalmente en mayo de 1741 y Juan de Villanueva se comprometio
atallar siete figuras (Inmaculada Concepcion, San Joaquin, Santa Ana 'y San José con €l Nifio,
parad colateral del lado norte del transepto, y San Juan de la Cruz, San Pedro de Alcantara 'y
el profeta Elias en el dedicado a santa Teresa) y enviarlas con los rostros y manos encarnadas,
pues €l dorado y pinturase encargariaa Fagundes, |0 que redujo €l precio previsto inicialmente,
de 19.800 reales de vellén a11.050%". Lasanta Teresase reutilizo del retablo anterior, y esobra
de Fernandez de la Vega?®.

En marzo de 1742 Juan de Villanueva ya habia concluido su trabgjo y la catedral ordeno
el traslado de las estatuas a Oviedo con la mayor celeridad, si bien € cierre de las Ultimas
cuentas retraso la llegada de las deseadas efigies hasta junio o julio de ese afi0?®. Fue por
entonces cuando Jodo Fagundes dord lasfiguras, con ricos estofados e incrustaciones de piedras
brillantes, siguiendo un estilo geno ya alamodernidad madrilefia, de colores planosy sobrios,
gue seguramente habrian tenido las piezas s Villanueva se hubiera encargado de su pintura.

Las estatuas que Juan de Villanueva hizo paralos colateraes, talladas en maderay de
tamano del natural, son de calidad desigual, siendo la méas sobresaliente y bella de todas la
figura de la Inmaculada Concepcion, que tiene, a nuestro parecer, todos |os componentes para
poder considerarla una obra maestra dentro de la produccion del artista asturiano. En ella se
encuentran sintetizados todos |os rasgos de su lenguagje de madurez que, en 1742, ya habia
alcanzado una combinacion perfecta entre la riqueza y exaltacion del barroco castizo en €
trabajo de las telas, la gracia y delicadeza del rococd, y una cierta depuraciéon y severidad
clasicistaen |os rostros, gestos, posturas y expresiones™.

Un programa iconogr afico en apoyo a las devocionesreales

La temdtica de las esculturas de los colaterales fue escogida por € Cabildo con la
intencion de manifestar y glorificar determinadas devociones y demostrar, a mismo tiempo, su
adhesion firme alaopcion que su defensa significaba. Es conocido el fervoroso entusiasmo con
gue la Corona y € clero espaioles se comprometieron, desde la Baja Edad Media, con la
vindicacion de la Inmaculada Concepcion como creencia que debia ser sancionada por €l
Vaticano con su declaracion como dogma®!, asi como € interés personal de Felipe |11 en hacer
de santa Teresa una de |as patronas tutel ares de Espafia junto al apdstol Santiago. Ladiécesisy
los candnigos ovetenses exhibieron su respaldo a ambas advocaciones ya desde el siglo X VI,

2 ACO, Acuerdos nim. 50, ff. 372rv, 378r y 381r.

26 ACO, Acuerdos niim. 50, ff. 388v-389r.

21 ACO, Acuerdos nim. 51, f. 24r.

28 Gonzélez Santos, Museo de la Iglesia, 202-207.

2 ACO, Acuerdos nuim. 51, ff. 93v, 111r, 121v.

%0 Garcia Menéndez, “El ideal de belleza femenina del escultor Juan de Villanueva y Barbales,” en Congreso
Internacional «lmagen y Apariencia» (Universidad de Murcia, 2009), s/niim.

3! Lo sera el 8 dediciembre de 1854 por € PapaPio IX en laBula Ineffabilis Deus.
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dedicando a ellas los primeros colaterales del transepto, y con la renovacion de estos también
las actualizaron.

Asi, e conjunto de esculturas del retablo de la Inmaculada Concepcidn revelaunaclara
intencionalidad de defender la doctrina teologica del nacimiento inmaculado de laVirgen, con
una serie de imagenes que laincluyen en el plan divino de hacer de ella e medio humano para
la encarnacion del Hijo de Dios: |a propia efigie de la Inmaculada, sus padres, san Joaquin y
santa Ana, representados en el momento en gue reciben de Dios la noticia de que podran
concebir, por intervencion de la gracia divina, una hija; san José con € Hijo y Dios Padre, en
el &tico, abrazando & cosmos y rodeado por los angeles que proclaman € triunfo de la Virgen
sobre el mal y que la simbolizan como reina de los Cielos y de los hombres por medio de las
COronas que portan en sus manos.

Aunque en los siglos del barroco esta advocacion era habitual en las iglesias® y en
Asturias se consagraron a ella muchos altares en e XVIII, en tanto que no era una creencia
canonica suponia una opcion persona y unatoma de partido en € debate suscitado entre los
tedlogos y defensores ya de la pureza de Maria 0 ya de su sometimiento, como €l resto de los
cristianos, a la lacra del pecado original. En Espaia €l asunto tomo caracter de cuestion de
Estado llegando incluso a crear Felipe IV una Junta Real en 1652 paratratar su vindicacion y
enviar continuamente emisarios a Roma que lograran tornar la voluntad de la curia papal, |o
gue en ocasiones se tradujo en algunos breves pontificios en favor de la Inmaculada
Concepcion. El propio Felipe V mantuvo relacion constante con la Juntay respaldo €l envio de
una carta a la Santa Sede en 1732 para pedir que “desde la Silla Apostolica diga que es
infaliblemente cierto lo que ya creemos con piadosa certeza”3, pues se trataba de una de las
devociones de la corona espariola que la nueva dinastia Borbén asumié de sus predecesores e
impulsd con entusiasmo*. El cabildo de Oviedo, también fervoroso defensor de esta creencia,
se posicionaba unavez mas a lado del Rey con esta advocacion®.

Por su lado, d colateral del lado de la epistola supone con su programa iconogréfico €
apoyo a nombramiento de santa Teresa de Avilacomo compatrona de Espafia, decision que no fue
unanimemente aceptada 'y cuya presencia en un templo geno ala orden carmelitana su ponia una
tomade partido en favor de las devociones de |a corona espafiola, que |os Borbones mantenian.

El desarrollo iconogréfico de este altar es mas escueto y de menor trascendencia
doctrinal que €l de la Inmaculada. Santa Teresa (beatificada en 1610 y canonizada en 1622) es
representada en tanto que reformadora del Carmelo y como escritora mistica. La acompafian
san Pedro de Alcantara, su director espiritual, y san Juan de la Cruz, € otro gran literato de la
mistica hispanadd Siglo de Orojunto asanta Teresay al igual que ella, reformador delarama

32 Sobre la Inmaculada en €l arte son obras de referencia Marina Warner, TU sola entre las mujeres. El mito y el culto
de la Virgen Maria (Madrid: Taurus Humanidades, 1991) y Suzanne Stratton, La Inmaculada Concepcion en €l arte espafiol
(Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 1989).

33 M.2 Concepcion Contel Barea, “Junta de la Inmaculada Concepcion de la Virgen,” en ed. José Antonio Ferrer
Benimeli, Relaciones Iglesia-Estado en Campomanes (Madrid: FUE, 2002), 197-198.

34 Asi, Carlos Il fundd € 19 de septiembre de 1771 la orden de Carlos |11 bajo la proteccién y advocacion de la
Inmaculada Concepcidn, que habia sido proclamada patrona de los reinos y dominios de Espafia por e breve Quantum
ornamenti, del 8 de noviembre de 1760, aunque sin alusion ala condicion inmaculada de la Concepcion dela Virgen.

35 Como gjemplo puede mencionarse una entrada de |os acuerdos capitulares, de 23 de julio de 1660, en la que los
candnigos dejaron constancia de su rechazo absoluto a los detractores de la Inmaculada Concepcion de la Virgen, quemando
un escrito que censuraba una publicacién en favor de tal misterio (ACO, Libro de acuerdos del cabildo nim. 27, f. 358v).
Gonzélez Santos, Museo de la Iglesia, 202-207, también refiere laimportancia del compromiso del cabildo con esta devocién,
cuyo culto se habiaintroducido en la catedral en 1626, en € retablo de una capilla de la nave septentrional.
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masculina de su orden, ademés de su confesor y director espiritual. Su presenciaen € retablo,
dada su canonizacién en 1726 por € papa Benedicto XlII, revela también e apoyo a una
devocion de muy reciente introduccién. En e ético, € profeta Elias, legendario fundador de la
orden y que recibio igualmente lainspiracion divina.

En tanto que la orden carmelita fue también defensora de la Inmaculada Concepcion a
quien considerd su patrona, asi como del valor espiritual de la figura del patriarca san Josg,
ambos conjuntos escultéricos se enlazan también por esta via, en unamuestra més del cuidado
con que el Cabildo planted estos dos retablos para Felipe V.

Estamos, en definitiva, ante dos de |os monumentos méas importantes y trascendentes de
los erigidos en el siglo XVII1 en la catedral de Oviedo, elocuentes del compromiso del cabildo
local con la monarquia espafiola, cuya legitimidad se hacia descender de los reyes asturianos,
de laimportancia del patrocinio regio paralas diécesis de provincias y del contexto de fervor
hacia las devociones promovidas por € Estado, que alcanzo a todos los rincones de Espafia,
auspiciado por la Coronay la nueva dinastia Borbon.
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Sine labe concepta. L a exaltacion de la lnmaculada
Concepcion en Portugal atravésde susretablos

Carme L 6pez Calderén?

El 8 demayo de 1671 el Papa Clemente X emite el Breve Eximia dilectissimi por el cua aprueba
la eleccion de la Virgen Maria, bajo lainvocacion de Nuestra Sefiora de la Concepcidn, como
patrona y protectora del Reino de Portugal®>. Como & mismo documento pontificio recoge,
dicha eleccion habia sido consensuada por las cortes, a propuesta del rey Don Jodo IV,
veinticinco anos antes, después de haberle atribuido al favor divino el éxito de la Restauracion
de 1640°.

En concreto,entonces se subray6 laimportancia que habria tenido para e buen término
de larevolucion la mediacion de Maria en su advocacion de Inmaculada; no en vano, la Casa
delos Braganza prof esaba una especial devocion hacia el misterio delaconcepcién sin mancha
delaVirgeny, precisamente, e levantamiento habiatenido lugar € sdbado 1 de diciembre, es
decir, tan solo una semana antes de su festividad®. Al respecto, fray Jodo de S30 Bernardino, en
el sermén que reza en la Capilla Real con motivo de esta celebracion®-y que, como e propio
titulo impreso aclara, constituye la primera fiesta en la que participa € rey restaurado tras su
aclamacion-, recuerda:

“Em Sabbado dedicado a May de Deos se acclamou Rey por geracdo, linha & sangue o
invictissimo Rey D& 10do o quarto do nome, nosso Senhor. Hoje he o oitavo dia da sua
acclamacdo, Sabbado dedicado pella Igreja a Immaculada Conceicad da mesma divina
Senhora: quica assinalou Deos este dia do Sabbado em seu descanso, resquievit die septimo,

1 Grupo de Investigacion lacobus, Universidade de Santiago de Compostela. Este texto fue realizado al amparo del
Plan 12C y en el marco de |os proyectos GRC2013-036 y R2014/024.

2Vid. Academia Real das Sciencias de Lisboa, Corpo diplomético portuguez contendo os actos e relagdes politicas e
diplométicas de Portugal com as diversas potencias do mundo desde o século XVI até os nossos dias, tomo XIV (Lisboa
Typographia da Academia Real das Sciencias, 1810), 123-124.

3 Sobre d carécter providencialistay sobrenatural que en laépocasele atribuy6 a movimiento restaurador y al reinado
de los Braganca, con e consiguiente empleo en clave politica y propagandistica de las creencias religiosas (eminentemente
catdlicas) y, particularmente, del culto mariano, vid. Jodo André de Araujo Faria, “A restauragéo prodigiosa de Portugal. 1640-
1668” (Dissertacdo para obtencdo do grau de Mestre em Historia, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, 2010).

4 Faria, “A restauracdo prodigiosa”, 55-56.

5 Jo&o de sap Bernardino, Aomuito alto, e muito poderoso Rey, e Senhor Nosso Dom Joam o quarto do nome entre os
Reys de Portugal. Frei Joam de Sam Bernardino [...] dedica este Sermdo da Immaculada Conceicad da May de Deos, que
fezem a Capella Real, assistindo em ella a primeira vez; S. M. oito dias despois de sua acclamacad que foi feita em sabbado,
primeiro dia de Dezembro do anno de 1640 (Lishoa: Antonio Alvarez, 1641).
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paraque ficasse assinalado por diadepurado ao descanso de Portugal . Os dous séptimos Avos
de Vossa Magestade [...] devotissimos fordo da May de Deos [...] O fortissimo D.
Nunalvarez Pereirafoy o primeiro, que levantou Igrejaem Portugal dal maculada Conceicao,
como os dous Infantes Dom Fernando, & Dona Beatriz quartos, & quintos Avos de Vossa
Magestade, forad os primeiros, que lhe dedicara® mosteiro [...] Grandes servicos,
Sanctissima, & gloriosissima Senhora, vos tem feito 0s Avos do nosso invictissimo Rey [ ...]
Bem creio, g postas as Coroas a vossos pes estarad hoje de joel hos didte de vossa grandeza,
agradecendovos o que esté feito, & pedindovos prospero successo em tudo, o que se deseja
[...] E vos, invictissimo Rey, saudade, &ja hoje possessa nossa, cingi a espada [...] tudo vos
esta prometendo a soberana Raynha do Ceo, a May de Deos ¢ a asistencia, que faz a vossa
mad direita a dextris tuis, que se com essa mad aveis de mover a espada; que esta divina
Senhora gjudarvola a mover. Seja assi, Senhora, sgja assi, & eu vos prometo em nome de
todo este Reyno, que elle agradecido levante hum tropheo a V ossa | mmaculada Conceicéo,
que vencendo os seculos, seja eterno monumento da Restauracao de Portugal”®.

Lo cierto esque muchos serian lostrofeos que, bajo laformade retabl os, Portugal habria
de dedicar ala Inmaculada Concepcion de Maria, contribuyendo, a través de iconografias méas
0 menos elaboradas, a difundir un misterio cuya definicion dogmética llegaria en 1854 por
medio de laBula Innefabilis Deus’.

Precisamente, dicha proclamacion vendria ante todo favorecida por €l fervor de la fe
popular, de la cual las “‘maquinas retabulares’ no son sino un perfecto exponente. En este estudio
nos centraremos en el andlisis de tres de ellas para ahondar en |as ensefianzas inmaculistas que
transmiten, a saber: |as actuales capillas del Santisimo Sacramento de laiglesia de San Roque
de Lisbhoay de la Sé Nova de Coimbray la capilla de Nuestra Sefiora de la Concepcion de la
iglesia de San Francisco de Oporto.

La Capilla deél Santisimo Sacramento de la Iglesia de San Roque de Lisboa: los simbolos
marianos, la Tota Pulchray la mujer apocaliptica

Situada en laantiguaiglesia de la Casa Profesa de los jesuitas en Lisboa —hoy, y desde
la expulsion de la Compafiia de Portugal, perteneciente a la Santa Casa de la Misericordia-,
esta capilla ha sido objeto de numerosos estudios que han perseguido, bien ofrecer una vision
de conjunto®, o bien ahondar en cuestiones més especificas, tales como las relativas a los
magnificos trabgjos de talla y de embutidos de marmol que la revisten, confiriéndole una
notabl e suntuosi dad®.

6 Jo&o de sao Bernardino, Aomuito alto, 22-23.

7 Laedicion bilingle latin-espariol de la bula puede consultarse en Hilario Marin, Doctrina pontificia. 1V, Documentos
marianos (Madrid: La Editorial cat6lica, 1954), 170-193.

8 Cfr. Maria Jodo Madeira Rodrigues, A Igreja de S. Roque (Lisboa: Santa Casa da Misericordia, 1980), 23; Maria
Filomena Brito, Igreja de SGo Roque: Roteiro (Lisboa: Santa Casada Misericérdiade Lisboa, 1992), 32y 34.

9 Cfr. Armindo Ayres de Carvalho, D. Jodo V e a arte do seu tempo (Lisboa: ed. do autor, 1962), Vol. I, 234-235;
MariaFilomenaBrito y Teresa Freitas Morna, Escultura. Século XVI ao Século XX. Colecgdo de Escultura da Misericordia de
Lisboa (Lisboa: Santa Casa da Misericordia de Lishoa, 2000), 18 y 77; José Meco, “As artes decorativas,” in Historia da Arte
em Portugal, vol. 7, O maneirismo, ed. Vitor Serrdo (Lishoa: Presenca, 2002), 162; Silvia Maria Cabrita Nogueira Amara da
Silva Ferreiray Maria Jodo Pereira Coutinho, “Com toda a perfeicdo na forma que pede a Arte: A Capela do Santissimo
Sacramento da Igreja de Sdo Roque em Lisboa: A obra e os artistas,”Artis 3 (2004); Maria Helena Oliveira, Patrimonio
Arquitecténico: Santa Casa da Misericordia de Lisboa, Vol. 1 (Lisboa: Santa Casa da Misericordia de Lisboa, Museu de Sdo
Roque, 2006), especialmente los capitulos de Maria Jodo Pereira Coutinho: “Os embutidos de marmore no patriménio artistico
da Misericordia de Lisboa,” 123-128, y de Silvia Maria Cabrita Nogueira Amaral da Silva Ferreira: “Da Igreja de Sdo Roque
a de Sdo Pedro de Alcantara. Trés séculos de arte da talha,” 109-112; Francisco I. C. Lameira, O retabulo da Companhia de
Jesus em Portugal: 1619-1759 (Faro: Universidade do Algarve. Departamento de Hist6ria, Arqueologia e Patriménio. Centro
de Estudos de Patriménio, 2006), 67; Silvia Maria Cabrita Nogueira Amaral da Silva Ferreira, “A Talha Barroca de Lishoa
(1670-1720). Os Artistas e as Obras” (Dissertacao de Doutoramento em Histdria da Arte, Faculdade de Letras de Lishoa, 2009),
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Asimismo, tomando como referencia fundamental la obra Histéria dos Mosteiros
Conventos e Casas Religiosas de Lisboa'®,muchos de estos trabajos dejan constancia de las
distintas advocaciones que la capilla recibio antes de convertirse en la actual del Santismo
Sacramento. Al respecto, en menos de treinta afios se modifico hasta en cuatro ocasiones su
nomenclatura: fundada en 1636 por Luisa Frois como Capilla de la Asuncion, devino,
sucesivamente, en la Capilla de Nossa Senhora da Doutrina, la Capilla de Nossa Senhora da
Conceicao y la Capilla de Nossa Senhora dos Agonizantes.

Los hitos que determinaron dos de estos cambios guardan relacion con su control por
parte de otras tantas hermandades: en e caso de la primera de ellas, la hermandad de Nossa
Senhora da Doutrina, permanecid aqui hasta contar con capilla propia en la mismaiglesia de
san Rogue; la segunda, la hermandad de Nossa Senhora do Bom Sucesso dos Agonizantes,
Ileg6 de lamano del Padre Ignacio Mascarenhas, cuando este jesuita se trasladé del Colegio de
Santo Antdo ala Casa Profesa.

Ahorabien, ¢cudl fue el detonante que marco ladedicacion delacapillaalalnmaculada
Concepcion? Los estudios realizados hasta e momento apenas han concedido importancia a
esta advocacion temporal, a pesar de tener su directo correlato en laiconografiadel retablo. De
hecho, tampoco es f&cil establecer las fechas exactas en que la capilla permanecio bagjo este
titulo, més ala dd término ante quem fijado por la llegada de Mascarenhas y, con €, de la
nueva hermandad. No obstante, incluso sobre este particular no existe unanimidad: si seguin €l
Diccionario Histérico de la Compafiia de Jeslis Inacio Mascarenhas fue “rector (1654-1656)
en el colegio Sto. Antdo de Lisboa. En 1657 paso a la casa profesa de San Roque de Lisboa,
como predicador, y fue superior de la comunidad desde 1668 hasta su muerte”*!, atendiendo a
frey Agostinho de Santa Maria “mudandose o Padre Ignacio Mascarenhas do Collegio de Santo
Antao para a Casa Professa de Sao Roqgue, & julgando que nesta Casa (por estar no coragao da
Cidade) teriaa Senhora mayor veneragao, & alrmandade mayor augmento, fez mudar para Sao
Roque assim a Irmandade, como a Senhora do Bom Successo; 0 que se executou no anno de
1660 ou no de 1661. Nao consta o dia certo em que foy”*2.

Consecuentemente, la dedicacion de la capilla a Nossa Senhora da Conceigdo debio de
producirse y estar vigente durante algunos afios de la década de 1640 y/o 1650. ¢Pudo la
vinculacion entonces establecida entre la Restauracion y la Inmaculada, con su posterior
nombramiento como patrona del reino, condicionar esta advocacion? Por ahora, no podemos
hacer més que dgjar planteada la hipodtesis para futuras investigaciones; sin embargo, 1o que si
gueremos es llamar la atencion sobre su impacto iconogréafico, através del lienzo dispuesto en
el ediculo que corona € retablo (Fig. 1).

vol. 1, 193-194, 198, 211-212, 447, 473, 475, 483; Maria Jodo Fontes Pereira Coutinho, “A produgdo portuguesa de obras de
embutidos de pedraria policroma (1670-1720)” (Dissertacdo de Doutoramento em Histdria da Arte, Faculdade de Letras de
Lisboa, 2010).

10 Manuscrito anénimo datable, por las referencias que incluye, entre 1704 y 1708, cuya edicidn facsimil puede
encontrarse en Histéria dos Mosteiros Conventos e Casas Religiosas de Lisboa, ed. Durval Pires de Lima (Lisboa: Camara
Municipal, 1950), 265-268.

11 Charles E. O’ Neill y Joaguin M.2 Dominguez (dirs.), Diccionario histérico de la Compariia de Jestis. Biografico-
Tematico, Vol. Il (Madrid: Universidad Pontificia de Comillas, 2001), 2553.

12 Agostinho de Santa Maria, Santuario Mariano e historia das imagens milagrosas de Nossa Senhora, Vol. 1 (s..:
Alcalg, 2006-2008), 350.
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El tema de esta composicion ha sido reiteradamente identificado con la Asuncién de la
Virgen y justificado en base a patronazgo primitivo de la capilla®; no obstante, como bien
sefida el Catdogo de la Coleccéo de Pintura da Misericordia de Lisboa (inventario n° 64), el
cuadro figurala Inmacul ada Concepcion de Maria®.

En concreto, en é la Virgen se representa bajo € tipo iconografico que se generaliza
tras e Concilio de Trento y que resulta de combinar lo distintivo de la Tota Pulchra —esto es,
un numero variable de simbol os biblicos que yadesde la patristicafueron interpretados en clave
mariana— con las caracteristicas de la Mulier amicta sole- es decir, de la mujer
apocaliptica:“cubierta del sol, y la luna debaxo de sus pies, y en su cabeza una corona de doce
estrellas”*®, pudiendo o no aplastar a dragon?®.

Fig. 1 - Inmaculada Concepcion, s. XVIII, anénima. Capilladel Santissmo Sacramento,
Iglesia de San Roque (Lisboa), actual Santa Casa da Misericordia.
(Fuente: UCI/NAM - Santa Casa da Misericordia de Lisboa)

13 Cfr. Brito, Igreja de Sio Roque, 32; Ferreira, “Da Igreja de Sdo Roque,” 111; Ferreira, “A Talha Barroca de Lisboa,”
212; Ferreiray Coutinho, “Com toda a perfeicdo na forma,” 291; Lameira, O retabulo da Companhia de Jesus em Portugal,
67.

14 El catdlogo, ademés de proponer |a posible atribucion del lienzo a Manuel José Gongalves “pela perspectivacio e
pelo desenho estilizado do rosto da Virgem”, ofrece una escueta descripcion iconografica: “A Virgem é apresentada sobre o
crescente, elevando-se nos céus envolta no halo luminoso de uma gléria de anjos”. (Joaquim Oliveira Cagtano, Pintura. Século
XVI ao Século XX. Colecgdo de Pintura da Misericdrdia de Lisboa, Tomo |1 (1700-1998) (Lisboa: Santa CasadaMisericordia,
1998), 87. Por mi parte, deseo expresar mi mas sincero agradecimiento a D. Anténio Manuel Meira Marques Henriques por su
amabilidad y por la informacién que me proveyd acerca de las similitudes de este lienzo con otro existente en Cerdefia,
estudiado por |as investigadoras Maria Grazia Scano Naitzay Alessandra Pasolini.

15 Apocalipsis, 12:1.

16 Sobre € origen, primeros ejemplares y significados de ambas iconografias, vid. Suzanne Stratton, “La Inmaculada
Concepcidn en el arte espafiol”, Cuadernos de arte e iconografia, 2 (1988).
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Respecto a esta estructura genérica, la pintura de San Roque sustituye €l dragon por la
serpiente, cambio habitual que favorece la asimilacion de Maria con la mujer de
Protoevangelio'’que continuamente se evoca en relacion con la Inmacul ada:

“Falla Deos com a serpente que enganou a Heva, e alludindo a Maria Santissima dis assim:
Ipsa conteret caput tuum, & tu insidiaberis calcaneo eius. Aqui temos a vitoria da Senhora
calcando com os efeitos da graga, a viciosa cabega da serpente; e temos o demonio querendo
infestalla, com as traicBes da culpa [...] E parece que por boa orden devia primero dizer, que
o demonio havia de fazerlhe guerra, entad depois havia de vencello a Senhora, porque
primero he a batalha do que a vitoria [...] mas como nella [na Senhora] s6 valia o decreto
particular deste cdselho de Deos, perverteu-se aguella orden commua, e antes que contra a
Senhora se armasse a guerra da culpa, cantou os triunfos a graca”*8,

En este sentido, para poder argumentar y defender la doctrina de la Inmaculada
Concepcion los tedlogos hubieron de rastrear las Sagradas Escrituras para buscar —ante lafalta
de referencias directas- tipos o prefiguraciones de este misterio®®. Asi, ademés de los ya
mencionados pasgjes del Génesisy del Apocalipsis, o de los versos de la Sabiduria de los que
mas adel ante hablaremos, se le aplicaron a Maria numerosas figuras poéticas, que, en realidad,
habian ido adquiriendo un caréacter polisémico. Es decir: |os autores se valian de estos simbolos
para exdtar aquella (o aquellas) prerrogativas de la Virgen que su discurso demandaba,
resultando por tanto incorrecto interpretar de forma genérica este tipo de metaforas en clave,
por gemplo, exclusivay univocamente inmaculista; su significado (o significados) dependera
del contexto en que seinserten.

Veamoslo a través de uno de los motivos representados en el lienzo de la capilla del
Santisimo: laPuertadel Cielo?. Si acudimos a Pancar pium Marianum de Jan David —obraque
recoge cincuenta titulos marianos de progenie biblica y de cuya repercusion en la Peninsula
Ibérica dan testimonio los emblemas aplicados de la Capilla de los Ojos Grandes (Lugo) y de
la Igreja de Nossa Senhora da Tocha (Cantanhede)?!- este epiteto se pone en relacion con la
Maternidad y Mediacion de Maria. Esto es: Maria, a aceptar ser la Madre de Dios —la puerta
paralavenidade Cristo al mundo—, se convierte en la mediadora entre Dios y |os hombres —la
puerta para que estos accedan a la salvacion y reciban, mientras permanecen en e mundo, las
gracias celestiales:

17 “Enemistad pondré entre ti y la mujer, y entre tu linaje y su linaje: ella quebrantaratu cabeza, y t( pondrés asechanzas
a su calcafiar” (Génesis, 3:15).

18 Joseph de Sousa, Sermoens Panegyricos, que na Festa da Conceicao da Purissima Virgem May de Deos pregou no
Convento do Carmo de Lisboa, Tomo | (Lisboa: Officina de Mauricio Vicente de Almeyda, 1721), 23-24.

19 Por @l contrario, |as prerrogativas marianas de laMaternidad Divinay la Virginidad si cuentan con alusiones directas
en d texto biblico y, por tanto, fueron abordadas desde época temprana por la tradicion, de ahi que ambos privilegios
encontrasen mucha menor oposicioén que lalnmaculada a su proclamacién como dogma. De hecho, en la Bula Ineffabilis Deus
se hubo de alterar e procedimiento habitual de las definiciones dogméticas a invocar como primer motivo la fe viva de la
Iglesia universal eintroducir el argumento biblico en el apartado dedicado alatradicion, en concreto, ali donde se dlude alos
padres y escritores eclesiasticos que interpretaron las sagradas Escrituras (Stefano de Fiores y Salvatore Meo (dirs.), Nuevo
diccionario de Mariologia, (Madrid: San Pablo, 1988), 919-920).

20 “\/erdaderamente el Sefior esta en este lugar, y yo no lo sabia; y despavorido dixo: jQuan terrible es este lugar! No
hay aqui otra cosa, sino casa de Dios, y puerta del cielo” (Génesis 28:16-17).

21 Sobre el impacto del Pancarpium Marianum en ambos conjuntos vid. Carme Lépez Calderén, “El Pancarpium
Marianumde Jan David: grabados y conceptos para la Capilla de Nuestra Sefiora de los Ojos Grandes (Lugo),” Imago. Revista
de emblematica y cultura visual, 4 (2012); idem, “Optimam partem el egit: lalglesia de Nossa Senhora da Tocha (Cantanhede)
y sus fuentes emblematicas,” en prensa.
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“Quien por esta puerta entra, por Maria entra, por la cual a Cristo recibimos y tenemos. Maria,
tl puerta y portera: por ti Cristo viene a nosotros y nosotros por ti a é accedemos.
Verdaderamente eres puerta del Sefior, |os justos entraban por ella. Y los pecadores, ¢donde
permanecian? Estos también por ella accedian a la gracia y venia [...] Abriste para los
enfermos el tesoro de la penitencia, para los ignorantes, €l de la divina sabiduria y paralos
malvados, el de la misericordiainfinita, para que se salvasen todos agquellos que imploran tu
influencia”?.

Frente a este planteamiento, si leemos la explicacion dada por fray Nicolasdelalglesia
para el Jeroglifico Porta Codli en su obra Flores de Miraflores, comprobamos que la atencion
se centra—como no podia ser de otra manera en un libro integramente dedicado a la apologia
inmaculista— en subrayar la concepcién sin mancha de Maria. Al respecto, no solo el epigrama
anuncia este contenido al indicar: “Por esta puerta del Cielo/ No pudo entrar el pecado/ Pues de
alla fue desterrado”?3, sino que aquellas prerrogativas que recogia Jan David agui se ponen d
servicio de lalnmaculada Concepcion. En el caso de la Divina Maternidad:

“Bien puede decir Maria, puerta soi del alto Cielo, puerta por dode entra, y sale Dios, g es mi
verdadero hijo. La puerta por dode entra y sale, fabricada para fin ta soberano, avia de
ensuciarse ¢o la escoria de la culpa?”?.

Y en cuanto alaMediacion:

“Maria, segln el sentir de la Iglesia, y de los Padres, es puerta del cielo, y con razén, supuesto
gue nadie puede entrar en €l cielo, s por Mariano entra[...] Luego no puede entrar por Maria
lo que no puede ya entrar en el cielo, el pecado no puede entrar en el cielo, por aver sido
desterrado de aquel purissimo lugar, luego tampoco pudo entrar por esta puerta: y si entro,
yano se podra decir, que Maria es puerta dichosissima del cielo, como la Iglesia pregona”?.

En dltimainstancia, o que demuestra este g emplo es que muchas veces no es posible
atribuir un Unico significado a uno de estos simbol 0s, pues |as prerrogativas marianas estan tan
intimamente ligadas entre si —siendo, de hecho, la Maternidad Divina e fundamento de todas
ellas- que, incluso cuando un autor se vale de una metafora concreta para exaltar un privilegio
dado, a menudo en sus argumentaciones aparecera otra (u otras) de las cualidades de Maria
prefigurada por ese mismo simbolo.

Por otra parte, a mi entender tampoco resulta apropiada la tendencia que existe a
denominar siempre, y de forma generalizada, la representacion plastica de este conjunto de
figuras poéticas como “letanias de la Virgen” —“ladainhas da Virgem”- y mucho menos,
“letanias lauretanas”. Si bien es cierto que no existe una definicion unanime para este tipo de
oraciéon, en buena medida porque hay formas mas evolucionadas que otras, creo que la
propuesta de Martins sintetiza sus caracteristicas fundamental es:

22 Jan David, Pancarpium marianum septemplici titulorum serie distinctum, ut in B. Virginis odorem curramus et
Christus formetur in nobis (Antuerpiae: ex officina Plantiniana, apud Balthasarem et |oannem Moretos fratres, 1607) 194-195.

23 Nicolés de la Iglesia, Flores de Miraflores. Hyeroglificos Sagrados, Verdades figuradas, sombras verdaderas del
mysterio de la Inmaculada Concepcidn de la Virgen y Madre de Dios, Maria Sefiora Nuestra (Burgos: Diego de Nieva 'y
Murillo, 1659) 57v.

% |glesia, Flores de Miraflores, 58v.

% |glesia, Flores de Miraflores, 59r.
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“[aslitanias plenamente evoluidas] sdo, nasualinhaesencial, uma série deinvocagdes (Santa
Maria! Santa Mé&e de Deus!) e oracGes deprecativas ou |audativas bastante curtas (Roga por
nés! O Senhor é contigo!) em que a parte mutével pode ser rezada por quem preside a
cerimoniareligiosa e a parte fixa (em extensdo maior ou menor daladainha) pode ser repetida
pelo coro ou pelo povo, a maneira de refrém”26,

Por lo tanto, es la parte mutable de la letania la que en ocasiones, para invocar a la
Virgen Maria, se vae delos simbolos biblicos, pues, a finy a cabo, estos no son otra cosaque
nombres, titulos o epitetos que ladesignan?’. En este sentido, delas 57 invocaciones delas que
constaba la letania lauretana en los siglos XVII y XVI111%8, tan solo 13 de ellas acudian a
metéforas de origen biblico®®; por € contrario, la conocida precisamente como letania biblica,
se componia mayoritariamente de este tipo de titulos™. Asimismo, y justamente por su carécter
de ‘nombres’ o ‘epitetos’, estas designaciones procedentes de las Sagradas Escrituras no se
limitan alas|etanias, sino que se utilizan en otras composi ciones, tales como las antifonas o los
himnos marianos™.

Consecuentemente, no creo que se deba presuponer que cada vez que se pintan, tallan o
escul pen estos simbol os subyazca €l deseo de entonar y perpetuar una letaniaala Virgen, aun
cuando algunas veces este si pudiese haber sido su propdésito. Frente aello, considero que cabe
interpretar estas representaciones simplemente como nombres, titulos o encomios de laVirgen
cuya finalidad basica es recordar y exaltar las excelencias y prerrogativas que, segun lalglesia
catdlica, caracterizan alaMadre de Dios.

Esen estalinea en lague entiendo que deben leerse |os simbolos marianos de la Capilla
del Santisimo de San Roque, no solo los del lienzo de la Inmaculada —que, a fin de cuentas,
forman parte de un tipo iconogréfico ya codificado y, en ese caso si, concebido para transmitir
un mensaje prioritariamente ‘inmaculista’-, sino los dispuestos en € retablo y los marmoles®.

2 Mario Martins, “Ladainhas de Nossa Senhora em Portugal (Idade-Média e séc. XV1)”, separata de Lusitania Sacra
(1961), 122.

27 Precisamente, 1os textos que en la época compilan este tipo de titulos dados a Maria por las Escrituras y |os Padres
los refieren como tituli, nomina, encomia y epitheta. Al gemplo del Pancarpium Marianum que referimos con anterioridad
(vid. €l titulo completo en lanota 22), podemos sumar ahoralas obras de Hippolytus Marraccius, Polyanthea mariana, in libros
XVIII distributa, in qua Deiparae Virginis Maria nomina et selectiora encomia ex SS Patrum, aliorumgue sacrorum
scriptorum, praesertim veterum, monumentis collecta, juxta alphabeti seriem, & temporis, quo iidem vixerunt, ordinem
disposita (Coloniae Agrippinae: sumptibus Petri Ketteler, 1683) o José Blanco, “Nomina et Epitheta quibus Beatissima Virgo
Maria a Sanctis Patris honoratur”, Sermones. Ms. (Ms. 7 BXUSC), 63-94 (el subrayado es nuestro).

28 A mayoresy apeticion de Felipe 1V, en 1767 Clemente XI11 permite afiadir € titulo de Madre Inmacul ada para los
dominios hispanicos.

2 Speculum lustitiae, Sedes sapientiae, Causa nostra laetitiae, Vas spirituale, Vas honorabile, Vas Insigne devotionis,
Rosa mystica, Turris Davidica, Turris Eburnea, Domus Aurea, Foederis Arca, lanua Coeli y Stella matutina.

30 En 1571 & Papa Pio V, por medio del decreto Superni Omnipotentis y dentro de la reforma de los libros litlrgicos
promovida por €l Concilio de Trento, establece un nuevo Officium Beatae Virginis en el que prescinde de las oraciones -y, por
tanto, de las letanias- de los precedentes. En 1575, y de caraa mantener la costumbre de cantar |os sabados laletania en honor
alaVirgen, d Santuario de Loreto elaboraunanuevaletania, cuyo texto seimprime en Veneciay es musicalizado por Costanzo
Porta. Esta letania se incluye en 1576 en dos manuales diferentes para uso de los peregrinos, figurando bajo € titulo Litaniee
deiparae Virginis ex Sacra Scriptura depromptee quee in alma Domo lauretana omnibus diebus Sabbathi, Vigiliarum et
Festorum decantari solent. Sobre esta letania, vid. Angelo di Santi, “Le litanie Lauretane. Studio Storico crittico. Articolo I1,”
La civilta cattolica fasc. 1117 (1896), 161-178.

31 Caso, por giemplo, de la Antifona Ave Regina Caelorum — “Ave Regina Caelorum. Ave Domina Angelorum. Salve
Radix, Salve Porta. Ex qua mundo lux est orta...” —y del Himno Ave Maris Sella—“Ave, Maris stella, Dei mater alma, Atque
semper Virgo, Felix cadli porta...”— (el subrayado es nuestro).

32 Tanto & retablo como |os marmoles son contratados cuando la capilla ya estd en manos de la hermandad de Nossa
Senhora dos Agonizantes —el primero es gecutado ca. 1680 por Matias Rodrigues Carvalho y los segundos son asentados en
1719 por José Freire y Luis dos Santos seglin traza de Manuel Nunes (vid. Ferreira'y Coutinho, “Com toda a perfeicdo na
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Respecto al retablo, y como ya sefial 6 Ferreira®, presenta las columnas adornadas con
ocho figuras, posiblemente (de izquierda a derecha y de arriba abgjo): la rosa, la oliva, la
palmera, € lirio, e templo, € arca, latorrey lapuerta. En cuanto alos segundos, y como indico
Coutinho®, muestran, antes de la cancela férrea, composiciones florales bajo las cartelas
“Florebit quasi lilium”,*Tanquam flos agri”,“Ego flos campi” y “Sicut lilium inter spinas”;
entre las puertas laterales de la capilla y € altar, un sol y una luna bajo doseles, pero sin
inscripciones. Todas estas imagenes aparecen con frecuencia asociadas a la Virgen®, de ahi
que, alin sin descartar otras opciones® y teniendo presente e contexto eminentemente mariano
en que se insertan, creo que se debe considerar a Maria su principal destinataria y sus
privilegios, su contenido esencial.

La Capilladel Santissmo Sacramento dela Sé Nova de Coimbra: la creacién ab eterno de
Maria Madre de Dios

Enlaantigualglesiadel Colégio de Jestis o Colégio das Onze Mil Virgens de Coimbra,
actual Sé Nova de la ciudad, dos capillas audian en sus retablos a misterio de la Inmaculada
Concepcion: la capilla de la Vida de Maria y la capilla del Santismo Sacramento®. En la
primera de €ellas, tal y como su hombre anuncia, € retablo consta de ocho relieves figurando
escenasdelavidadelaVirgen que sedistribuyen en lapredelay |os dos cuerpos que conforman
su estructura®; amayores, los dos del piso superior flanquean unaimagen de bulto —Maria con
las manos juntas en oracion, sobre el escabel selénico y pisando a dragon- detras de la cual
aparecen, pintados, los simbolos biblicos. Se trata, por tanto, de la misma iconografia que ya
vimos en € lienzo dieciochesco de laiglesialisboeta de San Rogue.

forma,” 276-277, 289)—, cuyas principales fiestas dedicadas a la Virgen se corresponden con su Inmaculada Concepcion,
Transito y Asuncién (Agostinho de Santa Maria, Santuario Mariano, 351-352).

33 Ferreira, “Da Igreja de Sdo Roque,” 111; Ferreira y Coutinho, “Com toda a perfeigdo na forma,” 291.

34 Coutinho, “Os embutidos de marmore,” 128-129; Ferreiray Coutinho, “Com toda a perfeicdo na forma,” 278-281.

35Asimismo, en el caso concreto de las composiciones florales, Jodo de sao Bernardino (Aomuito alto, 13) ofrece en su
sermén una interpretacion en clave inmaculista: “todas as geragdes estdo respeitando a vossa, & por tantas em este Evangelho
0 Sancto Evangelista foi realcarvos a claridade entre as escuras trevas. As mais sad espinhas, que espinha he o peccado, & a
vossa Conceicad entre ellas, he flor, he Lyrio he Rosa”.

36 Coutinho propone, parael Sol y laLuna, distintas interpretaciones posibles: la Compaiiia de Jests, orden que adoptd
los motivos celestes “pois reflectem uma Companhia que acompanha a Igreja triunfante no seu percurso até ao Céu”; Cristo —
como Sol de Justicia- y Maria—laluna-; o la aternancia vida-muerte-renacimiento en relacién con lafuncién de lahermandad
titular delacapilla. Igualmente, a mayores, afiade: “No contexto mariano pode ainda remeter para as litanias da Virgem: «Electa
ut Sol» e «Pulchra ut luna», bem como para aflor, que, genericamente, surge associada ainvocagao da lmaculada e que, num
enquadramento fanebre, pode representar a alma dos mortos” (cfr. Coutinho, “Os embutidos de marmore,” 128-129; Ferreira
y Coutinho, “Com toda a perfei¢do na forma,” 280-281).

37 Lacapilla-nicho situada en € lado de la Epistola, aladerecha del retablo-relicario, contaba con unaimagen de san
Juan Bautistaen € lugar que ocupa hoy unalnmaculada; asimismo, laesculturade la Concepcion que corona el retablo de San
Ignacio es una adicién posterior (cfr. Rooney Figueiredo Pinto, “A iconografia mariana no espaco jesuita portugués: culto e
devogdo a Virgem Maria na Igreja do colégio de Jesus de Coimbra” (Dissertagdo de Mestrado em Histéria da Arte,
Universidade de Coimbra, 2014) 137 y 157). Por su parte, los retablos de las capillas de la Vida de la Virgen —conocido
igual mente como retabl o dela Glorificacion- y del Santisimo Sacramento —o dela Trinidad— son también abordados por Robert
Smith, A talha em Portugal (Lisboa: Livros Horizonte, 1962), 60; Pedro Dias, A S& Nova de Coimbra: breve nota histérica e
artistica (Coimbra: s.n., 1982) 8 y 10; Antonio Nogueira Gongalves, “Manuel da Rocha, escultor seiscentista de Coimbra”, in
Il Simpdsio Luso-Espanhol de Histéria da Arte: asrelagoes artisticas entre Portugal e Epanha na época dos descobrimientos
(Coimbra: Minerva, 1987), 327-328; José Eduardo Reis Coutinho, S Nova de Coimbra: Colégio das Onze Mil Virgens:. Igreja
dosjesuitas (Coimbra: Paréquiada Sé Nova, 2003) 77-78 y 80-84; Maria de Lurdes Craveiro y Antonio Jalio Trigueiros, A S8
Nova de Coimbra (Coimbra: Direcgéo Regional de Cultura do Centro, 2011) 76 y 79; Lameira, O retdbulo da Companhia de
Jesusem Portugal, 185y 189; Meco, “As artes decorativas,” 167. Deseo agradecer a P. Sertorio las facilidades parafotografiar
el interior delaSéNova, asi como alaDra. FilipaMedeirosy aD. Joel Aradjo lainmejorable ayuda que me prestaron durante
mi estanciaen Coimbra.

38 Nogueira Gongalves (“Manuel da Rocha,” 327-328) le atribuye a Manuel da Rocha los relieves de la predelay del
piso bgjo; los del cuerpo superior, de calidad técnicainferior, serian posteriores alafechadd fallecimiento de este escultor.
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Frente aello, en la Capilla del Santisimo (Fig. 2) —primitiva Capilla de Nossa Senhora
da Conceicdo, fundada por € Doctor Luis Ribeiro de Leyva®*- encontramos una novedad:
encimadel cuadro que muestra nuevamente la mujer apocalipticajunto alas figuras poéticas®
existe una segunda tela representando la Santisima Trinidad®.

Fig. 2 - Inmaculada Concepcion (abajo)
Y Santisima Trinidad (arriba), ca. 1645,
Baltazar Gomes Figueira.

Capilladel Santissmo Sacramento,

Sé Nova (Coimbra),

antiguo Colégio das Onze Mil Virgens.
(Fotografia de la autora)

3 Craveiro y Trigueiros, A Sé Nova de Coimbra, 76.

4 A mayores, en los extremos de la predela del retablo se disponen los relieves del sol (a la izquierda) y la luna
(derecha), en una distribucion analoga a la de los marmoles de la Iglesia de San Rogue.

41 Ambas pinturas son ejecutadas por Baltazar Gomes Figueira, padre de Josefa de Obidos, ca. 1645 (cfr. Vitor Serrao,
“Introducao”, in Baltazar Gomes Figueira (1604-1674): pintor de Obidos «quenos paizesfoi celebrado», 1604-1674. Catalogo
de exposicio (Obidos: Camara Municipal, 2005, 18).
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Al respecto, como sefidd Trens, la presencia de Dios Padre o de las tres personas
sagradas en relacién con la Inmacul ada se puede mantener, incluso, unavez ya configurado su
tipo iconogréfico definitivo “para dar a entender esta idea eterna de la concepcion de la
Virgen”#, esto es, laidea de que Maria es creada ab eterno, en concreto, con lafinalidad de ser
laMadre de Dios®, creenciaque se convierte en uno delos argumentos del discurso inmaculista
al inferirse que, en vistas a g ercer este papel, fue preservada desde la eternidad sin mancilla.

En este sentido, resultasignificativo que yaen el oficio Scut Lilium—oficio litlrgico de
la Inmaculada, compuesto por Leonardo de Noguerol y aprobado por Sixto IV en 1476%- se
utilice una de las afirmaciones de la Sabiduria aplicadas a la creacion de Maria antes de todos
los tiempos —Ego ex ore Altissimi prodivi primogenita ante omnem creaturam-* en respuesta
a la interrogacion retdrica: “¢Quién puede decir: naci sin pecado, y escuchard decir: limpia
estoy de toda iniquidad, sino aguella Virgen prudentisima, templo vivo de Dios excelso, a la
que Dios €igid y pre-eligio antes de la fundacion del mundo como santa e Inmaculada Madre
Hija de Dios, ab eterno reservada incorrupta de toda mancha de pecado?” Por su parte el jesuita
Simam da Gama, en un sermon rezado en el Convento del Calvario de Lisboa en 1684, apunta:

“A maternidade da Senhora prevista por May, foy a causa de ser sem macula preservada.
Tomou Maria Serenissima posse da maternidade, foy por orden divina para Mdy de Deos ab
aeterno eleita: Dominus possedit me, ab aeterno ordinata sum [...] Nesta felice posse que
tomou Maria immaculada de M&y de Deos na sua Conceicdo gloriosa, sahio a Lua com o
crecido da ventura[...]; rayou o Sol no Oriéte da graca, sem g decesse a0 occaso da culpa
[...] rompeo arosacom a magestade da purpura, sem que aferisse o picante de alglia espinha;
brotou o lirio com o delicado da condicdo, sem que 0 magoasse o desabrido da sorte; manou
a agoa toda apurada da fonte, sem que a perturbasse o veneno na corrente [...] Maria
Serenissimalogo no primeiro instante em que foy concebida, se pode com toda a cabalidade
apellidar Méay de Deus verdadeira, porque foy para My de Deos ab aeterno predestinada”“®.

Se constata, pues, o que anteriormente comentamos: la maternidad divinaesla causay
justificacion de todos los privilegios marianos; en € caso de su concepcion inmaculada, esta
“posse da maternidade” determina ab eterno su creacion y preservacion sin mancha, pues,

4 Manuel Trens, Maria. Iconografia de la Virgen en el Arte Espariol (Madrid: Plus Ultra, 1946) 165. En esta misma
linea Stratton (“La Inmaculada Concepcidn,” 36) indica que la representacion de Dios Padre “hace hincapié sobre la creacion
delaVirgen en e pensamiento divino antes de todas las cosas y demuestra que el nuevo punto de referencia teol6gico se ha
desplazado hacia la pureza de su concepcion que, antes que fisica, se considera espiritual”.

43 De ahf afirmaciones como las de san Andrés de Creta: “Bendita eres verdaderamente, ti que escogida entre todos y
preparada de antemano como madre de tu Creador, quedaste libre de lo que es comiin atoda maternidad ...” (cit. en Guillermo
Pons, Textos marianos de los primeros siglos. Antologia patristica (Madrid: Ciudad Nueva, 1994) 267), o san Bernardo: “Ella
fue desde siempre predestinada, escogiday preelegida parasi por e Altisimo, custodiada por los Angeles, prefigurada por los
Padres, anunciada por los profeta” (Bernardo de Claraval, Obras completas de san Bernardo, Tratados (29), vol. Il (Madrid:
Biblioteca de Autores Cristianos, 1994) 619).

4 Este oficio se encuentrareproducido en Pedro de Albay Astorga, Militia Inmaculatae Conceptionis Virginis Mariae
contra malitiam originalis infectionis peccato (Lovanii: Typographia |mmaculatae Conceptionis, 1663) 922-930.

4 Yo sali de la boca del Altisimo engendrada primero que ninguna criatura” (Eclesiastico, 24:5). Otro de los topoi es
el discurso de la Sabiduria en Proverbios, 8: 22-31: “El Sefior me poseyd en el principio de sus caminos, desde el principio
antes que criase cosa alguna. Desde la eternidad fui ordenada y desde antiguo antes que la tierra fuese hecha...”.

46 Simam da Gama, Sermoens de varias celebridades. |1 parte (Lisboa: Officinade Valentim da Costa deslandes, 1708)
102-104.
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como madre de Jesis, no podia haber manchaen ella*’ y como madre del Redentor, esredimida
desde e principio®.

La Capilla de Nossa Senhora da Conceicdo de laiglesia de San Francisco de Oporto: €
per petuo sentir y lasancion delalglesia

Si bien ya en un articulo previo ofreci un andlisis pormenorizado de la iconografia de
esta capilla, popularmente conocida como Capilladel Arbol de Jessé™ (Fig. 3), creo necesario
recuperar alguna de | as ideas que entonces apunté porgue, siendo |os franciscanos los grandes
defensores de la concepcidn sin mancha de Maria, este conjunto no solo transmite las mismas
nociones inmaculistas que |os dos € empl os jesuiticos previos, sino que afiade otras cuestiones
relativas al Magisterio delalglesiay a sentir que llevaba siglos desarrollandose dentro de ella.

Al respecto, tal y como estipulaba el contrato firmado en 1718 con los entalladores
Filipe da Silvay Anténio Gomes, €l arco formero gotico que daba acceso ala capilla debia ir
revestido por la tallay coronado, en su cara exterior, por tres figuras. la Iglesia, laFe y la
Sabiduria, para cuya gecucion ambos maestros subcontratarian un afio después al escultor
Manuel Carneiro™.

47 Este razonamiento se fundamenta basicamente en dos argumentaciones. La primera establece que la santidad es lo
que conviene a Dios: “En vuestra casa en vuestro palacio Real, que es la Virgen, la que ha de ser vuestra Madre, santidad y
mas santidad, purezay mas pureza, que estos es lo que mas le conviene, y de lo que se ha de adornar y vestir” (Diego de la
Vega, Prerrogativas y excelencias de la Virgen Nuestra Sefiora, fundadas sobre los Evangelios que se predican en sus
Festividades, por otro nombre Marial (Alcala casa de Juan Gracian, 1616) 22v). La segunda se basa en € axioma de que la
ausencia de pecado en Cristo comporta necesariamente la ausencia del pecado en Maria, pues “el arbol por el fruto es conocido”.
Esta afirmacion, procedente del evangelio de Mateo (12: 33), se aplica con frecuencia alaVirgen, tal y como gemplifica el
jeroglifico Lignum Vitae de fray Nicolés de lalglesia (Flores de Miraflores, 31v.):“Arbol de vida es Maria, pues es Madre de
laVida. LaVidaesel fruto deste drbol, Ego sumvita. Y si como dizelaVidamismaen otraparte Ex fructibus eorum cognoscetis
eos, Por los frutos se conocen los arboles, mirese el fruto de Maria, y se vera qué érbol es. Lavida, es su fruto, luego es arbol
devida[...] Dar fruto de muerte, fruto mortal, pecado original en € &bol de vida, es querer aterar la naturaleza: querer en
algun modo desméntir al mismo Cristo”.

48 Este argumento enlaza, por un lado, con la distincién establecida por Duns Scoto entre la redencion liberativa del
pecado original y laredencion preservativa, que afectaalaVirgen: Cristo, como perfectisimo mediador, llevaacabo en Maria
e gercicio maselevado de mediacién al preservarlade pecado original (Duns Scotus, 1acob Bini y BarnabaHeichich: Doctoris
subtilis et Mariani B. loannis Duns Scoti, Ordinis Fratrum Minorum, Opera Omnia (Civitas vaticana: Typis Vaticanis, 2003)
123). Por otro lado, deriva también del razonamiento ofrecido nuevamente por Diego de laVega (Prerrogativasy excelencias,
29r.) segin el cua si se puede decir de Maria “que fue la primera piedra que se assent6 en la fabrica de nuestra redempcién, en
quanto que de ella avia de proceder nuestro Sefior”, no tiene sentido pensar “que esta naturaleza que avia de ser principio de
tanto bien, comencasse en tanto mal como el pecado”. En relacidn con estos planteamientos, ya san Ambrosio habia presentado
aMariacomo e primer fruto de la obra salvadorade Cristo, vislumbrandose asi el comienzo de ladoctrinasobre lalnmaculada
Concepcidn: “Cuando el Sefior quiso redimir el mundo, empezd su obra con Maria, paraque ella, por medio delacua atodos
seria dispensada la Salvacion, fuese la primera en recibir de su Hijo el fruto de Redencidn” (cit. en Pons, Textos marianos, 86).

“Vid. Carme Ldpez Calderon, “Potuit, decuit, fecit: losfranciscanosy el culto a Maria”, in Os Franciscanos no Mundo
Portugués I11. O Legado Franciscano, coord. N. M. Ferreira-Alves (Porto: CEPESE, 2013) 225-255. |gualmente, ya entonces
apuntamos | os principal es estudios de los que habiasido objeto: Natalia Marinho Ferreira Alves, “A talhadaigrejado convento
de Sao Francisco do Porto. O forro da nave central e do transepto (1732),” Revista da Faculdade de Letras X (1993) 367; idem,
“Os retabulos em andares na escola portuense e 0 seu estudo tipologico”, in Actas do Il Congresso Internacional do Barroco
(Porto: Universidade do Porto. Faculdade de Letras. Departamento Ciéncias e Técnicas do Patriménio, 2003) 608-611; idem,
“Entalhadores e imaginarios do Nicleo Franciscano Portuense”, in Os franciscanos no mundo portugués. Artistas e Obras. |
(Porto: CEPESE, 2008) 196- 199; Flavio Gongalves, A Talha da Capela da Arvore de Jessé da Igreja de S. Francisco do Porto
e 0s seus autores (Porto: Livraria Fernando Machado, 1971); idem, “A «Arvore de Jessé» na arte portuguesa”, Revista da
Faculdade de Letras, |1 sérievol. 1 (1986).

%0 Ambos contratos, firmados respectivamente a 9 de noviembre de 1718 y 23 de mayo de 1719, aparecen transcritos
en Goncalves, A Talha da Capela da Arvore de Jessé, 65-81 y 82-85 y en Domingos de Pinho Brand&o, Obra de talha dourada,
ensamblagem e pintura na cidade do Porto, val. Il (Porto: Diocese do Porto, 1985) 524-536 y 580-582. Las citas extraidas de
ambos documentos que en lo sucesivo ofrezco estén tomadas del primero de los autores, salvo que indique lo contrario.
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Fig. 3 - Capilladel Arbol de Jessé, 1718-
1721, Filipe da Silvay Anténio Gomes
(entalladores), Manuel Carneiro (escultor).
Iglesia de San Francisco (Oporto).
(Fotografia de la autora)

En mi opinion, el hecho de colocar aqui estas tres alegorias tenia un claro cometido:
mostrar el misterio delalnmaculada Concepcidon como unadoctrinaalaquelalglesia Catdlica
Romana’!, sancionadora de la verdadera Fe>® y en un gjercicio de Sabiduria®®, ya habia dado
cabida ain cuando la definitiva proclamacion dogmética tardaria algo méas de un siglo en
producirse; no en vano, alos hitos que anteriormente indicamos —aprobacion del Oficio Scut
Liliumy confirmacion de la Concepcion como patrona de Portugal— cabe sumar, entre otros, la
Bula Solicitudo omnium Ecclesiarum (1661), en la que se reafirmaladefensa de lalnmacul ada,

51 Lafigura de la Iglesia se acompaiia de dos angeles que portan los simbolos de la dignidad papal: |atiara de triple
corona y las dos llaves, siendo el Papa el “Vicario [de Christo] en la tierra, y Cabeza visible de esta Iglesia Catolica Romana,
gue es la Unica Santa Iglesia Catolica” (cfr. Antonio Arbiol, La religiosa instruida con doctrina dela Sagrada Escritura y
Santos Padres dela Iglesia Catolica (Zaragoza: por |os Herederos de Manuel Roman, 1717) 110).

52 Laautoridad de lalglesia de Roma es cuestionada por los movimientos reformadores, de ahi que sea frecuentemente
enfatizada en los discursos postridentinos, textuales y visuales. En este sentido, Antonio de Molina (Instruccién de sacerdotes
en que seles da dotrina muy importante para conocer la alteza del sagrado oficio sacerdotal: y para exercitarle debidamente,
Barcelona: en casa de Cormellas, 1685) 362) afirma: “De la pureza de fe, no es necesario decir mucho, pues por la misericordia
de Dios tratamos con Sacerdotes Catdlicos, criadosy ensefiados en la verdadera Fe de la santa Iglesia Romana”.

53 “Asf como la Iglesia no decidid de repente y desde sus origenes las cuestiones todas de dogma y de moral, tampoco
establecio en un instante las distintas précticas de su culto; sino que se conformd con los tiempos y se adapté alas necesidades
delosfides, lo cual es otra prueba de su profunda sabiduria” (Joseph Gaume, Catecismo de perseverancia, Tomo VI (Barcelona:
Libreriareligiosa, 1865) 312-313).
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su fiestay su culto, y laBula Commissi Nobis (1708), en la que se declaralafiesta de precepto
en todala lglesia Universal>.

En relacion con ello es necesario tener presente que, segin € credo catdlico, la
Revelacion Divina se halla contenida en la Sagrada Escrituray la Sagrada Tradicion, siendo €
Magisterio de lalglesia € encargado de interpretarla y transmitirla con la ayuda del Espiritu
Santo™. Respecto a los textos sagrados®,

“La letra no es otra cosa que la corteza, baxo la qual esta escondido un sentido mistico y todo
divino. Y no hay otro que € Espiritu divino, que baxo de laletra humana pueda descubrir €l
sentido espiritual que es frequéntemente el solo verdadero [...] Solo Jesu-Christo pudo
darnos lainteligencia de lo que contienen: dexando su espiritu asu lglesia, le dexd con € €
deposito de la fé, la inteligencia de las Santas Escrituras; y as €lla sola tiene el derecho
enagenable de conocer su verdadero sentido, y de descubrirnoslo; a ella sola pertenece €l
derecho deinterpretar y de ensefiar; esimposible que yerre estalglesia; puesel Espiritu Santo
esquien laanima, la gobierna y la ilumina™’.

No es de extrarfiar entonces que la Capilladel Arbol de Jessé se hiciese eco delos pasajes
biblicos leidos en clave inmaculista alos que ya hemos hecho mencién: los simbol os marianos
que, asociados ala Tota Pulchra, setallaron en medio relieve traslafiguradel patriarcay alos
que los contratos de 1718 y 1719 denominaron no letanias, sino, respectivamente, “os atributos
da S.ra” y “os emblemas da Senhora®; la mujer apocaliptica, cuya evocacion llevo a adaptar
la iconografia de una imagen preexistente de la Virgen y a disponer, en & banco hoy
desaparecido, un relieve de San Juan con una vision del Apocalipsis®®; y las palabras de la
Sabiduria que, fundamento de la idea de creacion ab eterno, agui podrian justificar —al igual
gue en Coimbra- la presencia de “a Santissima Trindade coroando a Sra”.

A mayores, la capillaincorpora dos tipos biblicos nuevos. € propio arbol de Jessey la
figura de Marcela. Acerca del primero, en su momento expuse la conveniencia de leerlo en
clave fundamentalmente inmaculista, ain cuando reconocia que, en contextos marianos, 1o
habitual era encontrarlo aplicado a la prerrogativa de la Maternidad Divina®. Precisamente
ahora, basdindome en |os sermones de época, juzgo oportuno enfatizar la nocion de maternidad,
considerando que € cometido prioritario de este simbolo seria mostrar la genealogia de la

5 Para un andlisis més detallado de la evolucion del Magisterio, vid. Giorgio Sernani, Los dogmas de Maria. Las
piedras mas preciosas de su corona (Buenos Aires: Publicacién de la Orden de Maria Reina, 2002) 65-90.

55 |Ladegoriadelalglesiaportaen sumano derechaunallama, probablemente en alusion al Espiritu Santo: “No ay simbolo
que mas bien explique el ser de Dios Espiritu Santo, y sus admirables obras, que el fuego, dezia el grande Areopagita” (cfr. José
deBarciay Zambrana, Despertador christiano, divino y eucharistico, de varios sermones de Dios Trino y Uno (Madrid: por Juan
Garcia Infancon, 1695) 173). Precisamente, el contrato describia esta figura “com a mao aberta [...] e o Espirito Santo no peito”;
dado que este Ultimo no sellegd aincluir, es posible que fuese sugtituido por lallama (cfr. Brand&o, Obra de talha dourada, 531.
Gongalves, A Talha da Capela da Arvore de Jessé, 74 omite en su transcripcion lalocalizacion “no peito”).

% |afigurade lalglesia sostiene en su mano izquierda un libro, que posiblemente se corresponda con la Biblia —cfr. €
grabado de Matthias Greuter que sirve de frontis a la obra Recheute de Geneve Plagiaire (Lyon, 1620), en donde la figura
central, identificada con lainscripcion S. ECCL2CATH.APO.ROM sujeta, ademasdelatiaray lasllaves, un libro en €l que se
lee BIBLIA SACRA.

57 Joaquin Castellot (trad.), Afio christiano 0 exercicios devotos para todos los domingos, y fiestas movibles del afio.
Tomo quinto (Madrid: imprenta de Miguel Escribano, 1775) 251-252.

%8 Asimismo, el contrato prescribia la inclusion de tarjas con “alguas Letras concernentes ao misterio, como Tota
pulchraes Maria: maculanon est in te, e outras a0 mesmo intento”.

59 “No dito banco & méo esquerda, ou parte do Evangelho, ha-de levar umatarja como se mostra, e nelade meio relevo
0 evangelista sdo Jodo, com uma visdo do Apocalipse, e, onde leva forma de coragdo, ficara liso, para nele se escrever o
Evangelho de Sdo Jodo [...] Nossa Senhora, como estd ao antigo [...] se lhe fardo seus serafins ao pé e uma meialuae o
mundo com sua bicha e folhagem ao pé do mundo”.

60 Cfr. Lopez Calderdn, “Potuit, decuit, fecit,” 237-239.
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Virgen, pero no tanto por su ascendencia, sino por su descendencia: Cristo, pues, como vengo
repitiendo, él habria sido la causa de su concepcién sin mancha:

““Liber Generationis lesu Christi Filii David, Fiii Abraha. Livro da Gerac&o de lesu Christo
Filho de David, Filho de Abrah&o. Dece pellos Patriarchas até David, de David pellos Reys
Até lechonias; & de lechonias por Sacerdotes, & grandes pessoas até |oseph, procedendo
legal mente até dar em ageracdo natural, q lesu Christo teve de sua SanctissmaMay. De qua
natus est lesus. Processo, em que fundamostodaaizencdo, & immunidade, que esta Senhora
teve do peccado original”?,

En cuanto a Marcela, una de las cuatro esculturas previstas paralos pilares del arco de
acceso, No Creo que se trate de la santa romana®, sino de la mujer que, dirigiéndose a Jests,
exclama “Bienaventurado el vientre que te traxo”%3, palabras que, nuevamente, permiten poner
en relacion lamaternidad con lainmacul ada concepcion:

“Por Maria immaculada a mayor Senhora clama hoje Marcella a melhor criada, & quer o
Veneravel Beda, g clama em figura da Igreja, & pela voz da Fé [...] Nem ha que admirar,
gue tendo Marcella tam boa figura & tam boa voz, com a figura canonize a Encarnagdo do
Filho, & comavoz beatifique alimpezadaMay: Beatus venter qui te portavit, incarnationem
prae omnibus sinceritate cognoscit, tanta fiducia confitetur, remata o Veneravel Padre|[...]
Clama, que sendo tantas as prerogativas da Senhora, pelas quaes a preservou Deos para ndo
contrahir aguella fatal culpa que inficionou a toda a natureza humana, bastavéo s6 as
prerogativas de May de Deos & de Rainha paraque a Senhorada culpaoriginal ficasseisenta,
& comecando pela primeira, que he a maternidade, assim forma o seu clamor o discurso”®.

Las tres figuras restantes de los pilares: “Scoto, Alexandre de Alej, Soror Maria de
Jesus”-todas ellas hoy perdidas, o tal vez nunca materializadas- pertenecen a la familia
franciscana y remiten a la tradicion de escritores eclesiasticos que trataron del misterio de la
Inmaculada: Duns Scoto, € Doctor Sutil, ofreci6 los argumentos principales que sirvieron de
fundamento a la doctrina concepcionista, especialmente, lanocion de redencion preservativa®®;
Algandro de Algandria escribi6, segun Antonio Chucaro, “a favor de la pureza de la Virgen,
que esta habria sido concebida sin (pecado) original”®; y Sor Maria de Jestis Agreda, Abadesa
del Convento de la Inmaculada Concepcion, manifestd claramente su devocion por este
privilegio en lamuy influyente Mistica ciudad de Dios milagro de su Omnipotencia, publicada
por primeravez en Madrid en 1670°.

61 Jodo de sao Bernardino, Aomuito alto, 1-2.

62 Cfr. Gongalves, A Talha da Capela da Arvore de Jessé, 22.

63 |_ucas, 11: 27.

64 Gama, Sermoens de varias celebridades, 101-102. Asimismo, €l pasgje biblico de Marcela forma parte del Oficio
Scut Lilium.

65V éase lanota 48. Asimismo, resultainteresante constatar como en los sermones de época se seguia haciendo alusién
a la tesis de Scoto: “Preservar Deos sua may do peccado original, espantou o Ceo, & o Inferno; a natureza; & todo o universo.
Foi feito digno de Deos; nelle magnificou todos os seus attributos, & fez obra de perfeitissimo Redemptor, como tem Scoto
explicadoo com a sua costumada subtileza” (Jodo de sao Bernardino, Aomuito alto, 12).

66 Albay Astorga, Militia Inmaculatae Conceptionis, 27.

67 Vid. por iemplo lainterpretacion que ofrece de la mujer apocaliptica: “Tenia debajo de los pies la Luna; porque en
ladivision, que hacen estos dos Planetas, de € diay noche, la noche de la culpa significada en la Luna avia de quedar a sus
pies|[...] Y como vencidas todas las culpas y fuerzas de el pecado original y actual, se las pone el Sefior en los pies...” (Maria
de Jesus Agreda, Mystica ciudad de Dios, milagro de su omnipotencia, y abysmo de la gracia (Amberes. a costa de los
Hermanos de Tournes de Ledn de Francia, 1736) 37). La version portuguesa de esta obra se debe a Francisco da Fonseca,
Maria Santissima Mystica Cidade de Deos. Breve compendio da vida, e mysterios de Maria, que nasobrasda Veneravel Madre
Soror Maria de Jesus Agreda se contem (Lisboa: na OfficinadaMusica, 1730).
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En esta misma linea cabe interpretar a “o0s coatro Doutores que escreveram da S.ra”,
colocados en los nichos del retablo y cuyos nombres el contrato omite. Considerando su
importancia dentro de la orden y su vinculacién con la Virgen Maria, probablemente en el
registro superior se representen San Antonio de Lisboa —el Doctor Evangélico- y San
Buenaventura —el Doctor Serafico—, cuya condicidon de cardena justificaria la muceta que
esta figura viste sobre el sayo franciscano. En el registro inferior las esculturas podrian
corresponderse con Algjandro de Hales, Pedro Auréolo o Raimundo Lulio, dado que todos
ellos fueron llamados ‘doctores’ en el ambiente académico —respectivamente, e Doctor
Irrefragable, el Doctor Facundo y el Doctor lluminado—- y promovieron la doctrina
inmaculista®.

Consecuentemente, latalla de la Capilla de Nossa Senhora da Concei¢ao ofrece, junto
con las argumentaciones biblicas del misterio inmaculista, una nOmina de personajes cuyos
escritos contribuyeron a la aceptacion y difusion del sentimiento concepcionista entre las
gentesy en el propio seno de lalglesia Catdlica. De este modo, y como asimismo evidencian
las alegorias de lacapilla, alaaturade 1718 puede considerarse una doctrina sancionada por
lajuzgada como responsable de |a verdadera fe.

En e momento de su definicion dogmatica, Pio IX refiere la Inmaculada Concepcion
como una doctrina “en vigor desde las mas antiguas edades, intimamente inoculada en los
espiritus de los fieles y maravillosamente propagada por e mundo catdlico por los cuidados
afanosos de los sagrados prelados”®. A tenor de los tres gemplos analizados no cabe duda de
gue obras como |os retabl os desempefiaron también un papel crucia en su difusion; el posible
uso politico del que fuesen objeto es ya otra cuestion.

68 Sobre la vinculacion de estos personajes con € misterio de la Inmaculada Concepcidn, vid. Albay Astorga, Militia
Inmaculatae Conceptionis, 25-27, 113-114, 202-206, 1147, 1332-1334.
8 Marin, Doctrina pontificia, 172.
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La Ermitadelos Santos M artiresen Cuevasde Soria. Dos
retablos-relicarios, dos estilos artisticos

Elena Sainz Magaria y Joaquina Gutiérrez Pefial

Cuevas de Soria es un pequeiio municipio situado al suroeste de la capital y a menos de 20
kilébmetros de lamisma. En su término subsisten | os restos de un pequefio poblado celtibérico,
que ya fue citado por Lope de Morales? en su obra Discursos y relacion del descubrimiento
delasreliquias de los gloriosos martires Sergio, Bachio, Marcelo y Apuleyo, publicadaen el
afo 1627°. También, en las inmediaciones, se conserva una magnifica villa romana, "La
Dehesa', de mas de 4.000 m?, con bellos mosaicos sacados a la luz por Blés Taracena en la
camparia de 1928.

La ermita de los Gloriosos Martires - antes de San Cristobal - se erige muy cerca del
pueblo, en un pargje estremecedor, descrito por Lope de Morales como “inaccesible, por las
tres partes con grandes despefiaderos, y levantadas rocas, y por la otra parte que mira al
Oriente, y tiene entrada facil, corren unas ruinas, y sefiales del muro, que antiguamente
cerraba € sitio, conque quedaba hecho un Fuerte, y casi inexpugnable castillo®. Sigue diciendo
el erudito del siglo XV II que dentro de este sitio hay una Ermita de San Cristobal, tan antigua
que no se tiene noticia de su fundacion™.

Efectivamente, se trata de un edificio muy sencillo, al modo de las ermitas rurales de la
zona. Una sola nave con cabecera plana, entrada en el lado sur y humilde espadaria en €l hastial
delos pies. Estructuralmente se aprecian dos fases, unamuy antigua como atestiguaba Morales,
de tres tramos y otra, una ampliacion en la cabecera, cubierta por una boveda de cruceria que,

1 Elena Sainz Magaria es Profesora Titular de Historia del Arte de la Universidad de Castilla-La Mancha y Joaguina
Gutierrez Pefia es doctora en Historia del Arte por la Universidad de Castilla-La Mancha.

2 Lope de Morales, natural de Las Cuevas de Soria, pertenecié a Consgjo de su Majestad en € Real de Navarra. Oidor
de Chancilleriade Valladolid y Fiscal del Consgjo de Ordenes, escribi6 una Descripcion del reino de Navarra y su capital en
1788; fallecio en Madrid en 1643.

3 Lope de Morales, Discursosy relacion del descubrimiento de las reliquias de los gloriosos mértires Sergio, Bachio,
Marcelo y Apuleyo (Pamplona: Carlos de Labayen, 1627). Este libro, uno de cuyos ejemplares se custodia en la Academia de
la Historia, fue copiado textualmente por Ricardo Zamoray se encuentra en su legado conservado en la Biblioteca Publica de
Soria. Es esta copia mecanografiada -y con anotaciones manuscritas del sefior Zamora- la que usaremos en nuestro trabajo.

“41bidem, folio 5.

5 Ibidem.
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muy probablemente, se llevaria a cabo en la época en que se construyé € segundo de los
retablos en el Ultimo tercio del siglo XVIII.

La antigua advocacion de San Cristobal habria de cambiar con €l paso del tiempo vy,
sobre todo, con el acaecer de uno de esos hechos milagrosos tan habituales en la hagiografia, €l
"descubrimiento” de las reliquias de unos martires romanos®. Siguiendo, de nuevo, € texto de
Morales, se nos narra lo que sucedi6: “hara como ciento cincuenta afios (...) que en la entrada
dela ermita a la parte de adentro luego en entrando debajo detierra, se descubrié acaso una
caja de piedra, que se componia de cuatro lapidas, y dentro de ella se hallaron los huesos de
cuatro personas (...)”. Y dentro de la caja se hall6 un pergamino escrito en latén con estas
palabras. GENTES NECESSTATIVUS OPRAESSAE OCCURRITE SERGIO, BACHIO,
MARCELO, ET APVLEYO’.

En verdad, la historia del descubrimiento de las reliquias y todo e proceso de
autentificacion, relato de milagros y maravillas a ellos atribuidas, la persecucion y tormento de
los martires bajo e mandato de Diocleciano y la llegada de las reliquias y |a pérdida de la
inscripcion, que con gran elegancia, erudicion®, y toda suerte de detalles, relata Lope de
Morales, mereceria un texto mas amplio que excede €l cometido de esta comunicacion. Baste
decir que el milagroso hecho determina el hilo conductor de la misma pues, gracias a €llo, se
construirian dos retablos-relicario, uno a principios del siglo XVl y, € segundo, en € ultimo
tercio del setecientos.

Pese aque, si seguimos el computo de Lope de Morales, las reliquias se encontrarian a
principiosde siglo X VI, enla Synopsis Historica Chronologica de Esparia, publicadaen 1775,
se da noticia del hallazgo de los cuerpos de los Gloriofos Santos Martyres Sergio, Baco,
Marcelo y Apuleyo, en € afio de 1470°. Por su parte, Juan Loperraez Corvalan, en su
Descripcion del Obispado de Soria, editado en 1788, apunta la fecha de 1477 como la del
descubrimiento de los huesos, siendo obispo de Osma D. Francisco de Santillana. El prelado,
unavez constatado € suceso, determind su puesta en veneracion, ordenando que no se sacasen
del lugar sin su licencia, lo que contribuy6 a que las gentes comenzaran afrecuentar el lugar y
creciera grandemente la veneracion a las reliquias. A partir de aqui la ermita cambié su
advocacion por la de los Gloriosos Santos Martires, y se colocd en ella ““un arca decente con
tres llaves, que contenia los huesos™ . El propio Loperréez, en nota a pie de pagina, certifica -
con su testimonio directo- la existencia de dicha arca a exponer que, estando de visitaen la
ermita, en el afno de 1773, &l obispo de OsmaD. Bernardo Antonio Calderén, “medié comision,
como Secretario y Notario de €ella, para reconocer € arca, y que extraxera una reliquia de

6 Muy cercade Cuevas, en Garray (sitio de Numancia) se "descubrieron” las reliquias de los méartires Nereo, Aquileo,
Pancracio y Domitila alos que se dedico la Ermita de los Martires, construidaen € siglo X111 en lafalda del cerro de Garray.
También en &l pequefio pueblo de |zana se venera alos santos Protasio y Pascasio, poniéndose asi de manifiesto € gran culto
gue hubo en la zona a santos martires romanos basado en reliquias originariamente traidas de Italia.

7 El propio autor ofrece latraduccion: "Gentes con necesidades oprimidas, acudid a Sergio, Bachio. Marcelo y Apuleyo”.

8 Lope de Morales se apoya, sobre todo paranarrar los martirios, en los escritos de Alonso de Villegas, Flox Sanctorum
y Historia General de la vida y hechos de lesu Christo, Dios y Sefior Nuestro y de todos los santos de que reza y haze fiesta
la Yglesia Catolica. (Toledo, 1591), paginas 453-454 de la edicion de 1721, en Madrid por Francisco del Hierro.

9 Juan de Ferreras, Synopsis Historica Chronologica de Espafia. Parte decima. Contiene los sucesos del Sglo XV
(Madrid: Imprenta de D. Antonio Pérez de Soto, 1775), 308.

10 | OPERRAEZ CORVALAN, Juan, Descripcion histérica del obispado de Osma (Madrid: Imprenta Real, 1788,
3t), t. 1, 173.
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cada Santo, para colocarlas en € relicario de la santa Iglesial?, que se executd con asistencia
del Curay Alcaldes; y en agradecimiento mandd hacer un retablo nuevo a los Santos, porque
el antiguo, ademas de pequefio, estaba ya indecente”2,

En efecto, serda gracias al mecenazgo del ilustrado prelado oxomense - a quien nos
referiremos posteriormente - que se construiria el segundo y definitivo retablo mayor.

Por fortuna el primitivo retablo (Figs. 1-2), al que &l obispo habiatildado de indecente,
se ha conservado en bastante buen estado y se halla actualmente colocado en € muro del
Evangelio de la ermita, justo enfrente de la puerta de entrada. Es evidente que esta magnifica
muestra del estilo clasicistano fue del agrado del obispo pero, sin embargo, merece un estudio
pormenorizado que nos permitird comprobar €l cambio de gustos que se produjo en € siglo
XV11I, con respecto alos que imperaban a principios del seiscientos.

Fig. 1 (izda.) y 2 (dcha.) - Retablo primitivo cerrado; primitivo retablo-relicario abierto
con las pinturas de san Cristobal y santa Catalina en las puertas
(Fotografias de las autoras).

El retablo, de pequerio porte, asienta sobre un zécao de mamposteriaa que seincorporala
mesa de dtar. Su estructura se compone de un banco y un cuerpo Unico, flanqueado por dos
columnas de fuste entorchado y rematado en un fronton triangular. En € banco presiden cinco
medios relieves, encgados, cada uno de elos, en una hornacina smulada de medio punto. En los
netos, donde reposan sendas columnas, estén representados en medio-relieve, aizquierday derecha,
los apdstoles san Pedro y san Pablo y, en d pand central, san Juan Bautista, san Cristdbd, y Santiago.

11 Al citar lasanta Iglesia, Loperréez se refiere ala catedral del Burgo de Osma, donde se conserva un gran relicario
con unaimportante coleccién de reliquias de diversos santos. Esto fue, también, unadelas causas por las que €l obispo financié
la construccion del nuevo retablo.

12 1bidem, p. 173. Loperraez se apoyaen el Libro de Fébrica 1630-1858 de Cuevas de Soria (actualmente en el Archivo
Histérico Diocesano Osma-Soria, AHDOS, R. 258/11-12, §/f.) en el que se cita, textuamente, que las reliquias peligraban por
estar expuestas a percibir mucho polvo, por estar todas en un cajén ordinario en el mismo altar que es muy antiguo.
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El cuerpo del retablo esta concebido a modo de relicario. En la parte inferior encaja,
ocupando toda la anchura, un estrecho cgjén en € que se guardaron, originamente, algunas
porciones de los huesos de los mértires. En €l espacio superior de este cuerpo, encontramos
cuatro hornacinas que fueron en su tiempo receptaculo de los cuatro bustos de Sergio, Baco,
Marcelo y Apuleyo. La parte superior de estos nichos esta recubierta por una venera dorada,
mientras que la inferior muestra un fondo pintado con varios motivos decorativos a base de
tallos vegetales que se entrelazan, en vibrante movimiento, en torno a otro motivo romboidal
en cuyo interior se hala algo parecido a una flor de lis. Dos puertas resguardan este espacio
compartimentado, protegiendo los bustosrelicarios del exterior y permitiendo, unavez abiertas,
la contemplacion de los mismos, seguin dicte la ocasion. Dl mismo modo, cada hoja dga
visible, en su panel interior y respectivamente, una pintura sobre tabla con la representacion de
san Cristébal y de santa Catalina (Fig. 2), como si fueran los guardianes y protectores de las
santas reliquias.

Unavez cerradas las puertas, ocultando alavista €l relicario, es cuando se nos revelan
los cuatro registros que compartimentan el espacio exterior. En cada uno de ellos se narran, en
medio-relieves policromados, las tristes historias de los martirios de Sergio, Baquio, Marcelo y
Apuleyo. En la parte superior derecha se reflgjan los martirios de Sergio y Baco, 1os dos mas
jovenes. A laizquierda aparece € juez en segundo plano y, delante de él, un soldado atraviesa
los pies de Sergio con clavos, como mando hacer el emperador. El recuadro de la derecha esta
ocupado por lafigura de Baco, atado a una columnay recibiendo azotes hasta la muerte. Los
dos recuadros inferiores narran, respectivamente, los martirios de Marcelo y Apuleyo, ambos
decapitados'.

Cierrala estructura de este retablo-relicario un friso decorado con tallos enroscados en
relieve, sobre €l que se superpone un fronton triangular recorrido por una moldura denticulada
Yy, en su centro, preside la Palomadel Espirito Santo rodeada de nubes.

No sabemos quién fue el autor de este bello retablo clasicista, realizado, sin duda, en las
primeras décadas dd siglo XVII, pero si ha quedado constancia documental de su proceso
policromo. En efecto, e Marqués del Saltillo, en su obra Artistas y artifices sorianos de los
siglos XVI y XVII (1509-1699), dio a conocer € contrato y las condiciones que se estipularon
para dorar y pintar este retablo**, cuyo precio se tasé en 150 ducados: “Gil Ximénez, pintor,
vecino de la ciudad de Tarazona en €l reino de Aragon, residente de Arancon, jurisdiccion de
Soria, dio como fiador a Pedro del Rio, escultor, vecino de Soria; ambos otorgaron en ella, a
30 de diciembre de 1621, ante José Zapata, escritura con € licenciado Miguel Beltran, Cura
del lugar delas Cuevas, para pintar y dorar € retablo de la ermita de los Santos Martires, que
estd en el término de dicho lugar, en la forma siguiente...”.

Gracias a esta fuente documental sabemos que estas labores serian costeadas por €
“doctor don Lépez Morales, € Oidor del Consgjo de Navarra”, curiosamente, € mismo persongje
que escribié @ libro en € que se narra e hallazgo de las reliquias de los Gloriosos Martires™.

13 Un minucioso relato de loa martirio puede consultarse en José Sayol y Echevarria, La Leyenda de oro para cada dia
del afio: vidas de todos los santos que venera la Iglesia: obra que contiene todo el Ribadeneira, mejorado, las noticias de
Croisset, Butler, Godescart... (Madrid: Libreria espafiola, 1853), 170-171.

14 Miguel Lasso delaVegay Lopez de Tejada, Marqués del Saltillo, Artistas y artifices sorianos de los siglos XVI y
XVII (1509-1699) (Madrid: Editorial Maestre, 1948), 459-462.

B Ver nota2.
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El documento también nos revela que fue e mismo Gil Ximenez quien pintaria las
tablas de san Cristobal y santa Catalina: “Item las puertas por |a parte de adentro, se haya de
pintar, en la del Evangelio, San Cristébal, y en la otra parte, Santa Catalina Martir. Y las
Molduras de alrededor, muy doradas de oro limpio bien brufido; y estos santos se entiende al
Oleo y con suslgoslo meor que se pudierey muy conforme al arte”.

Lafigura de san Cristobal representaa gigante portador del Nifio atravesando un rio
con gran movimiento de aguas, conseguido a base de circul os concéntricos. El santo ocupacasi
todo el espacio, dgjando entrever un paisgje casi enteramente ocupado por € rio. Viste tdnica
corta gris tornasolada y manto amarillo de amplios pliegues. El Nifio Jesus, sobre sus hombros,
es muy pequefio y de él solo se apreciala cabeza, € brazo derecho y una bola del mundo que
porta en la mano izquierda. La puerta del lado de la Epistola la ocupa una representacion
tradicional de santa Catalina delante de un paisagje montafioso y arido. La santa, representada
de gran tamafio y con una cabeza desproporcionadamente pequefia, viste tunica larga gris-
azulada, sobretunica amarilla y manto rojo, transmitiendo un bello juego cromético. Porta
corona sobre la cabeza y en sus manos, respectivamente, la espada y la palma del martirio. A
sus pies larueda dentada como su simbol o parlante més conocido.

Las formas monumental es de ambos santos y |os colores de gama fria, de gran tradicién
manierista, evidencian lareacion con la pintura desarrollada en € Monasterio de San Lorenzo del
Escorid.

Probablemente al mismo tiempo, o incluso con anterioridad, se tallaron los cuatro
bustos relicarios de los martires (Fig. 3) que, en € siglo XV II1, fueron trasladados a un nuevo
retablo. Son figuras de busto prolongado, puesto que en |la parte baja todas contienen un gran
medallon que pende del cuello para contener las reliquias. Redizadas en madera y
policromadas, basculan entre el romanismo imperante afinales del siglo XVI y e naturalismo
de los inicios del siglo XVII. Tratadas con gran naturalismo y vitalidad en los rostros,
representan a los cuatro martires en sus diversas edades que se especifican muy claramente a
partir de las barbas. Sergio y Baco, |0s mas jovenes, con bigote y perilla pintada, Marcelo con
barba corta ensortijada y Apuleyo con una larga barba y calvo. El artista trabagja con
minuciosidad |as barbasy los cabellos y dotalas miradas de profundaintensidad dirigiendo sus
0jos hacia lo ato. Cada uno de los rostros muestra ciertos particularismos, aln dentro de una
homogeneidad; por gemplo, siempre dgja las oregjas a descubierto y dota a los labios de un
evidente sensualismo.

Los cuatro bustos presentan en su parte trasera una puertecita con llave para contener
huesos y dos de dlos tienen e cabello ligeramente aplanado por detras, |o que nos remite ala
huella dejada en e primitivo retablo.

Sabemos que estas tallas se policromaron - de nuevo - a partir de 1621, ta como
estipulan las condiciones para dorar y policromar € retablo a que nos hemos referido con
anterioridad en las que se hacia hincapié, precisamente, en como debian tratarse los bustos:
“Ytem los cuatro cuerpos de los Santos Martires que estan en las cuatro cajas se hayan de
estofar y reparar las colores que en ellos estan, y quitar las que no fueran buenas, y en ellos
estofar de muy buenos colores finos las sayas de todos los colores y los mantos de unos
brocados de tres altos de colores y muy bien hecha de grafio. Y se hayan de reparar unas
endrixas que ha hecho de madera después de dorado.
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Item |as puertas que hay detras de cada santo paralareliquia se haya de dorar y estofar
conforme va lo de delante y los dos que no tienen sayas, sino armados, y han de ir fingidas
unas armas grabadas como el natural, con grabados con armas, y todas hechas de grafio
después dela grabadura, |0 mas gracioso que pueda ser; y dentro delos cuer pos, en los huecos,
haya deir de un color encarnado”.

Fig. 3 - Bustos-relicarios de | os santos Marcel o,
Apuleyo, Sergio y Baco.
(Fotografia de las autoras).

A lavista actua de los bustos hay que decir que, sin duda, se repintaron cuando se
trasladaron a nuevo retablo y a ello nos referiremos al estudiar el mismo.

Como queda atestiguado documentalmente, este primer retablo se policrom6 en €
primer tercio del siglo XV 11 y es muy probable que permanecierainalterado hastala comentada
visita de D. Bernardo Antonio Calderén en e afio de 1773. Ciento cincuenta afios habian
transcurrido y en ellos habian cambiado sustancialmente los modos artisticos. El clasicismo
habia dado paso a barroco y, més aln, a rococé como veremos en €l nuevo retablo que se
encarga parala humilde ermita.

D. Bernardo Antonio Calderdén es una figura sefiera en la historiografia soriana.
L operréez dedica unas 50 péginas a su biografia en su Descripcion del Obispado de Osmal®.
Fue rector de la Universidad de Alcad, Inquisidor de Llerena 'y miembro del Tribuna de
Granada. Ocup0 la sede oxomense entre los afios 1764 y 1786. Ejemplo paradigmético de un
hombre ilustrado, favorecio grandemente el obispado, remodelando y embelleciendo la villa
del Burgo de Osmayy tuvo un papel fundamental en la postulacion de la causadel Venerable D.
Juan de Palafox, celosamente promovida por Carlos 111 y el padre Joaguin de Eleta. Gracias a
él seconstruyo, en lacatedral del Burgo de Osma, la capillaPaafox, con proyectos de Francisco

16 | OPERRAEZ CORVALAN, Juan, Descripcion histérica del obispado de Osma (Madrid: Imprenta Real, 1788),
t. I, 587-634.
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Sabatini y Juan de Villanueval’. Pero, sobre todo, es encomiable su gran labor de mecenazgo
en otros lugares de la didcesis y su interés por introducir nuevos modos artisticos, dando paso
alas férmulas neoclésicas.

Para €l pequefio pueblo de Cuevas, e prelado ordend la construccion de una nueva
maquina y, a tal efecto, mandé “que por € curay alcaldes de dicho lugar se elija un maestro
tallista y escultor de habilidad para que reconozca €l sitio, forme disefio de un nuevo retablo
con consideracion a las quatro efigies de los Santos, y la Arca de sus Reliquias’™8.

Aunque en los archivos de la iglesia nada se dice respecto a autor material del nuevo
retablo, en cambio si sabemos que la traza del mismo (Fig. 4) fue elaborada en € taller de
Herreros'®, muy probablemente por Juan Verde, fundador de una saga de carpinteros,
escultores, doradoresy charolistas, tal como rezaba un rétulo sobre una viga de su “casa-taller”
en el cercano pueblo de Herreros. Desde mediados del setecientos, tenemos noticia documental
y material de laexistenciade estetaller que subsistio hastala muerte de su ultimo artifice, Félix
Andrés Romera en 1925 y del que salieron numerosas obras repartidas por todo € territorio
soriano: retablos, andas, cajoneras, mesas de altar, imagenes, etc.

Fig. 4 - Trazadel retablo mayor de laermita
delos Mértires.

(Cedida su publicacion por laBiblioteca
Plblica de Soria)

17 Ver: Inmaculada Jiménez Caballero y Carlos Montes Serrano, "La Real Capilla de Palafox en la Catedral de Burgo
de Osma' en Francisco Sabatini, 1721-1797. La arquitectura como metafora del poder. Catalogo exposicion (Madrid;
Comunidad de Madrid, 1993), 309-318 e |nmaculada Jiménez Caballero, Arquitectura Neoclasica en Burgo de Osma. Analisis
Formal e Histérico 1750-1800, (Soria: Diputacion Provincial, 1996), 171-213.

18 AHDOS, Cuevas de Soria, Lib. Fab., 1630-1858. R. 258/11-12, s/f.

19 Elena Sainz Magaria, Joaguina Gutiérrez Pefia, et al., Trazasy estampas rescatadas del olvido. El Taller de Herreros,
(Soria: Caja Duero, 2009). El estudio completo del taller es el temade la Tesis Doctora de Joaguina Gutiérrez Pefia.
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Ademés delatraza?®, unade las més bellas surgidas del taller, contamos con laescritura
de obligacién y condiciones para confeccionar € nuevo retablo segun la traza, ideada a tal
efecto, que presentd & maestro?’. Seglin las mismas, se comprometia a realizar la obra en
madera de pino limpia, seca y todo de buen arte, asi como a asumir todo el material necesario
parasu construccion. Igualmente, y en sintonia con lavoluntad delos comisionados, seindicaba
gue laestructura se debia adecuar al marco arquitectonico (““ha de ir en linea paralela de frontis
cerrado como demuestra la traza circundando con la voveda, y las dos paredes de |os lados;
bien ajustado a ellas™). Las puertas de las sacristia “se executaran segun ban demostradas
viendo toda la armazon de ellas, y sus marcos bien fuerte, y la que ha de servir de entrada a la
sacristia ha de ser de dos ojas, para que abierta, se quede embebida en el fondo que lleva &
retablo2. Asimismo, la puerta del lado del evangelio al no tener entrada a la sacristia “no
necesita mas que lo que ha deimitar, y hacer juego con la del otro lado”.

Otras condiciones afectaban a los aspectos formales: las columnas serian *“de planta con
sus cubos en las dos de afuera segun demuestra la traza con sus colgantes, y molduras
correspondientes, asi en fachada como en perfiles, y lo mismo en los sotabancos, que reciven
dichos cubos, en las dos de adentro sus repisas para recivirlas de buena talla, le (sic), toda
bien limpia (...) arreglada toda a la orden que Ilaman compuesta, 0 moderna.” Las pilastras
han de ir “vacias y bien adornadas de miembros y molduras correspondientes segun arte”.

Bastante precisas son aguellas condi ciones que afectan alacomposicion delahornacina
destinada a contener las reliquias y son las siguientes: Se han de “gecutar cinco caxas, a una
que arrancara encima de la mesa de altar para poner la urna con las sagradas reliquias y
encima de esta las otras quatro segun ban demostradas, con sus puertas o bastidores bien
fuertes que cierren todas cinco bien guarnecidas de un enrejado de hierro, que se vean los
santos, y no se puedan sacar sin abrir dicho enrejado”.

La urna donde se colocarian los huesos de los Santos Martires debia fabricarse con “su
puerta de modo que se abra hacia abajo para gque se vean las santas reliquias s alguna vez
quisieran ponerlas de manifiesto, y para mas decencia, y no poderlas tocar se le pondra una
vidriera de cristales de modo que se pueda abrir, y cerrar la puerta de ella, y esta hade constar
de dos cerrajas con sus llaves diferente la una dela otra, y estas de las que cierren e enrgjado
se han de diferenciar igualmente™.

Asimismo se degjan preparadas todas | as puertas de las otras cuatro cajas con un rebajado
afin que acriterio del duefio de la obra se la pueda proteger con cristales para que no ofenda
el polvo a los santos y urna. Otra de las medidas que incluye € documento atafie a la
construccién de la mesa de altar (“es condicion gque se ha de hacer una mesa de altar a lo
romano segun ba demostrado en la traza con €l espacio necesario para celebrar en ellas”).

Las demas condicionesfijan €l reparto delos costes delaobra. Asi, e maestro se obliga
a hacerse cargo del transporte y de lainstalacion y, todo 1o demas, incluyendo la traza 'y las
condiciones, es decir 5.500 reales, correria de parte del patrocinador. No obstante, €l precio en
el que se fijaba e trabgjo dependia de la opcion del mecenas, segun decidiera incluir o no

2 | atrazay la documentacion sobre el retablo proceden de un importante lote de objetos varios (trazas, estampas,
libros, recetario con técnicas de dorar...) comprado a los descendientes del taller de Herreros en 1932, por el antiguo Museo
Provincial de Soriay perdido -por diversas circunstancias- durante mucho tiempo. Este legado ha salido recientemente alaluz
tras un largo proceso de investigacion que nos ha permitido reunir latotalidad de la documentacién.

21 Condiciones para realizar un retablo de la ermita de los Gloriosos Mértires de Las Cuevas (Soria). AHPSO: Cagja
3505 (carpeta Benito Acefia).
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algunos elementos escultéricos (“en caso que les pareciere de mexor gusto la obra, llevando
guatro angeles de a tres cuartas de altos, y dos santos de una vaxa cada uno; vale trescientos
ytreintareales”).

La lectura del documento casi serviria para conocer € retablo (Fig. 5), pero hemos
considerado oportuno realizar unadescripcion pormenorizadadel mismo paraproceder, a final,
aun andlisis delo que se hizo 0 no se hizo respecto a documento y alatraza.

Nos encontramos ante un retablo de planta recta que se adapta perfectamente a marco
arquitectonico donde se ubica por medio de un cerchén. Estd compuesto por un gran cuerpo
gue arranca directamente del suelo, y por un remate semicircular.

Fig. 5 - Vistageneral del retablo mayor.
(Fotografia de las autoras).

El cuerpo est4 articulado en tres partes por cuatro columnas compuestas de fustes
acanalados. Las situadas en |os extremos descansan en sus respectivos netos, cada uno de ellos
dispuestos sobre pedestal cubico que asienta directamente sobre € suglo. Las columnas que
enmarcan el nicho central apoyan sobre ménsulas decoradas que se acomodan sobre lamesa de
altar. La parte central de este cuerpo esta enteramente ocupada por la gran hornacina de medio
punto que, amodo de vitrina, estd compartimentada en cinco nichos: cuatro en la parte superior
donde se aojan los bustos relicarios de Sergio, Baco, Marcelo y Apuleyo y otro, en la parte
inferior, con la urna que contiene otras reliquias de estos martires. Justo debajo de esta vitrina,
preside la mesa de altar, aderezado su frontal por una gran rocalla dispuesta en su centro. Una
gran puerta de doble hoja ocupa, respectivamente, cadalienzo lateral de este retablo. Lasituada
en el lado de la Epistola da entrada a la sacristia, mientras que su gemela solo tiene unafuncion
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decorativa con € fin de respetar la simetriay hermosura de la obra. Cada una de estas puertas,
se remata por un potente motivo ornamenta que, a modo de fronton partido, esta basicamente
constituido por dos segmentos enroscados en los extremos superiores y encrestados por
rocallas, asi como por unagran tarjeta ovalada con inscripciones alusivas al mecenas que costed
la construccion y el dorado de la obra: “ESTE RETABLO SE HIZO Y DORO A EXPENSASDE
EL ILLMO SENOR/ DON BERNARDO ANTONIO CALDERON OBPO D. OSMA ANO DE
1776”.

El entablamento presenta una cornisa de lineas mixtilineas de gran movilidad en todo
su recorrido y seincurvaen € centro siguiendo ladinamica del arco de medio punto del nicho.
En todo su perimetro Ileva decoracion denticulada. Sobre €l cimacio de las columnas exteriores
campea un tondo bordeado por rocallas con las armas del mecenas que costed la obra??.

La estructura se cierra por un remate semicircular. En la parte centra vy, entre dos
columnillas, preside la figura del Dios Padre coronado por el triangulo que sostiene con una
mano laboladel mundo y estarodeado por cabezas de angeles, nubesy réfagas. Los dos paneles
laterales se exornan con molduras curvilineas, que se enroscan en los extremos y se disponen
de manera asimétrica, y por motivos tipo rocallas.

La mesa de altar es de estilo rococd, como lo demuestran sus perfiles curvos en forma
de Sy su decoracién con una gran rocalla en relieve dorado en € centro del frontal. Esta
policromada en tonos verdosos y ocres, con motivos florales.

Verdaderamente € contrato es bastante descriptivo pero, ademés, contamos con latraza
gue, como apuntamos con anterioridad, fue gecutada en € taller de Herreros. El andlisis de
ambos documentos nos permite afirmar que nos hallamos ante un caso evidente en el que la
individualidad artistica del maestro quedd supeditada a ciertas exigencias del clientey a la
necesidad de gjustarse a espacio donde habia de emplazarse la obra, aunque esto fuera en
detrimento de la proporcionalidad del retablo.

En lo referente a espacio, sin embargo, podemos afirmar que e resultado final fue
magnifico, pues el retablo se mimetizaatal punto con laarquitecturainterior del edificio® que
se confunde con ella, creando, en un espacio modesto, una atmosfera “aristocratica” que nos
recuerda a algunos interiores de hoteles parisinos, como e Hotel de Soyecourt, o € Hotel de
Soubise?*. El disefio del entablamento viene condicionado por la articulacion de |as diferentes
partes del retablo; principalmente, por laposicion, adiferentes alturas, de los soportes, asi como
por la elevacion de la cagja principal. Esta circunstancia fuerza a la cornisa a describir un
pronunciado movimiento ascendente desde las columnas de los extremos a las central es, para
incurvase en €l centro siguiendo la dindmica del arco que remata la vitrina de los santos. El
protagonismo de la cornisa, constituida por varias molduras, se subraya por la presencia de
dentellones que la recorren e intensifican sus lineas ondulantes, creando un efecto visua de
gran plasticidad.

22 Juan Loperraez Corvalan describe el escudo del obispo de Osma Bernardo Antonio Calderén de lasiguiente manera:
Escudo con banda verde atravesado de derecha a izquierda sobre campo de plata, y dos calderas, axedrezado en dos hilera
de plata y verde opuestas (Juan Loperréez Corvalan, Descripcion histérica del obispado de Osma, (Madrid: Ediciones Turner,
1978), t 1, p. 605)

23 Contribuye, en gran maneraal resultado final, las pinturas que recubren todas | as paredes y la boveda de la cabecera,
coeténeas a retablo.

2 Ver: Fhilippe Minguet, Estética del Rococd (Madrid: Cétedra, 1992), laminas 16y 17.
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Por otro lado, al observar la obra, comprobamos que se optd con preferencia por €
disefio que muestra € lado izquierdo de la traza, aungue también se distinguen algunas
modificaciones con respecto a ella. La mas notable es que todos los soportes llevan fustes
estriados y no el rico ornato descrito en € dibujo. Igualmente, los remates de las puertas, a base
de motivos chinescos y rocallas en € disefio, han sido reemplazados por grandes cartelas de
enmargue parainscripciones envueltas en rocalla. También se sustituyd el model o iconografico
representado por la Palomadel Espiritu Santo -que aparece esbozado en una de las mitades del
disefio- por la representacion del Dios Padre?®. Ninguna de |as esculturas que aparecen en la
traza (unafigurafemeninay angelitos) sellegaron acolocar en € retablo, configurando, de este
modo, una obra ornamentada pero sin ningin motivo iconografico. Sin embargo, con respecto
alatraza, e maestro afiadio en la obrafinal los escudos del patrocinador gque campean en los
laterales del retablo. Segun todo ello, € resultado es un retablo en el que e protagonismo lo
tienen los bustos-relicario pero, a la vez, se constituye en un emblema propagandistico del
obispo oxomense.

Nuestra hipétesis, es que e constructor del retablo debiéo de introducir las
modificaciones sefidladas siguiendo las recomendaciones del obispo D. Bernardo Antonio
Calderdn. Y, esto con objeto de dotar a conjunto de la obra de un mayor acento clasicista, sin
duda, mas acorde con las ideas estéticas del prelado ilustrado, contrario, segun Jesis Alonso
Romero, alas profusiones barrocas?®. Deigual modo, €l obispo dejaba constanciaen ellade su
patrocinio a incluir las cartelas con lasinscripciones asi como |os escudos de armas de su casa.
Es posible, también, que alahora de decantarse por unau otraopcién influyeran otros aspectos,
como & econdémico. Asi viene reflgjado en las condiciones por las que se estipulaba un precio
de 5.500 reales sin esculturas y de 5.800 con €llas.

El retablo que a fina se construye es menos recargado en la ornamentacion que se
dispone de forma selectiva, sin invadir los espacios. Con respecto a su funcion y segin la
catal ogacion tipol 6gica de Martin Gonzél ez, nos encontramos ante un retabl o-relicario?”.

No conocemos documentacién que confirme si e dorado ddl retablo corrid a cargo del
taller de Herreros. Segun la fecha sefialada en la inscripcion anteriormente mencionada, estas
labores se redlizaron en 1776, afio de la muerte del maestro Juan Verde. No obstante, no
descartamos esa posibilidad, teniendo en cuenta, sobre todo, los valores policromos del remate
del retablo, del marco interior delavitrinay delamesade atar, muy en sintoniacon € colorido
y latécnica del taller. Analizando la produccion del mismo podemos decir que, a partir de la
décadadelos 70, observamos en algunas otras obras del taller (retablos, mesasdealtar, urnas...)
un modo de decoracion de tipo geométrico a modo de lineas pintadas o pequefios motivos de
ondas, circulitos, puntos o0 aspa, por su repeticion, hemos considera un estilema del taller.
Apuntamos, como hipétesis, que estos detalles decorativos podrian preludiar |os € ementos de
imitacion pétrea que se implantaran poco tiempo después.

% Estetematuvo un largo arraigo en laretablistica soriana, que lo mantiene vigente hasta muy avanzado el siglo XVII1.
Probablemente, esto se deba a la persistencia en € ambito rural soriano de unas manifestaciones religiosas de caracter mas
tradicional y conservadora, tanto del clero como de laclientelacivil.

26 Jesiis Alonso Romero, Barroco y Neoclasicismo en € Burgo de Osma (Zaragoza: Escuela Superior de Turismo Alfonso
X, 1997), 19.

27 Juan José Martin Gonzélez, El retablo barroco en Espaiia (Madrid: Alpuerto, 1993), 16.
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Curiosamente, poco después de dorarse esta obra en 1776, € obispo Caderdén, su
patrocinador, mando publicar, en la Didcesis de Osma, la Real Orden de noviembre de 177728
por la que se desaconsegjaba construir los retablos en madera asi como e dorarlos, o que
abarataria los costes y se evitaria € riesgo de incendios. El prelado hizo llegar a sus
“Arciprestes” la Real Orden a traves de una carta pastoral de fecha 2 de marzo de 1779 para
que estos, “en su distrito, lo dirijan a los Curas y Comunidades y que aquellos |o hagan saber
a sus pueblos en el primer dia de fiesta y conserven el impreso en el Libro de Cartaquenta...””?®

Como apuntdbamos antes, a hablar del antiguo retablo, pensamos que los bustos-
relicario de los martires fueron repintados alavez que se policromé y doré el retablo financiado
por e obispo de Osma en 1776 por los artifices del taller de Herreros. Es evidente que la
policromia de los cuatro relicarios no es la que describian minuciosamente las condiciones que
se estipularon paradorar y pintar € retablo en e afio de 1621%. Ningn rastro de los “brocados
de tres altos de colores y muy bien hecha de grafio ni de las armas grabadas como el natural,
con grabados con armas, y todas hechas de grafio después de la grabadura, |0 mas gracioso
que pueda ser”. En contrade €llo, |os bustos presentan col ores planos y |os mantos de | os santos
estan decorados con florecillas doradas, muy parecidas a otras que se pintaros por € taller y
gue son uno de los estilemas del mismo. Este es un motivo muy algjado a que se usaba en
épocade Gil Ximenez, cuando lo usua eraque los mantos se estofaran con brocados y motivos
esgrafiados.

Era habitual que, cuando se construia un nuevo retablo y se incorporaban piezas
reaprovechadas como, en este caso, los bustos-relicario, estos se volvieran a policromar
siguiendo las nuevas tendencias. No hay duda de que se ha ocultado |a policromia del primer
tercio del seiscientos, pero esta intervencion nos sirve para confirmar 1o que apuntabamos al
comienzo de esta comunicacion: e cambio de gusto entre estas fechas y los afios setenta del
siglo XV 11l se manifiesta, perfectamente, alavista de los dos retabl os estudiados en la pequefia
ermita de Las Cuevas de Soria.

28 |a Real Orden de noviembre de 1777 recogia la normativa comunicada en carta circular de fecha 10 de diciembre
de 1777 por €l Conde de Floridablanca, Secretario de Despacho de Estado del gobierno de Carlos I11. Entre otras normas, se
establecia que los proyectos de retablos, tabernaculos y edificios religiosos deberian ser remitidos anticipadamente a la Real
Academia de San Fernando para su aprobacion. También se apuntaba que: “...se reformara el enorme infructuoso gasto de los
dorados, expuestos & ennegrecerse y & afearse en breve tiempo y se promovera el adelantamiento y digno exercicio de las
Artes con monumentos de materiales permanentes, pudiendo en caso necesario suplir mui bien los estucos, que son menos
costosos, que losmarmolesy jaspes.” (MERCURIO HISTORICO Y POLITICO, “Que contiene el estado presente de la Europa,
lo sucedido en todas las Cortes, los intereses de los Principes, y generalmente todo lo mas curioso perteneciente al mes de
SETIEMBRE de 1777”. (Madrid: Imprenta Real de la Gazeta, (s.a), t. I11, 373).

2 Se trata de un folleto impreso de ocho paginas que hemos encontrado en varios libros de fébrica de |as parroquias
sorianas. Ver: Joaguina Gutiérrez Pefiay Javier Herrero Gomez, El retablo barroco en la ciudad de Soria (Soria: Caja Duero,
2008), 45.

%0 Ver nota 13.
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Laiconografia delos Siete Arcangeles en €l retablo
hispanoamericano. Heter odoxia, censuray
devocion publica

Escardiel Gonzéalez Estévez!

En 1516, las labores de remozamiento en una maltrecha iglesia a espaldas de la catedra de
Palermo, alumbraron una pinturamural de corte bizantinizante con laefigie de siete arcangel es.
Este hallazgo, considerado milagroso y providencial, determing, merced alainiciativade varios
persongjes sicilianos (el vicario T. Bellorusso, y su discipulo, Anontio Duca, especialmente),
una campaiia que consigui6 difundir el culto y laiconografia, primero en Italia, donde, unavez
alcanzada Roma, fue acogida por |a naciente Compafia de JesUs, e, inmediatamente, Esparia,
donde se vincul 6 alos monasterios de patrocinio real en un primer momento. El salto aAmérica
no demoro, y acomienzos del s. XV1I ya existe constanciade su arribo aLima, através de una
serie de pinturas para el templo de la Compafiia en la capital del virreinato. El ‘sacrosanto
senado angélico’ estaba integrado por la triada candénica de Miguel, Gabriel y Rafad,
respaldada por las escrituras y codificada iconograficamente desde antafio, y los
problematicamente extracandnicos. Uriel (fortis socius, con espada flamingera), Jehudiel
(remunerator, con corona y disciplinas), Sealtiel (orator, con las manos unidas en sefid de
oracion) y Barachiel (adiutor, con flores en su regazo).

Lacensuradelos Siete Arcangeles por lalnquisicion y su repercusion sobreel desarrollo
iconogr afico en Espafia

Unos antecedentes poco halagliefios habian jalonado la evolucion del culto angélico
desdelos origenes del cristianismo, incidiendo sobre laprohibicion deinvocar y adorar nombres
angélicos apdcrifos. Particularmente tgjante fue la resolucién condenatoria del Concilio de

1 Doctora en Historia del Arte por la Universidad de Sevilla, Méaster en Estudios Americanos por la Universidad de
Sevilla e investigadora en proyectos i+D de las Universidades de Sevilla, Granada, Auténoma de Madrid y Catolica de Chile.

2 Para una mayor profundizacién dirigimos a: Escardiel Gonzalez Estévez. “Los Siete Arcangeles. Historia e
iconografia de un culto heterodoxo”, (tesis doctoral, Universidad de Sevilla, 2014); “De fervor regio a piedad virreinal. Culto
e iconografia de los Siete Arcéngeles”, SESMATA, 2012, 24, 111-132; “Los Siete Principes de los Angeles, un culto para la
Monarquia”, en Victor Minguez Cornelles (ed.). Lasartesy la arquitectura del poder, (Castellon: Universitat Jaumel, Servicio
de Publicaciones, 2013), 1915-1930.

79



O RETABULO NO ESPAGO IBERO-AMERICANO: FORMA, FUNGAO E ICONOGRAFIA

Soissons en € s. VI3, adoptada en |o sucesivo como prueba de autoridad por 10s detractores
del culto. En e mundo hispanico, este impulso permed hasta un terreno abonado: las
efervescentes visiones del monacato femenino desde e s. XV1, con casos sefieros como el del
Laruel Aureo de Mariana de Escobar, o e escandal o de |as monjas benedictinas de San Pléacido
en Madrid*. Con un desarrollo coeténeo al del afianzamiento del culto heptangélico, estos
episodios hacian un flaco favor a los esfuerzos de sus partidarios por eudir € estigma
heterodoxo que, inevitablemente, saliaareucir. Y es que la apocrifidad de los nombres Uriel,
Sedltiel, Jehudiel y Barachiel a no recogerse en las Sagradas Escrituras, |os colocaba fuera de
la ortodoxia, entendiendo esta desde la disconformidad con el dogma; aunque su ‘nivel de
htereodoxia’ no fuera tan acusado como en |0s otros casos.

No analizaremos aqui los procesos madrilefios del s. XVII, ya publicados hace afios>;
pero si hemos de tenerlos en cuenta como el primer ataque censurante que laiconografia padece
en Espana. Los dos procesos se dirigen a gemplares pictoricos: e primero, en 1644, examina
la denuncia contra una serie de lienzos en el taller del pintor “‘de tienda’ Francisco Barreda; y
en 1658, un lienzo con la representacion conjunta del Septenario perteneciente a hoy
desaparecido Colegio de Dofia Maria de Aragon. Se aportan calificaciones que oscilan desde
una connivente permisividad hasta la mas tajante prohibicion, aunque todos coinciden en la
poca pertinencia de ‘el dar nombres’. Las concesiones giran en torno al caracter ‘secreto y
particular’ del culto, entendiendo en ello la aquiescencia con los monasterios de patronazgo real
donde este se profesaba, y en torno a la sencillez y devocion de los feligreses, ‘por estar en
estampas publicas y libros’. Es decir, se estd aduciendo como argumento, en este ultimo caso,
latradicion, asentada sobre |os escritos de Antonio Duca y |0s jesuitas; aunque no se olvidala
rémora cabalistica que lacra la nominacion angélica. Sin embargo, €l ultimo de los pareceres,
expedido por la Universidad de Salamanca, concluye la prohibicion en base a su naturaeza
supersticiosa, ademas de los nombres apdcrifos, también de ‘los vestidos, colores, insignias,
titulos’ y no solo de los cuatro no canoénicos, sino detodos. En € caso de laevaluacién de 1658,
la ausencia de los nombres motiva una resolucion favorable, no encontrando mayor problema
en las ‘insignias’, aunque el documento estd incompleto. Se desprende, pues, una actitud
titubeante, consecuencia delaambigliedad del culto que, mas que heterodoxo, cabriaconsiderar
como ‘poco ortodoxo’.

El edicto de 1742: la prohibicién de libro de Franco Villalba y de los nombres sobre las
estatuas de Zaragoza

El edicto de 1742, espetaba: “... se prohibe in totum un libro en octavo, cuyo titulo es:
Devota exercitacion de los siete Angeles Custodios, su autor € doctor D. Diego Franco de
Villalba, presbitero, Oidor de la Rea Audiencia de Zaragoza por contener proposiciones
temerarias, incautas, peligrosas, ocasionadas a error 0 que puedan causar supersticiones y
perniciosos enganos. Y asimismo mandamos, que de las estatuas colocadas en € altar de la

3 La prohibicién, que venia a consolidar una tendencia iniciada con e Concilio Romano de 382, es motivada por €
rezo de Albrecht, un sacerdote aleman que invocaba ocho nombres apdcrifos (no de los ostentados por el Septenario.) Escardiel
Gonzalez Estévez, “Los Siete Arcangeles” (2014), 33-35.

4 Enrique Cordero de Ciria, “Arte e Inquisicion en la Espafia de los Austrias”, Boletin del Museo e Instituto Camdn
Aznar, 1997, LXX, 29-78.

5 Natividad Sanchez Esteban. “Pinturas en el Colegio de Dofia Maria de Aragon: problemas inquisitoriales”, Cuadernos
de Arte e Iconografia, 1989, I1-4, 106-116.
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nuevaiglesia de la Escuela Pia de aguella ciudad de Zaragoza, a culto de los siete Arcangeles,
se quiten y borren de los pies de dichas estatuas |os nombres de Sedltiel, Vrid, Jehudidl, y
Baraguiel, y de otra cualquier parte, donde se venerasen o representasen con estos nombres asi
en Altares, como Procesionesy otros actos de devocion por no reconocerse, no venerarse en la
Santa Iglesia dichos nombres de Arcangeles que los de san Miguel, san Gabriel y san Rafael’®.

Laduraresolucion inquisitorial contralasiniciativas de orden escrito y visua de seguro
apesadumbraron los ultimos afios de vida de tan (hasta entonces) intachable persongje. Diego
Prudencio Franco de Villalba fue un importante jurista aragonés (¢? - 1749) que ostent6 cargos
como corregidor y oidor de la Real Audiencia de Zaragoza para, en su veez, ordenarse
sacerdote’. Publico més de una docena de obras, fundamental mente en materia de leyes, pero
también tres de carécter religioso®. Entre estas, la obra que nos ocupa, sancionada en el edicto®.
Su propésito es, segun indicaen el prologo, promover ladevocion alos Siete Santos Arcangeles
(ademas de a los custodios), “muy enamorada, ardiente y reconocida en los tiernos cursantes de
estas Pias Escuelas”®. Una institucion con la que tiene establecido un fuerte vinculo. A lo
mismo obedece su dedicacion de un atar y capillaa Septenario en la nuevaiglesia (sobre la
gue uno de los censores, & dominico fray Miguel Escribano -calificador del Santo Oficio, por
cierto,- se encarga de recalcar, que han sido costeados por €l jurista). No se nos aclara en tan
parcas citas la tipologia de las iméagenes; es por € edicto que sabemos su caracter escultorico:
se trata de estatuas, que ostentan a pie, sus nombres. Entendemos que ligneas, muy
probablemente, en & marco de un retablo'2. Aunque el edicto solo ordenaba ‘quitar y borrar’
los cuatro nombres apocrifos, hoy no queda rastro de estatuas angélicas y resulta dificil
establecer, ante la parquedad de las fuentes, si fueron removidas ipso facto, o desaparecerian a

6 Consultado € gjemplar del Archivo General de la Nacién, México, Ramo Inquisicién, vol. 678, 298.

7 Puede verse unaresefia biogréficaen Guillermo Vicentey Guerrero, El jurista D. Diego Franco de Villalba (Zaragoza:
Instituto Aragonés de Ciencias Historiogréficas, 1989). Nacio en Belmonte, fue catedrético de la Universidad de Zaragoza'y
partidario de la causa borbénica, siendo propuesto parael corregimiento de Borja.

8 Laprimeraeslabiografia de unaantepasada concepcionista La heroina religiosa sor Inés de Jesiis Franco (Zaragoza:
Francisco Revilla, 1733). La presencia de angeles (més que en apariciones, en acompafiamiento constante) es notoria, lo cual
no hace més que demostrar un leitmotiv de la piedad monéstica femenina de la época. No hay mencion a Septenario, ni a
nombres de angeles apécrifos, algo que si es habitual en otros casos, como en la correligionaria de la protagonista, la célebre
madre Agreda, con quien si comparte (sospechosamente) el don de la bilocacion.

El aflo de antes de publicar €l libro censurado, saca a la luz Afectuosa gratulatoria relacion y descripcion del
memorable, sumptuoso monumento, erigido por la generosa, y discreta piedad del ilustrisimo sefior Don Thomas de Agliero,
Arzobispo de Zaragoza, nuestro actual, vigilante, insigne prelado, para € magnifico, especioso Templo, Colegio, Seminarioy
Escuelas Pias... (Zaragoza: Juan Malo, 1739), un opusculo in quarto, que constituye, més que lo que  titulo indica, un elogio
a arzobispo por apoyar la construccion del templo (1736-1739) y la empresa de la institucién en una ciudad con problemas
paraescolarizar. Lejos de ofrecer un descripcidn tan siquierasumaria, se limita a sefialar las representaciones del patrono Santo
Tomas de Aquino (en honor al arzobispo, claro) en la portada y en el ‘refulgente altar mayor’, y la ‘lamina’ de Nuestra Sefiora
de la Porteria (traida de Avila por uno de los fundadores), colocada en una capilla (hoy continta en € altar del lado de la
epistola, a los pies). A ella dedica Franco Villalba gran atencién por considerarla su salvacién en € trance de unas agudas
calenturas. Sin embargo, no hay mencién algunaa Septenario (tampoco al resto de capillas, dos a cadalado, que hoy existen),
por lo que hemos de entender que su atar debid gecutarse entre este momento, 1739, y € afio siguiente, cuando ya es
mencionado en € libro.

9 Diego Franco Villaba, Devota excitacion para € incesante reconocimiento y continua gratitud, con que todos
debemos corresponder y venerar a los Gloriosissimos Santos Angeles y especialmente a los Custodios, y sobre todo, a los
Ecelsos Inclitos Archangeles, Principes de los Angelesy del Empireo (Zaragoza: Juan Malo, 1740).

10 |bid. 2r-2v.

11 Dionisio Cueva Gonzélez. Las Escuelas Pias de Aragdn, 1767-1901 (Zaragoza: Gobierno de Aragon, 1999), 88: “se
manifestd acérrimamente defensor, devoto y bienhechor del Instituto, y alargd algunas limosnas para € sustento de los
religiosos y fabric6 a sus expensas una escuela”; 89 “dirigiendo la empresa estuvo permanentemente al frente”.

12 Nosinclinamos ante esta hipétesis por constituir la ténicadominante paralaconfiguracion delostemplosen laépoca,
también, en e que nos ocupa (como evidencian los retablos conservados), y porque, ademas, las referencias a estos en Franco
Villalba, Afectuosa gratulatoria, 27 y 72, nunca emplean el término ‘retablo’, sino ‘capilla o altar’.
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posteriori. En cualquier caso, la dureza del edicto debi6 afectar a los implicados (arzobispo
incluido), tanto que, posiblemente, motivaria una decision que abogara por eliminar no solo los
nombres, sino también las imégenes.

La encendida condena del edicto, tildando de ‘temerario’, entre otros adjetivos, el
contenido de la obra, inducen a considerarla como una pieza perturbadora, cuanto menos; 1o
cual no deja de chocar ante latan probatrayectoria de su autor. Espiguemos algunos datos afin
de poder calibrar lanaturaleza de laobray larazén de la condena.

L as aprobaciones son demandadas a dos carmelitas, probablemente, apelando al circulo
de fray José de Urtesavel, cuya obra Septenario angélico habia sido publicada, tan solo seis
afos antes™®. En cuanto a los dos censurantes, ambos no ocultan sus reparos para con los
nombres, los cuales “puede ser que haga novedad a algunos”*4, pero vaidan la tradicion que
los sostiene. El tercer capitulo, el dedicado a los “inclitos y excelsos’ Siete, el mas extenso, esta
precedido de breves disquisiciones en torno alos santos Angeles en general y los Angeles de la
Guarda. En é pueden distinguirse dos partes que no estdn demarcadas como tal: unaexposicion
sobre los Siete Angeles que precede a la relacion pormenorizada de cada uno de ellos con sus
nombres, insignias y ministerios.

Llegada la hora de presentar los nombres echa mano del arsenal tradicional: Lapide,
Suérez, Lanuza, Serrano, fray Feliciano de Sevilla, Urtesavel, Interian de Ayala, ...*°, para
argumentar que “hubo en lo antiguo su equivocacion, pero ya en el comun sentir y tacita
aprobacion de lalglesia, no entiendo que haya dificultad en admitir o tolerar los nombres que
se dan a los cuatro Gltimos™1®. Con todo, € soporte fundamental o ofrece Antonio Duca, cuyo
Himno, afirma el autor haber “tomado de memoria en mi temprana edad”*’. Significativo el
dato pero nos quedamos sin saber méas acerca de la causas de este aprendizaje que, no obstante,
parece motivar toda |a actividad de Franco Villalba en torno alos Siete Angeles, latextual y la
iconica. Para reforzar su postura da noticia también de varias imégenes de los Siete Angeles
gue é conoce en Esparia, afiadiendo la del Oratorio de su propia casa, de la cual se aprestaa
afadir que es “aprobada por el ordinario”*8. Ello, junto a atar que costeaparalaiglesia, ofrecen
datos de notable interés para la evolucion iconografica en Espafia, y para reforzar nuestra
hipétesis sobre una mayor difusion del culto y laiconografia de lo que |os escasos gjemplares
existentes hoy apuntan a considerar.

¢Quéfuelo queturbo tanto al Santo Oficio en esta obra para determinar su prohibicion?
El texto no hace mas que compilar 10 ya aportado por diversos autores, desde Antonio Ducay
los jesuitas italianos del Cinquecento hasta |os coetaneos espafioles (ninguno prohibido, por
cierto), sin ofrecer, practicamente una solaidea de su propia cosecha. Quiza, laimplicacion del

13 Fray José Urtesavel, Septenario angélico, en que se da noticia de siete excelentissimos angeles de quienes dice €
euangelista San Juan, que asisten en la presencia del Trono de Dios, se explican sus Excelencias, y su Patrocinio en la hora
de la muerte, con siete Oraciones, en las quales, se pide a Dios, que por la intercession de estos siete Angeles, nos libre su
Divina Magestad de |os siete pecados capitales (Pamplona: Jose Joachin Martinez, 1734).

1 Franco Villalba, Devota excitacion, Censuray Aprobacion del padre fray Paterno Salvador Gilaberte, s/p.

15 Parad andlisis pormenorizado de todos estos autores, véase Escardiel Gonzalez Estévez, “Los Siete Arcangeles”, (2014).

16 Franco Villalba, Devota excitacion, 78-79. No obstante, declara sujetarse “a examen critico de los tedlogos”, pero,
sin claudicar, “aunque explico graves autores, antiguos y modernisimos en su apoyo”.

17 1bid, p. 88.

18 | bid., 83-86. Menciona dos altares en sendos templos en Calatayud, € de los jestitas, y € de N. S. de la Pefig; un
‘juego de cuadros, que vulgarmente Ilaman de Roma’ en un oratorio privado, el de los Marqueses de Cafiizar y Sanfelices
(considérese este perfil privado de ladevocion); y, por Ultimo, su presencia en la Semana Santa de Alcafiiz, donde siete nifios
visten como tales, con los correspondientes siete nombres en una “cartelilla’.
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arzobispo Tomés de Agliero en € asunto (él es quién costea € templo escolapio, y permite su
culminacion en solo tres afios, como € propio Villalba se encarga de ensalzar), torna
inadmisible la presencia de las efigies, alin con los nombres eliminados. Sea como fuere, esta
de 1742 inaugura una racha de prohibiciones del culto en afios sucesivos, retomando la senda
de los procesos inquisitoriales del siglo anterior a las series pictéricas madrilefias. Otro edicto
en 1745 prohibe dos textos'® que parecen no haber llegado a nuestros dias, demostrando con
ello la€eficaciadel aparato represor; mientras que €l de 1747 dictaminaba como libro prohibido la
segunda edicién de la gran obra heptangélica, la dd jesuita Andrés Serrano, y confirmaba la
prohibicion de cualquier ‘papel, estampa y estatuas’ que llevaran los nombres de los angeles no
reconocidos?. Ese catdl ogo de heterodoxia que constituyeron los indices inquisitoriales, ratificaran
lo expresado con anterioridad en los edictos. Asi, tenemos que tanto en € indice de 1790 como en
el de 1873%, apareceran recogidas|as cinco obras: |as dos desapareci das defray Juan delos Angeles
y fray Juan Escribano, lasde D. F. Villalba, Urtesaved y laedicion de 1707 de Serrano.

L os efectos de las prohibiciones sobre laiconografiay su representacion en laretablistica
espafola

No podemos saber hasta qué punto estos dictamenes consiguieron destruir gjemplos
retablisticos anteriores (u otras tipologias artisticas), pero si hemos de entender que se cercend
su desarrollo a futuro. Si bien, nos inclinamos a pensar que no debia existir para entonces un
corpus considerable en el rubro, tanto porgue se carecia de unatradicién italiana previa (algo
quiza determinado por € origen de la iconografia, recordemos, una pintura mural), como por
las advertencias que los procesos inquisitoriales de la centuria anterior significaban (los cuales
afectaban a gjemplares pictéricos). A la hora de efigiar a los arcangeles, la retablistica no
pareciaresultar la opcién més apropiada.

Las disposiciones inquisitoriales influyeron en e menoscabo de la iconografia y, por
ende, del culto, afectando mayormente a un soporte como € retablo, cuya naturaleza lo
enfocaba més hacia una devocion de tipo publico en los templos. Su mayor ‘visibilidad’
determinaba que quedara expuesto; contrariamente a lo que sucedia con la pintura o,
especialmente, las estampas, que por su tamafio podian pasar desapercibidas, o, incluso, ser
ocultadas. Asi también, las pinturas murales en las aturas de los templos quedaban lejos del
0j0 censurante, (pero iguamente, del ojo devoto). En ello parece residir la causa de que hoy
solo existan en Espafia dos gjempl os de retabl os que acogen laiconografia heptangélica. Ambos

19 Consultado el ejemplar del Archivo General de la Nacion, Ramo Inquisicion, Edictos, vol. I, fol. 46: “También
mandamos que del libro impreso en Granada en laimprentade la Santissma Trinidad el afio de 1735 con € titulo de Exercicios
Santos y muy importantes para e provecho de las almas, por el padre fray Juan de los Angeles, predicador apostdlico, del
orden de N. P. San Francisco, se borre y quite toda la Semana Angélica de los Sete Principes del Cielo que empieza desde €
folio 284 hasta € 296 por usar su autor en ella de los nombres de Uriel y otros cuya expresion tenemos antes prohibida por
nuestro Edicto del afio 1742. Por e mismo motivo prohibimos in totumun librito impreso en Murcia por Joseph Diaz Cayuelas,
el afio de 1730, cuyo titulo es: Semana Angélica en € trato de los siete principes de los Angeles, validos del Rey del Cielo,
ofrecida a todos por el padre fray Juan Escrivano, predicador general, menor hijo de aquel angel tan sefialado con las sefiales
de Dios, vivo San Francisco”.

2 fndice dltimo de los libros prohibidos y mandados expurgar: para todos 1os reinos y sefiorios del Catolico rey delas
Espafias, @ Sefior Don Carlos IV. Contiene en resumen todos los Libros puestos en e [ndice expurgatorio del afio 1747, y en los
edictos posteriores, hasta fin de Diziembre de 1789. Formado y arreglado con toda claridad y diligencia, por mandato del Excmo.
S. D. Agustin Rubin de Cevallos, Inquisidor General, y Sefiores del Supremo Consgio de la Santa General Inquisicion: impreso
desu orden, con arreglo al Exemplar visto y aprobado por dicho Supremo Consglo (Madrid: Don Antonio de Sancha, 1790), 249.

21 Ledn Carbonero y Sol, indice deloslibros prohibidos por & Santo Oficio dela Inquisicién Espariola desde su primer
decreto hasta el Ultimo, que espidié en 29 de mayo de 1872 (Madrid: Antonio Pérez Dubrull, 1873).
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se fechan en los afios inmediatamente anteriores a la publicacion del edicto. Un afio antes, en
1741, se culmina € retablo mayor paralaiglesiade san Miguel de Murcia (Fig. 1), parael que
el laureado Francisco Sazillo gecuta los seis arcangees que habrian de acompafiar la talla del
patrono, realizada una veintena de afios antes por su padre, Nicol4s?. Las tallas, de una enorme
calidad, interesan aqui por la claridad identificativa que le confieren sus atributos, no necesitando
de cartelas. Los candnicos configuran € triangulo inferior, mientras que Uriel y Sedltiel se sitdian
a ambos lados en los extremos, y Barachiel y Jehudiel |o hacen sobre € &tico, flanqueando ala
degoria de la Fe?®. Bien distinto es & otro caso: un pequefio retablo lateral de la iglesia
perteneciente a convento agustino de Jeslis Nazareno, en lalocalidad gaditana de Chiclanadela
Frontera, fechado hacia1737%* (Fig. 2). Aqui los Siete aparecen sobre lienzos en torno alasilueta
dd arcosolio con € san Migud en € centro dd &ico a mayor tamafio; pero ya no es este €
protagonista, sSino que € grupo esta aqui rodeando una hornacina, cuyo actual huésped es una
talla moderna; desvirtuando asi €l programaiconografico origina. La disposicion no agrupaala
triada candnica agui, ya que flanqueando a Miguel quienes se encuentran, sobre € atico, son
Barachiel y Sedltiel, y sobre lamesa, Sedltiel y Uriel, quedando los candnicos a centro. En este
caso, los arcangel es portan, ademas de | os atributos, unas cartel as con citas latinas referentes asu
oficio; que, curiosamente, no se gjustan aninguna de | as tradiciones existentes.

Fig. 1 (izq0.) y 2 (der.) - Retablo mayor, Murcia, templo de San Miguel, 1741, Nicolas y Francisco;
Retablo lateral, Chiclana de la Frontera (Cadiz), templo del Convento de Jesis Nazareno, 1737.
(Fotografias de la autora)

22 Concepcion de la Pefia Velasco, “Un retablo de arcangeles en el Barroco espafiol”, en Apariencias de persuasion.
Construyendo significados en €l arte, ed. Concepcion de la Pefia Velasco et al. (Murcia: Universidad de Murcia, 2012), 338-
340, 387-414. En colaboracion con € tracista 'y entallador Francisco Perales, firma Francisco Salzillo las seis esculturas de
arcangelesy ladelaFe.

23 | bid., Esta circunstancia ha llevado a muchos historiadores a identificarl os erréneamente con las otras virtudes que
suelen acompafiar ala Fe, errando en lainterpretacion.

24 Juan Alonso dela Sierraet al. Guia artistica de Cadiz y su provincia (Cédiz: Diputacion de Cédiz, 2005), 11, 17.
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Ladifusion delaiconografia en el retablo novohispano y la laxitud inquisitorial

Los anteriores edictos alcanzaron suelo mexicano, como atestigua su presencia en €l
Archivo General delaNacién, originando unaextensacalificacion en 1777, de autor anénimo?.
Este organiza su excursus en torno a dos puntos ‘controvertibles’: el nimero y los nombres. El
primero se salva sin problemas en virtud de las menciones escrituarias, mientras el segundo, €l
mas extenso, se centra, fundamental mente en sostener lavalidez de Uriel, para el que reconoce
“mucho mas a su favor, frente a los otros tres” apocrifos.

Para estos, ‘sin ese numeroso y poderoso séquito y autoridad entre los Padres’, esgrime €
argumento de varias autoridades basado en que los nombres se adjudicaron en razén de su ministerio,
especificando que si “la persona a la que se tributa el culto es real, nada importa el nombre”, tal como
ocurre con las reliquias de los santos “que se hdlan sn nombre propio y paraexponerlos alapublica
veneracion les ponen nombres supuestos y significativos de alguna virtud”%,

Concluye, una vez realizada la defensa: “En realidad no me parece, que hay estorbo
alguno por parte delaReligion, y delapurezay santidad de su culto en que siendo ciertas como
son las personas de aquellos angeles (...) inventaran los fieles, que creen estos sagrados pasajes
algunos nombres hebreos, griegos, latinos, o de otras lenguas, ausivos a estas mismas
apariciones, y a los ministerios que en ellas gercieron, ni encuentro razén porque deba ser
proscritay condenada esta piadosa onomatopeya (...) que absurdo ni embarazo puede haber, en
gue se inventen en estos mismos angeles unos nombres, que sean por si significativos en € uno
de aquella bendicién, en € otro de aquella lucha, y asi de los demas. No serén verisimiles, y
alusivos a sucesos verdaderos y devotamente adoptados, para significar estos mismos por la
piedad de los fieles (...) Pero ademés de que supongo como debo que los tres nombres de
Sedltiel, Jehudiel y Barachiel, los inventarian algunos fieles peritos en la lengua hebrea 'y que
por consecuencia eran justamente alusivos paradar laideay verdadero significado de aquellos
sagrados sucesos; como los nombres son significativos ad placitum de los hombres, que los
inventan y acomodan, unavez que los aplicaron en este sentido a aquellos principes, aunque no
fuerarigurosay exacta su significacién, no hallo motivo para que sean repelidos, después que
los admiti6 asi, y con ese mismo significado la piedad de los fieles™?’.

Reconoce, no obstante, |a disyuntiva que se le habia planteado a elaborar este informe
por diferir su parecer del Edicto, aunque sefialaque conoce ados calificadores alos que también
causo ‘sorpresa y admiracion’. Pero no tiene empacho en concluir que no existe ‘la menor cosa
que desdiga la pureza de la doctrina’, y reclama hasta en tres ocasiones que tenga “cabida el
disimulo del santo Tribunal”; recomendando que “se busque algin soslayo para eximirlo o
disimular la prohibicion”?,

Esta postura, que contrasta sobremanera con la mantenida en la metrépoli, venia a
refrendar otro parecer del siglo anterior, emitido a tenor de una denuncia realizada en Manila
por el atar que tenian los Siete Principes en laiglesia de Santiago extramuros. En 1696, fray
José Sanchez redacta un informe, mostrandose casi tan contundente como e calificador de

2 Archivo General delaNacion, México, Ramo Inquisicién, vol. 916, exp. 11, fols. 257r-289v. El documento no indica
que la cadificacion se deba a alguna denuncia, si bien, a fina del mismo, el autor emite otro parecer en cuanto al libro del
dominico fray Jaime Bardn, La Religiosa ensefiada y entretenida (Zaragoza, Pedro Ximénez, 1727), por contener los nombres
de Uriel y Sedltiel, los dos angeles que instruyen a la protagonista. El autor figura como uno de los censores en € libro de
Franco Villalba. ¢Podria haber influido sobre € jurista aragonés, teniendo en cuanto que esta obra es trece afios anterior?

2 |pid., fols. 274v-276v.

27 1bid., fols. 281v-282r.

2 1bid., fols. 283v-284r.
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1777. Jazguese el tenor: “aunque lasillaapostélica no haya concedido a este niUmero septenario
de Angeles, € culto especial de rezo y misa, como lo tienen los tres, siendo angélicos espiritus
se les debe la reverencia y culto que como atales les manda la Iglesia dar, y por razon de €l
pueden colocarse sus imagenes en atar en cualquiera parte del orbe, ofrecer a Dios sacrificio
en su memoria, como de cualquiera santo canonizado”?°.

Con semegjante respaldo por parte de los propios calificadores no extrafia e amplio
desarrollo del que gozo la iconografia en € virreinato desde €l s. XVII, como evidencia su
preponderante ubicacion, ensefioreando los principales escenarios del poder religioso: los
programas del genia Cristobal de Villadpando en las catedrales de México, Puebla y
Guadalgjarahacia el ultimo tercio de la centuria, por citar los gjemplos més sefieros. Si estafue
la inauguracion de la iconografia en Nueva Espafia, fue, sin duda, una de postin, pero tardia
(sobre todo, teniendo en cuenta su muy anterior presencia en € virreinato peruano, donde
existen, a menos, desde, el primer cuarto de siglo). Debid existir un desarrollo previo, como €l
retablo de San Miguel Achiutla (Oaxaca; Fig. 3) sugiere, pero lo que es incuestionable es su
‘boom’ en el s. XVIII®. Y en dlo, laretablistica jugard un rol capital, visibilizando un culto
problematico en la metrépoli, pero entusiastamente acogido en Nueva Espafia.

Fig. 3 - Retablo de los Siete Principes, San Miguel Achiutla (Oaxaca),
templo del Convento de San Miguel, finesdel s. XV11I.
(Fotografia de la autora)

2 Archivo General dea Nacién de México, Ramo Inquisicidn, vol. 534, expediente s.n., fols. 466r-467r. V éase: Ramén
Aguilera Murguia y Xéchitl Martinez Barbosa: “Libros, inquisicion y devocién”, en Inquisicién novohispana, ed. Noemi
Quezadaet al. (México D.F.: UNAM, 2000), 367-368.

30 Escardiel Gonzalez Estévez. “Los Siete Arcangeles” (2014), 423-429. En nuestros célcul os estadisticos, elaborados
apartir de un corpusvisua de ciento treintay unaobras, Nueva Espafia se erige como € epicentro del cultivo delaiconografia
en el s. XVIII, superando ampliamente los enclaves originarios italianos y los focos peninsulares, ademas de a cualquier otro
punto americano.
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Fig. 4 - Retablo de San Miguel, Tlaxcala,
Catedral comienzosdel s. XVIII.
(Fotografia de la autora)

Aungue en e corpus novohispano (asi como en e general) latécnica mas ampliamente
elegida para representar alos Siete Arcangeles es | a pictorica (ya sobre lienzo, ya sobre muro),
la retablistica constituye en € virreinato un conjunto de relevancia por su desarrollo
cuantitativo, y practicamente Unico, si exceptuamos |os dos g emplares de Espafia (tres, con €
zaragozano prohibido). Tampoco existen casos en € virreinato peruano (donde, en cualquier
caso, laiconografiatiene mucho menor desarrollo). Los retabl os acogen la gran mayoriade las
figurastridimensionales de los arcangel es que son, casi en su totalidad, en madera policromada,
excepto el caso delaportadainterior en el templo carmelitade San Luis Potosi, donde se emplea
la piedra labrada. No obstante, también se usa la yeseria para las portadas de los templos o
relieves en la decoracion arquitectonica, como en los templos de San Jerdonimo de Aljojuca
(Puebla) o e célebre de Ocotlan.

Constrefiidos por imperativos editoriales, resulta de todo punto imposible tratar de
forma individualizada, ni aun sumariamente, cada uno de los veinte y dos retablos con las
representaciones de los Siete Arcangeles que hoy se conservan en México (y Honduras). Por
ello, Unicamente nos queda sefialar agui algunas conclusiones extraidas a partir del andlisis
estadistico del corpus visual .

31 Ofrecemos aqui la relacion de los veinte y dos retablos, dirigiendo para una mayor profundizacién a nuestra tesis,
donde se encuentran, ademés de |as fichas sobre cada uno, referencias bibliogréficas e imagenes. Laldgica de enumeracion se
establece en el siguiente orden: retablo, templo, poblacion y estado actual, el udiendo estos sustantivos paraevitar lareiteracion:
San Miguel, Catedral, Tlaxcala (Fig. 4); Los Siete Principes, San Miguel, Achiutla (Oaxaca); Portada de los Siete Principes,
El Carmen, San Luis Potosi; Los Siete Principes, Los Siete Principes, Oaxaca; La Dolorosa, Santiago, Tecali de Herrera
(Puebla; Fig. 5); LaDolorosa, San Juan Evangelista, Acatzingo (Puebla); Virgen delaFuente, ReginaCoeli, Ciudad de México;
Retablo mayor, Santa Maria, Acuexcomac (Puebla), Retablo mayor, Catedral, Tegucigapa; N. S. de la Luz, Santo Domingo,
Zacatecas; N. S. de la Luz, Santiago, Santiago Teotongo, (Oaxaca); N. S. del Rosario, Inmaculada, Zacuapan de Amilpas
(Morelos); la Guadaupana, San Cayetano, La Vaenciana (Guangjuato); N. S. de la Candelaria, Capilla de la Hacienda El
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Existe una evidente aglutinacion en torno a centro del territorio. La region de Puebla-
Tlaxcala destaca cuantitativamente con ocho gjemplares; a los que se unen uno en Zacual pan
(Morelos), otro en La Vaenciana (Guangjuato), y otro en Taxco (actua estado de Guerrero).
El otro foco se sitlia en Oaxaca, con cuatro retablos; mientras que encontramos también en
zonas periféricas otros cuatro: Zacatecas, S. Luis Potosi y en €l actual estado de Cohauila (en
la poblacién de Parras de la Fuente), parala zona septentrional; y uno en Jalisco (Hacienda El
Cabezon, en lalocalidad de Ameca). A ello hemos de sumar € excepciona de la catedral de
Tegucigal paque, aunque hoy Honduras, formaba parte del mismo virreinato. Resulta, por tanto,
palmarialarelevancia de Puebla-Tlaxcalay Oaxacaen la proliferacion de laiconografiay, por
ende, del culto (tesis reforzada por la existencia de otras obras, estas pictoricas).

Todos vienen a fecharse en e s. XVIII (algo mas hacia su segunda mitad), salvo dos
giemplares que lo hacen en la centuria anterior: € retablo de VillaDiaz Ordaz (Oaxaca) y € de
lacatedral de Tlaxcala; impidiendo asi apuntar |a preponderancia cronol 6gica de un foco sobre
otro. Por su parte, |as figuras arcangélicas de Ameca (Jalisco) cierran e conjunto con latardia
fecha de 1864 (el retablo es, no obstante, anterior). Mas del setenta por ciento de los gjemplares
son bultos en madera tallada, policromada y estofada, a lo que se suma la piedra de S. Luis
Potosi y solo sei's optan por pinturas sobre lienzo.

En lo que respecta a la codificacion iconogréfica, la imbricacion con o mariol6gico
descuella, tanto sobre la representacion Unica del conjunto septenario de angeles, como en la
relacion con otros elementos. El primer caso, s bien, gravitando en torno a un siempre
protagonico san Miguel, solo se produce en dos ocasiones: € retablo de la catedral tlaxcalteca
y €l de Achiutla; precisamente, |os dos méas tempranos, y los Unicos que se fechan antes del s.
XVIII. Esto indicaria un primer estadio del desarrollo iconografico en solitario, frente a una
evolucion claramente tendente hacia la relacion con la virgen. Existen varias advocaciones,
desde las vinculadas con la metropoli como €l Pilar (dos) o la segoviana virgen de la Fuente; la
siciliana de la Luz (dos, también); a otras mas ‘ecuménicas’, como la Dolorosa, la Inmaculada
(ambas en dos ocasiones), el Rosario o laCandelaria. La Guadal upanasolo aparece en el retablo
de LaValenciana. Por su parte, entre |os otros elementos que traban relacion con € Septenario
encontramos alos Cinco Sefiores, en el majestuoso retablo de la capilla catedraliciade M éxico,
firmado por Manuel de Nava; la Cruz, en e templo tlaxcalteca de tal advocacion; y San Jose,
gue ademas de en € caso relevante de S. Francisco Ixtacamaxtitlan (Puebla), también aparece
secundariamente en otros tres casos.

Conclusion

El contraste entre los procesos madrilefios y 1os novohispanos, asi como la diametral
oposicién entre € desarrollo retablistico de la iconografia en sendos territorios g emplifica
claramente la afirmacion de Almonia Montalvo: “Si se compara con la incasable y vigorosa
actividad de la Inquisicion espafiola, no hay duda de que € Santo Oficio actué en América

Cabezdn, Ameca (Jalisco); retablo sin dedicacion conocida, Santa Isabel, Santa Isabel Tepetzala (Puebla), N. S. ddl Pilar,
Guadalupe, Parras de la Fuente (Cohavuila de Zaragoza); N. S. del Pilar, Santa Prisca, Taxco (Guerrero); S. Trinidad, S.
Domingo, Villa Diaz Ordaz (Oaxaca); retablo mayor, Santa Cruz, Tlaxcala; Los Arcangeles, capilla de los Angeles, Catedral,
Ciudad de México; San José, S. Francisco, S. Francisco Ixtacamaxtitlan (Puebla); retablo mayor, Santa Inés, Zacatel co (Puebla).
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tardia y benévolamente”2. Aunque se conocieron los edictos inquisitoriales prohibiendo las
obras heptangélicas, como revela su existencia en € Archivo General de la Nacion, estos no
fueron acatados y las delaciones inspiradas por la conciencia de la heterodoxia de los nombres
fueron atgjadas de forma rotunda, sin atisbo de veredicto en contra. Asi, € desarrollo de la
iconografia en Nueva Espafia no acuso las cortapisas inquisitoriales, como tampoco acuso €l
virreinato una actividad firme del Santo Oficio de forma genérica. Eran otros los problemas en
materia inquisitorial que preocupaban en e Nuevo Mundo. La rigurosidad teol6gica era una
minuciafrente alapervivenciadeidolatrias, €l erasmismo de laprimeraevangelizacién, o, més
tarde, las tendencias alumbradas de la floreciente beateria novohispana y la amenaza perenne
de la difusion de ideas protestantes. Por otra parte, en cuanto a las imégenes, la preocupacion
fundamental fue desde €l primer concilio, a igual que en la peninsula, 1a cuestion del decoro.
Asi pues, cabe entender que la laxitud de la censura en las Indias respadé € amplio
desarrollo de laiconografia de los Siete Arcangeles, pero no fue lo tnico. Como exponemos en
nuestratesis, @ solido apoyo del clero, dentador de estalaxitud, y latradicion en las nuevastierras,
que se remontaba a |los tiempos de la evangelizacion en € seno jesuita, se aiaron para dlanar €
camino alaiconografiaen e Nuevo Mundo; tanto que no tuvieron embarazo aguno en efigiarlos
repetidamente sobre € soporte més explicito y majestuoso de ladevocion publica: d retablo.

Fig. 5 - Retablo Mayor, Tecali de Herrera (Puebla),
Templo de Santiago Apéstal,

Gltimo tercio del s. XVIII.

(Fotografia de la autora).

32 José Almoina Montalvo. Rumbos heterodoxos en México, (Ciudad Trujillo: Montalvo, 1947), 19. Vid., Solange
Alberro. “El Santo Oficio de la Inquisicion en la América colonial”, en Marcello Carmagnani et al. Para una historia de
América, (México: El Colegio de México, 1999), |1, 266-285.
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Tota pulchra es Maria: os artificios da linguagem logo-
icoOnica na representacao imaculista do Barroco
| ber oamericano e o retabulo da Misericordia de Anadia

Filipa Araujo?

Diante da pintura imaculista que coroa o espaco sagrado da capela de Santa Ana, no edificio
da Casa-Museu Luciano de Castro?, torna-se mais evidente o sentido das palavras que
definem o retdbulo barroco como um discurso®. Atentando nos detalhes simbdlicos do
conjunto retabular, 0 observador ndo pode deixar de interpretar 0 composto artistico como
um reflexo demonstrativo das tensdes que se debatiam no corpo social da época da sua
construcéo.

Importa, porém, notar que a historia do altar comegou a desenhar-se muito antes de
nascer o pequeno templo que o acolhe (Fig. 1). A capela integra o nucleo museol 6gico
tutelado pela Santa Casa da Misericordia de Anadia, atualmente sediada no Palacete onde
viveu José Luciano de Castro (1834-1914), lider do Partido Progressista que exerceu por
diversas vezes o0 cargo de Presidente do Conselho de Ministros no periodo da monarquia
liberal*. Na verdade, o palécio foi construido em 1860 por Alexandre Ferreira de Seabra
(1818-1891), advogado e autor do primeiro Codigo do Processo Civil Portugués. Nele viveu
Luciano de Castro, casado com a filha do proprietério, colocando o edificio no palco central
da suavida politica e familiar, ao longo dos conturbados anos da mudanca de regime.

1 Doutora em Literatura Comparada e | nvestigadora do CIEC/Universidade de Coimbra.

2 Cumpre agradecer a Santa Casa da Misericordia de Anadia, em particular ao Senhor Jodo Marques, a
colaboragdo prestada durante a realizacdo deste trabalho, permitindo a reproducdo de imagens e o acesso privilegiado as
informagdes disponiveis sobre a capela.

3 Ve ase adefinicdo de Pimentel (2002: 239): “conjunto de signos e imagens, destinados a transmitir uma mensagem,
gue encontra veiculo adequado na arquitectura dos altares justamente num periodo em que a sociedade se habitua a sublimar
nas coisas da religido a prépria expressdo da vida colectiva”.

4 A casa-museu foi doada a ingtituiggo por determinagéo testamentdria de D. Jilia Seabra de Castro, filha do notével
estadista, perpetuando a memdria do benemérito que interveio na fundago da irmandade. Sobre a histéria da Santa Casa da
Misericordia de Anadia, veja-se 0 estudo de Alegre (2008).
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Fig. 1 - Vistagera da Capela de Santa Ana (Santa Casa da Misericérdia de Anadia),
retdbulo do séc. XV117?, autor desconhecido.
(Fotografia da autora)

Nessa época ndo existia ainda a capela, cuja primeira pedra so viriaa ser lancadaa 17
de margo de 1945, a mando da benemérita D. Julia Seabra de Castro. No interior do palacete,
havia um pequeno oratorio para uso da familia, mas a intencéo da herdeira era doar o espaco
para nele poder ser acolhido um asilo assistencial, pelo que Ihe pareceu conveniente construir
um local em que os futuros utentes pudessem, com maior facilidade, aceder aos confortos
religiosos da alma. Cumprindo a vontade da doadora, a Santa Casa da Misericordia assumiu o
encargo das obras e adquiriu parte datalha do atar-mor, que foi colocada por um artifice local,
conhecido como Anténio Diabo®.

Contrariando o plano inicial®, a capela do pal acete exibe no seu altar um raro exemplar
de iconografia mariana, encaixado numa moldura de talha dourada tipicamente barroca. Na
auséncia de informagdes sobre a proveniéncia do conjunto, cumpre, pois, atentar nas suas
caracteristicas estilisticas para propor umainterpretacéo do seu significado artistico. Trata-se,
claramente, de uma composi¢do reveladora da evolugdo seméantica do retdbul o portugués, que,
na sequéncia das diretivas pos-tridentinas, desempenhou o papel de suporte e enquadramento
daimagem, com o intuito de atrair a aten¢ao dos crentes (Alves, 1986: 45).

5 Falecidaa 11 de margo de 1947, afilha de Luciano de Castro ja ndo presenciou a bencéo do pegueno templo, erigido
a esgquerda do algado principal. No dia do primeiro aniversario damorte de D. Jllia, o paroco da freguesia de Arcos sagrou a
capela mas esta s6 mais tarde veio a cumprir a finalidade prevista, servindo os idosos do lar de terceira idade instalado nos
terrenos do pal acete. V gja-se anoticia publicada no Jornal de Noticias, a 13 de marco de 1948 (paginada Bairrada). De acordo
com alguns apontamentos guardados no arquivo da Santa Casa da Misericérdiade Anadia, aempreitadafoi entregue al uiz de
Matos, sendo 0 madeiramento encomendado a Pinto de Aguim e a Amaro da Moita. N&o foi possivel colher elementos
concretos sobre a eventualidade de o retédbulo de Anadia ndo ser contemporaneo da pinturaimaculista nele inserida; contudo,
a sobreposi¢éo da moldura em determinadas zonas limitrofes da imagem pintada sugere uma adaptacdo imperfeita.

6 A invocacdo de Santa Ana parece ter sido determinada pela mentora do singelo templo e talvez esteja relacionada
com esse desiderato aimagem setecentista da avé de Cristo, esculpida em madeira estofada e policromada, que hoje pertence
a0 espolio do Museu.
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Fig. 2 - Retdbulo da Capela de Santa Ana
(Santa Casa da Misericordia de Anadia),
sec. XV11?, autor desconhecido
(Fotografia da autora).

De facto, a difusdo da talha dourada no nosso pais ganhou particular relevancia no
ultimo tergo do século X V117, sendo possivel identificar alguns tragos distintivos em relagio
aos modelos do pais vizinho, numa atitude de emancipacdo que espelha 0 momento politico
contemporéneo (Gonzédlez, 1987: 335-338). Nesta perspetiva, importa destacar alguns
elementos do conjunto selecionado para ornamentar 0 espago mais nobre da capela de Anadia,
porque ostenta algumas caracteristicas arquitetonicas que permitem sugerir uma datacdo
aproximada paraasua construcao (Fig. 2). Focando aatenc¢éo nas colunas salomonicas, cumpre
lembrar que esta tipologia ganhou popularidade em Portugal a partir de 1670, talvez por
intermédio da cultura espanhola, mas sem ser totalmente improvéavel a retoma de contactos
diretos com altalianaseguénciadanormalizacdo das rel agbes com a Santa Sé (Smith, 1963: 88).

Adaptando o0 modelo do famoso baldaquino de Bernini, os artistas nacionais criaram
uma marca de identidade autdctone, ao aplicar colunas torsas com sei's ou sete espiras, cujo
fuste é totalmente revestido por cachos de uvas, parras e aves, como se pode observar no atar
sob escopo. Tendo em conta que o Barroco aposta na criatividade dos cenérios simbdlicos com
criatividade, estas estruturas ndo podem ser encaradas como meros artificios decorativos, uma
vez que representam a ascensdo da ama, ilustrando o percurso ascendente desde a base,

7 Promoveu-se, ent&o, a valorizag3o daiconografia nos altares e, por isso, “o retabulo ndo se reduz a funcionalidade
de resguardar as imagens, € portador de uma morfologia estrutural e decorativa com grande valor expressivo e narrativo,
envergando o estatuto de ‘livro’ de mensagens biblicas aberto a interpretacdo da assisténcia” (Eusébio, 2002: 38). Segundo
0 autor da primeira tentativa de sistematizacdo cronoldgica das tipologias retabulares em Portugal, 0 uso dos magnificentes
retabulos de talha dourada divulgou-se no territorio nacional por influéncia alema e flamenga, através da Espanha (Bazin,
1953: 4). Para conhecer melhor as especificidades do uso da talha dourada no ambito da arte barroca, veja-se a sintese de
Serrdo (2007).
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radicada na esfera mundana, ao capitel, no plano superior®. Simultaneamente, as colunas
corporizam a firmeza dos valores catdlicos e as espiras ornadas com uvas, flores e seres alados
aludem aos ciclos da vida, constituindo icones da fertilidade, do sacrificio e da fugacidade da
existénciaterrena (Eusébio, 2002: 47)°.

No retdbulo do palacete em que viveu Luciano de Castro, tornam-se também visiveis
outras caracteristicas especificas da arte retabular no nosso pais, como o remate de arquivolta,
gue muitas vezes surge repetido em arcos concéntricos, dispostos em torno do camarim
central ¥, Os detalhes do &tico, por sua vez, reproduzem copiosamente motivos fitomorficost
e romas, um icone de proficua tradicdo biblica que se distingue pela particularidade de
conservar como coroa a propria flor, simbolicamente associada a perfei¢céo divina (Barreira,
1622: 152-157). Este fruto representa a conformidade e a unido, podendo ser interpretado como
uma metéfora da necessaria concordia no seio da Igreja (Barreira, 1622: 144-151). Na parte
central do atico, ressalta a presenca de um escudo com um lirio gravado, suportado por dois
anjos. Considerando o facto de esta seccdo do retabulo ser frequentemente reservada para
colocar o braséo do responsavel pela encomenda da obra, levanta-se a hipétese de se tratar de
uma construcdo patrocinada pela Ordem da Imaculada Conceig&o*2. Por outro lado, ainclusio
deste pormenor iconogréfico pode justificar-se pela intencdo de repetir enfaticamente um dos
icones imaculistas representados na pintura central, como adiante se explicara®®.

Além disso, convém sublinhar que o composto retabular da capela de Santa Ana
incorpora 0 sacrario no embasamento, ao nivel do banco, fazendo eco das orientacGes pos-
tridentinas que apelavam a integracio desse elemento no nicleo central do altar-mor'4. O
exemplar de Anadia, tal como se apresenta hoje, opta por uma planta plana, de corpo unico e
de um so tramo, seguindo umactipol ogia que obteve um enorme sucesso no século X V11, porque
facilitava a concentracdo dos fiéis num composto devocional monotematico (Lameira, 2005:
31). No lugar da tribuna, surge uma pintura a 6leo sobre madeira, invocando a Imaculada
Conceicdo de Nossa Senhora, que aparece como pélo aglutinador dos elementos simbdlicos ja
aludidos. Refletidos naimagem maternal da Virgem, o paradigma virtuoso do lirio, o apelo a
concérdia transmitido pela roma e a mensagem ascética veiculada pelas colunas berninianas

8“No interior de uma floresta delirante de acantos, pampanos, fénixes e anjinhos fazendo a colheita eucaristica, encena-
se o triunfo do dogma fundamental, num ambiente sui generis, emotivo e dramético, que constitui uma das criacdes mais
originais da arte portuguesa” (Pimentel, 2002: 245).

9 De acordo com o Tratado de significagdoo das Plantas, as flores representam a esperanca e a videira corresponde ao
hierdglifo daaegria (Barreira, 1622: 17-26 e 183-189).

10V egase, entre outros, Lameira, 2005; 94-98.

11 De acordo com ainterpretagdo que o tratado de simbolos publicado pelo frade portugués propde para as passagens
das Sagradas Escrituras alusivas as fol has, estas devem ser entendidas como metéfora das palavras de Deus, podendo também
significar as vicissitudes humanas (Barreira, 1622: 38-46).

12 Fundada em Toledo por Santa Beatriz da Silva, a congregacdo religiosa imaculista foi aprovada pelo Papa
Inocéncio V111, no dia 30 de Abril de 1489, tendo adotado aregrade S. Bento e, mais tarde, ade Santa Clara. Em 1511, foi
aprovadaumaregrapropria e passou a ser oficial adesignacdo de Ordem dalmaculada Concei¢do. Sobre este assunto, veja-
se a obra coordenada por D. José Alves (2013).

13 Segundo Barreira (1622: 386-396), o lirio representa a pureza e a agucena (lirio cessem) simboliza as saudades e, em
particular, avirgindade de Maria.

14 Na senda dessa diretiva, comegaram a surgir criagdes cada vez mais monumentais, fomentando a valorizagio
decorativa desse elemento a que se assistiu na passagem para o século XVII1. Dada a sua importancia estética e litdrgica na
vivéncia religiosa da sociedade do Antigo Regime, os retabulos desempenharam o papel de protagonistas no teatro da
evangelizagdo, porque constituiam um dos principais elementos de persuasio e de envolvimento sensoria dos fiéis que
entravam nos templos (Lameira, 2005: 7). Assim se percebe a crescente complexificagdo dos recursos utilizados, sobretudo a
partir da centdria de Seiscentos, quando passou a ser comum a conjugacdo das mais diversificadas técnicas artisticas,
complementando a talha dourada com azul€jos, marmores, embutidos, estuques, pinturas e esculturas.
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ganham um efeito ampliado. De acordo com esta perspetiva holistica, torna-se evidente que, na
complexa morfologia dos retabulos barrocos, “a estrutura e o figurino decorativo constituem
um versatil suporte propagandistico dos preceitos dogméticos que a Igregja pretendia
universalizar” (Eusébio, 2002: 52).

Aceitando como data aproximada para a construcéo deste conjunto retabular as ultimas
décadas de Seiscentos, em conformidade com as caracteristicas arquitetonicas ja elencadas, a
eleicdo da iconografia imaculista reveste-se de particular significado histérico e litdrgico. A
forte expressdo que o culto mariano conheceu desde os tempos mais remotos da Cristandade
foi muito visivel em Portugal, tendo-se desenvolvido uma riquissma iconografia
intrinsecamente ligada a este movimento devocional, no contexto da qual deve ser enquadrado
o retdbulo em estudo®.

A inscricdo latina, a figurafeminina com os pés sobre um monstro de sete cabegas e 0s
simbolos gue a circundam n&o deixam duvidas de que o espetador tem sob os olhos uma
imagem imaculista, ainda que sga um tema iconografico sujeito a complexas oscilactes
artisticas (Osswald, 2011: 414). N&o surpreende que os responsaveis pela capela de Anadia
tenham levado para o espago consagrado a mae de Maria uma representacdo da crenca na
concecdo impoluta da Virgem?®; no entanto, convém lembrar que, na época proposta para a
composi¢cao da pintura, 0 dogma ainda ndo tinha sido reconhecido, sugerindo uma atitude
reivindicativa perante a Santa Sé. E certo que a origem do enraizamento do culto mariano na
cultura popular portuguesa remonta aos primordios da fundagdo do reino, como atesta desde
logo a designagdo antiga de Terras de Santa Marial’.

A 25 de marco de 1646, quando ainda lutava pelo reconhecimento papa da
independéncia de Portugal, D. Jo&o 1V entregou a sua coroa a Nossa Senhora da Conceicdo e
jurou defender a suaimaculada concecéo, alegando que se sentiaobrigado acumprir apromessa
assumida pelo Fundador. Ainda que adefesado culto imaculista tenha sido uma causa também
abracada por Filipe 111, o Restaurador empenhou-se em associé-la & Casa de Braganga'®,
procurando congregar a nagdo em torno da Virgem e juntar-se a um movimento europeul.

150 culto mariano constitui um dos tragos distintivos do Cristianismo, sendo conheci das representagdes damaternidade
de Maria pelo menos desde o século 111, nas catacumbas romanas de Priscila (Lorente, 2002: 211). Sobre a iconografia de
Nossa Senhora em Portugal, veja-se a recolha de Frei Agostinho de Santa Maria (1707-1723). Relativamente a evolugdo do
culto mariano ao longo da histéria do pensamento teoldgico no seio dalgreja e seu reflexo nas artes, consulte-se, entre outros,
os estudos de Pinto (2014: 16-73) e Duarte (2014).

16 As origens desta crenca remontam aos primitivos Padres da Igreja, mas conheceu um forte incremento na ldade
Média. Um dos principais marcos foi estabelecido pelo Papa Sisto 1V, em 1476, quando fixou a festa universal dalmaculada
Concei¢do no dia 8 de Dezembro, criando um decisivo precedente para que doutrina comegasse a ser aceite. S&0 Nuno
Alvares Pereirafoi um forte instigador do culto imaculista em Portugal, tendo patrocinado aimagem do santuério mariano de
VilaVicosa. Os frades franciscanos, cartuxos e jesuitas manifestaram desde cedo o seu apoio a esta causa, mas os dominicanos
contestavam, alimentando a controvérsiateol 6gica maisimportante da época barroca (Sobral, 1996: 146). No século XV, Sisto
IV considerou atese imaculistando herética; no entanto, Paulo V e Gregorio XV proibiram o culto imaculistaem 1617 e 1622.
Alexandre V11, por instanciade Filipe 1V de Espanha, declarou apoio atese debatida com abula Solicitudo omnium Eclesiarum
(1661). Em 1708, a Imaculada Conceicdo foi declarada festividade obrigatoria, embora tenha sido preciso esperar até 1854
para que abula Ineffabilis Deus oficializasse essa verdade de fé.

17 A devoc&o a Nossa Senhora esté associ ada a epi sodios decisivos para a afirmagao da autonomia nacional, tais como
o0 pedido de protego dirigido por D. Afonso Henriques a mée de Jesus ou a construcéo do Mosteiro de SantaMariadaVitoria,
para agradecer o sucesso em Aljubarrota. Revela-se, portanto, perfeitamente natural que afigura protetorada M e celeste fosse
invocada na sequéncia da Restauragdo da Independéncia e ndo sera talvez irrelevante o significado politico da defesa da tese
imaculista nessa época.

18 Em 1617, Frei Egidio da Apresentacdo, lente de Coimbra, publicou a obra De Immaculata Beatae Virginis
Conceptione e nesse mesmo ano aUniversidade reuniu em claustro pleno paramanifestar asuacrencana Conceicao | maculada.
Em julho de 1646, foi descerrada uma I&pide comemorativa na Capela de S. Miguel para assinalar a vinculagéo a causa.
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A discusséo secular em torno do mistério da Imaculada Concei¢éo e ainexisténciade um
rdato evangélico especificamente sobre esse assunto tiveram como consequéncia uma
extraordinaria mutac&o iconogréfica, que conta com diferentes simbolos codificados a partir de
alegorias inspiradas em textos sagrados. O prototipo hoje mais divulgado tem por base uma
formulacdo barroca, de acordo com um modelo gizado por Francisco Pacheco, na Arte de la
Pintura (1649)*°, e depois cristalizado pel os artistas sevilhanos como Murillo, reconhecido como
uma referéncia naiconografia imaculista (Osswald, 2013: 401). A imagem de Anadia, com um
ar infantilizado e as méos em posi¢do orante, corresponde global mente aos preceitos enunciados
no tratado barroco, pese embora se afaste da descri¢ao apocaliptica mais convencional no século
XVI1, recuperando uma heranga simbdlica perpetuada pela tradicéo litanica.

As mais antigas representactes pictoricas da lmacul ada hoje conhecidas foram registadas
em miniaturas quatrocentistas e em xilogravuras de incunabul os, reproduzindo aarvore de Jessé,
0 casto beijo de Santa Anae Sdo Joaguim na Porta Dourada de Jerusalém ou a chamadafiguracéo
triplice de Santa Ana. Paralelamente, comegou a circular a composi¢ao logo-iconica da virgem
Tota Pulchra, rodeada de simbolos litanicos e inscrigdes latinas, espelhando uma elaboracéo
concetual de raiz medieval, amplamente veiculada nos livros de horas. Na verdade, de acordo
com os dados hoje conhecidos, a primeira representagcdo plastica do tipo Tota Pulchra, com
inclusdo da cercadura de emblemas litanicos, remonta a 1488, ano da construcéo da capela de
Nossa Senhora na catedral francesa de Cahors (Réau, 1957: 81). Um dos mais antigos exemplos
da associagdo destes motivos & Imaculada data de 1497, na igrgja do Cerco em Artgjona
(Navarra), onde a Virgem surge rodeada de simbolos e inscri¢fes, debaixo da legenda Tota
pulchra es amica mea et macula non est in te (Cant. IV, 7).

Esta composicdo segue o mesmo modelo reproduzido na ilustracdo de Horae
Intemeratae Virginis Mariae secundum usum Romanum (1503), impressas em Paris por
Antoine Verard, e tornou-se, depois, muito comum em missais e oficios da Virgem. Os
fundamentos biblicos da Imaculada Concei¢éo passaram, entdo, a ser representados através de
simbol os pintados avolta dafiguramariana, complementados por cartelas alusivas as respetivas
passagens das Sagradas Escrituras. Esta aternativa teve grande sucesso junto do publico e
recebeu o suporte tedrico do jesuita Jan van Meulen (Iohannes Molanus), um conhecido artista
flamengo, que muito contribuiu paraadefini¢do daiconografia hagiografica pos-tridentinacom
o tratado De picturis et imaginibus sacris (Lovaina, 1570).

Sobre 0 aproveitamento ideol dgico da iconografia i maculista na propaganda restauracionista, veja-se Sobral (1996: 145-158)
e Osswald (2013: 400-401).

19 O tedrico sevilhano descreve a Purissima concepcion de nuestra Sefiora nestes termos: “en la flor de su edad de doze a
treze afos, hermosissima nifig, lindosi graves ojos, narizi boca perfetissma, i rosadas mexillas, |os bellissmos cabellostendidos
de color de oro, enfim cuanto fuere possible al umano pinzel””. Defende, pois, que almaculada deve ser pintada sem 0 menino nos
bracos, como se fosse ainda crianga, envergando tnica branca e manto azul (como apareceu a Santa Beatriz da Silva), circundada
por um sol ovalado e coroada com doze estrelas. Debaixo dos pés, 0 quarto crescente com as pontas para baixo, sobre um globo
adornado de anjos, como descreve Sao Jodo no Apocalipse, 12, 1-4 (Pacheco, 1649: 481-483). No barroco europeu, as imagens
imaculistas tiveram uma populariadade exceciona entre os pintores de renome como Tiepolo, Veézquez, Francisco Herrera,
Roelas, Sanchez Cotan, El Greco, Cajés, Zurbaran, Ribera, Vadés Leal, Murillo e seus discipulos. Todos procuraram seguir as
indicagOes teol dgicas, contribuindo para persuadir Roma areconhecer o dogma ja aceite pela devocao popular.
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As invocagdes litanicas sofreram vérias oscilagbes formais, mas o texto de Loreto,
fixado pela Bula Reditturi do PapaSisto V em 15872, foi adotado nosrituais de culto dasfestas
da Virgem, reproduzindo parte dos simbolos tradicionalmente ligados a representacdo da Tota
Pulchra. Por conseguinte, as cinguenta invocagdes dedicadas a M&e de Cristo passaram a estar
gravadas na memoria dos fiéis, sendo facilmente identificadas como possivel modelo dos
programas iconograficos. Importa também lembrar que este tipo de simbologia tornou-se
frequente nas gravuras explicativas usadas pela pedagogiajesuita, como exemplificaaproposta
do gravador holandés Cornelis Cort (1567), apontada como fonte de inspiracdo dos artistas
plasticos portugueses (Sobral, 2004: 396). Foi também muito divulgada, entre os artistas
barrocos, a gravura da Imaculada Concel¢éo idealizada por Raphael Sadeler (1605), com os
simbolos da litania biblica a emoldurar afigura mariana.

Convém, todavia, recordar que estas composi ¢des logo-iconicas vieram gpenas dar cor e
forma a uma visdo teol 6gica que se desenrolou primeiramente no plano literério e até musical?.
Chegaram aatuali dade a guns manuscritos do século X11 com o titulo de Litania de Domina Nostra
Del genitricevirgine Maria, bem como versdes datadas das centurias seguintes, que correspondem
verbalmente aos hieréglifos desenhados ao redor da Virgem. Na verdade, a popularidade das
litanias marianas prolongou-se por varios seculos e foi, por conseguinte, sobgamente explorada
pel os artifices, dando origem amanifestagbes nas mai sdiversas éreas das artes decorativas. Portuga
nao ficou indiferente a este tema, sendo possivel dencar aguns exemplos no dominio da pintura??,

20 O decreto Quoniam multi (1601), publicado pelo Santo Oficio no papado de Clemente V111, legitimou a sua difusio
como versdo oficia da lgreja, na senda das orientagdes contrarreformistas. As litanias beberam na fonte biblica, recuperando
as convencionais invocagdes marianas difundidas em obras t&o populares como as Letanias Maiores de S. Gregorio Magno
(592), o Liber ex floribus Psalmorum (c.850) do bispo Prudéncio Galindo, o Marial de Alberto Magno, as cantigas de Santa
Mariade Afonso X (Entre Av’ e Eva...), a Legenda Aurea de Voragine, a Biblia Pauperum (séc. X1V), o Speculum Humanae
Salvationis (13247), as Concordantiae Caritatis (séc. XIV) e o Defensorium Inviolatae Virginitatis Mariae (c. 1400) de
Francisco de Retz. Muitos simbolos foram mencionados nos comentérios aos textos sagrados como, por exemplo, o Tratado
sobre el Cantar delos Cantares de Fray Alonso de Orozco (Darias e Rodriguez, 2002: 69-70). Considere-se também o Cantici
Canticorum Salomonis interpretation de Luis Sottomayor, publicado em Lisboa, no ano de 1599. Algumas versdes litanicas
portuguesas, anteriores a0 texto de Loreto, foram levadas para a India no comego de Seiscentos e sd0 mencionadas no
manuscrito quinhentista das Dominicanas de Aveiro e naobra Rosario dela Sanctissima Virgen Madre de Dios do jesuita Jodo
Rebelo (Ferrdo, 1969: 19). O estudo de Mé&rio Martins (1960-1961) transcreve algumas ladainhas nacionais, compostas na
Idade Média e no século XV1, provando que sobreviveram a hegemonia da versao lauretana, bem como da noticia de outras
propostas posteriores. Sobre a histéria da Litania Lauretana, veja-se Santi (1896) e em particular sobre as versdes ilustradas
deste texto, consulte-se Lopez Calderdn (2013: 74-90).

21 Campos (1956) considera trés ciclos naiconografia mariana nacional: o primeiro vai até ao século XI11; o segundo
estende-se até ao século XVI, com a proliferacdo da representagdo dos diferentes atributos de Nossa Senhora. Nesta fase,
segundo o autor, as obras literarias procuraram explicar os simbolos e as alegorias das Sagradas Escrituras, enquanto as artes
plasticas Ihe deram corpo, para os dar a conhecer ao povo analfabeto. No terceiro periodo, a partir do século XVII, é 0 “cuidado
da forma a superar o sentimento religioso”.

22 Entre os exemplos mais significativos, destaca-se o retdbulo de Filipe Nunes Varela naigreja matriz do Alandroal
(c. 1650), que representa Nossa Senhora da Conceicéo rodeada de simbolos litanicos (Pereira, 2014: 32-33). Entre astelas da
Sala do Despacho da Misericérdia da Lourinhd, procedentes do extinto mosteiro jeronimita de Vale Benfeito, existe uma
Imacul ada Concel ¢do rodeada de simbol oslitanicos. Naigrejade Amarante, ha noticia de um retébul o sei scentista encartelado,
em madeira pintada, com a virgem rodeado por oito atributos. No convento de Arouca e no mosteiro de S&o Jodo Evangelista
existem telas marianas com motivos litanicos (Ferrdo, 1969: 23). Outros exemplos de emblemética mariana surgem nos
caixotdes do teto da capela de Nossa Senhora da Esperanca, em Abrunhosa (Lépez Calderén, 2013: 401-440), bem como na
sacristia de S&o Roque (Henriques, 2012). A decoracdo do teto do convento de Santa Clara, no Porto, inclui quinze caixotdes
com alegorias pintadas e inscri¢des latinas em filacteras. S&o também visiveis emblemas marianos na nave daigreja paroquial
de Santa Maria do Castelo, em Torres Novas, naigreja paroquia de Nossa Senhora da Gaiola (Cortes, Leiria) e nos caixotdes
damatriz de Vermoil, em Pombal (Ferr&o, 1969: 24).
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daescultura?®, datalhadourada?®, daazulgaria?® e até danumismética?®, ndo sb nasede do Império
como também nos palcos ultramarinos do Barroco |beroamericano?’. Comparaivamente a
exuberanciaespanhol g, as representacdes pl &sticas da Tota Pul chra, em Portugdl, sdo bastanteraras
na escultura e pouco frequentes na pintura, embora rel ativamente comuns nas decoracdes de tetos
enaazulgaria

Dada a complexa rede de circulacéo dos icones marianos no universo daliteraturae das
belas artes, torna-se demasiado ambicioso procurar apurar as fontes imediatas do retabulo de
Anadia. No entanto, importa ainda trazer a colacdo o papel dos livros de emblemas na
divulgacéo daiconografiaimaculista, umavez que o género a cancou umadifusdo significativa
em Portugal. Nas maos dos artifices barrocos passaram, certamente, obras de referéncia como
o Pancarpium Marianum (1607) do jesuita Jan David, aMonarquia Mistica dela Iglesia hecha
de Hieroglificos sacados de humanasy divias letras de Simbolos de invencibilidade, publicado
por Frei Lorenco de Zamora (Madrid, Luis Sanchez, 1616), ou as Flores de miraflores,
hieroglificos sagrados, verdades figuradas, sombras verdaderas del Mysterio dela lnmaculada
Concepcion dela Virgen (1659), daautoriade Diego de Nievay Murillo, bem como os Symbola
virginae ad honorem Matris Del (1694) de Filippo Picinelli e as Dévises et emblems anciennes
et moder nestirees des plus celebres auteurs (1697)%8. Estaabundancia bibliogréficareflete bem
a dimensdo da polémica doutrinal, sendo relevante lembrar que alonga disputa i deol 6gica ndo
SO acendeu discussdes entre as ordens (sobretudo dominicanos e franciscanos), como dividiu
tedlogos e académicos, além de ter ecoado nas relacfes politicas entre os governantes e 0s
Sumos Pontifices.

As producdes artisticas de matriz imaculista podem, pois, ser entendidas a luz de uma
velada intencédo propagandistica, que pretendia pressionar a Santa Sé para aceitar o dogma ja

23 E sobegjamente conhecido o medalh&o esculpido no obelisco do Monte da Virgem (Gaia), que data de 1648 e exibe a
inscri¢do Tutelaris Regni, acompanhada de al guns simbolos liténicos (sol, lua, barca, fonte, torre, jardim). O temadaTota pulchra
foi também esculpido na fachada daigreja do seminério de Santarém. No museu Victoria and Albert, existe um pequeno triptico
de marfim, de provavel origem sino-portuguesa e datado do século XV1I, com a representacdo de Nossa Senhora e de dezasseis
alegorias legendadas com filacteras em latim (Ferrdo, 1969: 20). O texto de Ferrdo (1969: 21-25) descreve detalhadamente uma
peca sel scentista de origem indo-portuguesa pertencente a uma colegdo particular e decorada com motivos do tema Tota pul chra.

24 No retdbulo de Nossa Senhora da Purificagdo, na igreja do antigo colégio de S0 Lourenco (Grilos), no Porto, a
imagem mariana aparece num nicho central ladeada por dez simbolos litanicos esculpidos em talha dourada (Lameira, 2005:
102). Também o retabulo da capela de Nossa Senhora da Concel¢éo de Mouronho (Tébua) ostenta emblemas marianos. Além
disso, cumprereferir que o distico Tota pulchra es Maria aparece gravado naimagem de Nossa Senhora da Conceicdo naigreja
de Santa Clara, no Porto (1593).

25 Sobre 0 gproveitamento de emblemas mari anos em programas i conogréfi cos da azul € aria portuguesa, veja-se os exemplos
citados por Sobra (1999: 71-90) e Campos (1999: 109-116). Nos azul g os barrocos do atrio inferior da Casa Museu Bissaya Barreto,
no andar nobre do Colégio de Santa Rita em Coimbra e nas paredes do claustro do Siléncio no Mosteiro de Santa Cruz, figuram
também simbolos marianos de inspiracéo litnica. O revestimento azulgjar da capelamor daigreja da Tocha (Cantanhede), datado de
1673, gpresentaigua mente emblemas de Nossa Senhora (Ferréo, 1969: 16). Um dos exemplos mais expressivos neste dominio serd,
sem divida, o conjunto daigrejado Convento de Jesus de Setibal, estudado por Lopez Calderdn (2013).

26 Pertencem a coleg&o da Confraria de Nossa Senhora da Conceigdo, em Vila Vigosa, vérios exemplares das moedas
em ouro e prataque D. Jo&o IV mandou cunhar parapagar o primeiro feudo a padroeirado Reino, tendo o habito permanecido
durante anos. No reverso, aimagem mariana surge em alto relevo, com o crescente aos pés e ladeada por seis simbolos das
invocagOes litanicas (sol, espelho, horto, casa de ouro, fonte selada e arca do santuario).

27 Aponte-se, atitulo de exemplo, as pinturas do teto de Nossa Senhorado Pilar, em S. Jodo del Rei, astrésimagens
litanicas no forro da nave da igreja de Nossa Senhora do Rosario (Tiradentes), os simbolos da ladainha desenhados na
capela mor da Igreja de Nossa Senhora das Mercés dos Crioulos (Tiradentes) e os icones simbdlicos que figuram nos
caixotdes de Nossa Senhora da Conceigéo (Sabard). A figuracdo das ladainhas marianas ornamenta também o teto de Nossa
Senhorado O, em Sabara. Sobre a adaptacdo da litanialauretana nas artes decorativas dos templos brasileiros, veja-se ainda
0 artigo de Amaral Jr. (2011).

2 No ambito das publicagdes difusoras dos emblemas de inspiragdo litanica, recorde-se também Mater Amoris et
Doloris de Anton Ginther (1711) e a obra de Luis de Solis Villaluz, Geroglificos varios, sacros y divinos epitectos (1734).
Sobre a recegdo destes modelos na producdo plastica nacional, veja-se, entre outros, Pereira (2014: 138- 141) e o detalhado
estudo de Lopez Calderon (2013).
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legitimado pelo culto popular. Assim se justifica que o tema da Tota pulchra tenha inspirado
tantos nomes sonantes da arte europeia, como Vicente Macip, El Greco, Zurbaran, Velasquez,
Murillo e Tiepolo, entre outros®. Nas representacdes mais tardias procurou-se uma
simplificacdo pléstica dos emblemas biblicos para tornar a figura menos intelectual e mais
proxima da sensibilidade humana. Deste modo, os simbol os passaram a adornar uma pai sagem
ficticia®, surgindo livres de inscrigdes & volta de uma imagem de Maria ainda muito jovem,
como propunha Francisco Pacheco (Lorente, 2002: 216).

A publicagdo dos Elogia Mariana de Augusto Redelio (Augsburgo, 1732), com
gravuras de Martin Egelbrecht, bem como a estampagem das Litaniae lauretanae ad Beatae
Virginis (Augsburgo, 1758) de Franz Xavier Dornn, com desenhos de Udal gravados pelos
irmaos Klauber, comprovam o interesse setecentista pela versio lauretana da ladainha mariana.
De resto, parece ter sido essa a referéncia iconogréfica da representacdo imaculista nas
expressdes artisticas do seculo XVIII (Lorente, 2002: 215). N&o tera sido certamente esse 0
modelo primacial do retédbulo de Anadia, dado que a sua disposicdo simbdlica revela mais
afinidades com os motivos das ladainhas pré-lauretanas, tal como se apresentam, desde logo,
naigrejade Artgjonaou nas figuracdes quinhentistas ja referidas.

Ao contrério do que se verifica na iconografia mais antiga da Tota pulchra, a pintura
sobre madeirada capel ade Santa Anano inclui cartelas com inscrigdes | atinas correspondentes
a fonte biblica dos simbolos, embora o texto do Cantico dos Canticos ndo deixe de ecoar nos
termos gravados sobre uma faixa colocada na parte superior da imagem. Debaixo do lema
“Pulcra es Maria et macula non est in te”, surge, entdo, umajovem Maria, de tunica brancae
manto azul, com um olhar casto e doce. Envolta numa auréola solar e coroada de doze estrelas
(Ap 12), como defendia Pacheco, a Mée de Cristo mostra-se, pois, como uma virginal figura
sine labe concepta.

Essa ideia amplifica-se claramente na grinalda de catorze motivos dispostos ao redor,
de modo a materializar diante dos olhos dos fiéis as palavras das Sagradas Escrituras, repetidas
vezes escutadas nas préticas liturgicas e explicadas nos sermdes. Gragas a suacomposi ¢do logo-
iconica, o retdbulo de Anadia facilita a comunicacdo com os menos letrados, através das
metaforas biblicas atribuidas a perfeicéo de Maria. Observando a pintura, os fiéis reconhecem
de imediato a ilustracdo de cinco invocacbes veiculadas pela ladainha de Loreto, nas
interpelacbes a Mée de Deus como “Espelho de justica”, “Rosa mistica”, “Torre de David”,
“Porta do Céu” e “Estrela da Manha”3!.

Tendo em conta a familiaridade dos devotos com as litanias e a aposta na evangelizacéo
através da linguagem visual no periodo pos-tridentino, seria quase imediata para os intérpretes

29 S50 exempl o dessadevogdo deraiz medieval o timpano relevado dacatedral de Palmade Maiorca, atribuido aMiguel
Verger (1594-1601), o retdbulo entalhado da capela mor da igreja paroquial de Medina-Sidoénia (Cadis), atribuido a Vallés
(séc. XVII), eapinturade Bestard na lglesia de Montesion.

30 Na pintura a 6leo intitulada “Virgem e 0o Menino, Santa Ana, S&o Joaquim e uma doadora™, proveniente do extinto
Convento da Esperanca e atualmente no Museu Nacional de Arte Antiga (c. 1540-1560), vé-se a figura de Nossa Senhora,
numa paisagem povoada de figuractes alusivas as litanias da Virgem, sob uma faixa que ostenta ainscri¢cao Tota pulchra es
Amica mea et macula non est in te. Esta obra, que tem a curiosidade de incluir a representacdo de D. Joana d’ Ega, camareira
darainha D. Catarina, situa-se entre as pinturas retabulares de meados do século X VI, integradas na fase experimental dos
primeiros maneiristas, profundamente inspirados pelos modelos das gravuras de Antuérpia. No topo do atar da Vida da
Virgem, na Sé Nova de Coimbra, foi colocada uma pintura que também recupera essa iconografia metaférica disfarcada na
paisagem de fundo (Pinto, 2014: 146-148). No ético do retébulo da Capela do Santissimo, naigrejade S&o Roque, em Lishoa,
esta encastrada umatela pintada com a figura da Virgem Imaculada. Em segundo plano, vislumbra-se um horizonte decorado
com signos hiblicos.

31 Cf. http://www.vatican.va/special/rosary/documents/litanie-lauretane it.ntml.
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barrocos a associagdo entre o icone especular e a inscricdo Speculum sine macula®? que o
acompanha em algumas versoes do Tota Pulchra. Concebida sem pecado, como defende a
causaimaculista, Maria constitui um verdadeiro espelho dejustica e de perfeicéo cristd, no qual
se reflete a santidade divina. Essa caracteristica transparece igualmente da representagdo da
Rosa mistica, que tanto aparece com o lema Rosa in lherico, como vem acompanhada da
inscrigdo Plantatio Rosa, recordando o texto do elogio da Sabedoria®. A conhecida planta de
Jerico, famosa pelo perfume e pela beleza, carateriza perfeitamente o exemplo espiritual de
Maria, porque o tradicional simbolo maximo de Graga celeste (Barreira, 1622: 378-383) lembra
aVirgem, cheia de bondade, graciosidade e candura

Além disso, o retdbulo de Anadia identifica a M3e de Deus com a torre de David*,
recuperando uma metéfora de fortaleza muito comum no periodo medieval. De acordo com a
versao do segundo livro dos Paralipomenos (14, 6), o rei David tomou afortaleza de Jerusalém
e construiu acidade em torno dela, de modo atorna-lainexpugnavel. Do mesmo modo, também
Maria lutou para manter a Igregja incorrupta, defendendo-a do pecado com a sua pureza
imaculada. Atentando ainda nos simbol os referidos pela ladainha lauretana, cumpre destacar a
presenca da lanua Coeli, que alude a maternidade virginal da Mé&e de Jesus, porque através do
seu ventre pdde o Salvador descer a Terra e abrir caminho a entrada das almas humanas no
reino celeste®. Importa igualmente lembrar a simbologia estelar, que aparece invocada na
ladainha de Loreto com o titulo de Sella matutina®, embora as cartelas da iconografia
associada a Tota Pulchra prefiram a designacdo de Stella Maris. De qualquer modo, o astro
cintilante significa a vitéria da luz sobre as trevas, recuperando a descricéo apocaliptica da
figura feminina que vence a escuridao do mal e triunfa sobre o pecado, anunciando a chegada
da Luz eterna e 0 nascimento do Sol divino.

Torna-se, pois, manifesto que a pintura da capela de Santa Ana obedece ao principio
iconografico que reforca a majestade divina de Maria através da representacdo de simbolos
(Lorente, 2002: 214-215). Deste modo, apar dasinvocagdes partilhadas com alitanialauretana,
perfilase um cortgjo de signos biblicos que revela inequivocas semelhangas com outras
manifestagbes artisticas congéneres, confirmando o convencionalismo das opcdes®. A direita
dafiguravirginal, surge umaimagem da cidade santa de Jerusalém®, gloriosa e dispostaalutar
contra as vicissitudes.

De seguida, vé-se umafonte®, simbolo da Vidaque emanado Criador, tal como agraga
divina brota do ventre da mée de Jesus. Ao lado deste icone, eleva-se uma arvore que parece
corresponder & oliveira especiosa®, cujas qualidades distintivas sdo a formosura e a qualidade
dos frutos. Sendo este um signo biblico da paz (Barreira, 1622: 99-108), as afinidades com as

32 Cf. Sh 7, 26: “Candor est enim lucis aeternae/ et speculum sine macula Dei potentiae et imago bonitatis illius”. Nas
citagdes latinas da Vulgata, segue-se a edicdo disponivel em http://www.vatican.va/archive.

33 Cf. Ecl 24, 18: ““Quasi palma exaltata sum in Engaddi, et quasi plantatio rosae in lericho”. Atualmente, privilegia-
se adesignacdo de Livro de Ben Sira(Sir 24, 14).

34 Cf. Ct 4, 4: “Scut turris David collum tuum, quae aedificata est cum propugnaculis: mille clipei pendent ex ea,
omnis armatura fortium”.

35 Cf. Gn 28, 17: “Pavensque: — Quamterribilisest, inquit, locusiste! Non est hic aliud nisi domus Dei et porta caeli”.

36 Cf. Ap 22, 16: “Ego lesus misi angelum meum testificari vobis haec super ecclesiis. Ego sumradix et genus David,
stella splendida matutina™. Sobre a designacdo de Sella maris, inspirada no hino Ave stella maris, veja-se Lopez Calderon
(2013: 260-263).

37 A proposta de Macip acrescenta a palmeira e o cipreste.

38 Cf. SI 87: “Gloriosa dicta sunt de te, civitas Dei!”. V ga-se também Ap 18, 15.

39 Cf. Ct 4, 15: “Fons hortorum, puteus aquarum viventium, quae fluunt impetu de Libano™.

40 Cf. Sir (Ecl) 24, 19: “Quasi oliva speciosa in campis, et quasi platanus exaltata sum iuxta aquam in plateis”.
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virtudes marianas sfo dbvias e facilmente se percebe, também, a comparagdo com o lirio™.
Conotado com a pureza (Barreira, 1622: 386-390), este simbolo adapta-se perfeitamente a
Imaculada, repetindo a crenca na sua natureza sine labe concepta.

Na parte superior da pintura, logo debaixo da inscricéo latina e ladeando a estrela,
assomam os tradicionais corpos cel estes associados a Virgem, frequentemente referida com os
epitetos de Electa ut sol e Pulchra ut luna®, de modo a sdientar a sua ligagéo a divindade
Suprema. A esquerda da figura central, sob a portado Céu e arosa, aflorao pogo de dguaviva,
gue tem um significado complementar ao da fonte do jardim, porque ambos representam a
ligac@o de Maria a0 Santisssimo e ao principio da Vida através da met&fora da agua. Surge,
ainda, outra &rvore, compativel com a morfologia do cedro do Libano*, famoso pela altura,
pela amplitude da sombra e pela incorruptibilidade da sua madeira, e, por conseguinte,
interpretado como um simbolo de exceléncia mora perfeitamente aplicavel a Imaculada
Conceicéo (Barreira, 1622: 88-91). Nesta sequéncia, identifica-se uma ambivalente planta
florida que, de acordo com aiconografia mais comum da Tota pulchra, talvez aluda a vara de
Jessé, frequentemente relacionada com a maternidade divina de Nossa Senhora™. Por fim, a
simbologia do jardim fechado vem evocar, novamente, a linguagem erotizada do Cantico dos
Canticos. Maria recebeu a Divindade no seu ventre e serve de exemplo para uma aproximacao
amorosa da Igreja ao seu divino Esposo™.

Considerando, pois, o programaiconogréfico desta pintura, torna-se evidente aintencéo
propagandistica de defender a causa imaculista, colocando diante dos olhos dos fiéis uma
representacdo percetivel da Tota pulchra, sob o olhar benevolente de Deus que parece abrir 0s
bracos acolhedores para a apresentar ao mundo. Dando continuidade a uma longa tradicdo
artistica inspirada nas Sagradas Letras, desfilam a volta da Virgem Imaculada os simbolos
litdnicos, amplamente divulgados pela literatura e pela expressdo plastica da Era Moderna,
beneficiando também do interesse generalizado pela linguagem logo-icénica que caraterizou a
época dourada da emblemética®. Dando cor aos textos inspiradores, os atributos de Maria
ganham forma, sendo facilmente identificadas virtudes como a fortaleza, a graga divina, a
conciliagdo, a pureza, a superioridade moral, a beleza e a perfeicdo, porque o reconhecimento
desses dons divinos justifica a crenca na Imacul ada Concei ¢éo.

4 Cf. Ct 2, 2: “Seut liliuminter spinas, sic amica mea inter filias”.

42 Cf. Ct 6, 10: “Quae est ista, quae progreditur quasi aurora consurgens, pulchra ut luna, electa ut sol, terribilis ut
castrorum acies ordinata?”. Estasimagens sdo também descritas na visdo apocaliptica e um dos primeiros autores a aplica-las
aVirgem foi Alberto Magno no Maria ou Biblia dela Virgen (Darias e Rodriguez, 2002: 79).

43 Cf. Sir (Ecl) 24, 17: “Quasi cedrus exaltata sum in Libano, et quasi cupressus in montibus Hermon™.

44 Cf. Is 11, 1: “Et egredietur virga de stirpe lesse, et flos de radice eius ascendet”. Jessé deu origem a linhagem de
David, sendo um dos antepassados de Cristo. Sobre a simbologia mariana deste icone, veja-se, entre outros, Lopez Calderén
(2013: 580).

4 Cf. Ct 4, 12: “Hortus conclusus, soror mea, sponsa, hortus conclusus, fons signatus™.

46 Esta tipologia literdria difundiu-se na sequéncia da publicagdo do Emblematum liber (1531), assinado pelo jurista
milanés Andrea Alciato. A obramereceu mais de centena e meiade edi¢fes entre os séculos XV1 e X V11, consagrando-se como
um dos impressos mais difundidos em toda a Europa, reformista e contrarreformista. O famoso livro motivou, pois, um extenso
rol de versdes comentadas e traduces, que se estende por um vasto periodo de multifacetada rececéo, desde a primeira edicao
de Augsburgo até meados do século XVIII. Paralelamente a este fendmeno, surgiram inlmeras coletaneas de emblemas e
empresas tributérias do modelo alciatiano, embora muitas delas introduzissem alteracOes a estrutura triplice original, que
propunha a conjugacdo de uma inscriptio (mote), de uma pictura (gravura) e de uma subscriptio (texto epigramético). Em
Portugal, Vasco Mousinho Castelbranco foi um dos primeiros cultores dos emblemas, em lingua vulgar, quer numa parte do
Discurso sobre a Vida e Morte da Rainha Santa | sabel e outras varias Rimas (1596), quer ainda nos Dialogosdevaria doctrina
illustrados com emblemas (ms. — BNPortugal, Cod. 13167). Sobre a recegdo deste modelo literario no panorama portugués,
vea-se, entre outros, Aradjo (2014).
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Reconhecendo a dimensdo convenciona da pintura de Anadia, importa sublinhar um
aspeto em gue se destaca dos model os mais comuns: a presenca da hidra de sete cabegas sob 0s
pés da Virgem, que esmaga 0 monstro ameagador da vida do seu Filho, seguindo a descri¢do
de S. Jodo (Ap 12)*". O empenho pessoa que a Casa de Braganca e seus rivais castelhanos
colocaram na causa imaculista tera certamente influenciado a fortuna artistica do tema na
Peninsula lbérica, tendo desafiado a criatividade dos principais pintores da Contrarreforma. Por
outro lado, cumpre reconhecer que a conjugacdo com a talha dourada veio literalmente
acrescentar uma nova dimensdo a iconografia pintada, que ressalta aos olhos de quem
contempla o enquadramento cénico da capela de Anadia, uma vez que o conjunto fortalece a
comunicacdo e o did ogo emotivo.

Assemehando-se a um verdadeiro livro de mensagens biblicas, o retdbulo da
Misericdrdia de Anadia oferece um testemunho histérico das novas necessidades da Igreja
Catalica, quelevaram autilizacdo de meios decorativosintenciona mente expressivos (Eusébio,
2002: 30). Nele confluem a talha e a pintura, recorrendo a linguagem logo-iconica, muito em
voga no Barroco, para exprimir a crenca na Imaculada Concei¢éo, muito antes de o dogma ser
proclamado. A aparente simplicidade das imagens simbdlicas disfarca, na verdade, uma
complexa rede semantica, de acordo com uma retérica sensorial pensada para funcionar num
ambiente estético muito particular.

Nesta perspetiva, os artificios logo-iconicos da capela de Santa Ana comprovam
plenamente a funcéo didética, catequética e até politica do retdoulo no panorama do Barroco
ibero-americano, convidando os leitores de hoje a seguir o rasto do fio intertextual que se
estende desde as iluminuras dos livros de horas medievais até ao universo das artes plésticas,
passando obrigatoriamente pelo dominio da ars emblematica.
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O programa iconogr afico jesuita: aplicacdes em retabulos
nas missbes Guar ani

Flavio Antonio Cardoso Gilt

Em todos os lugares onde se instalaram e difundiram suas praticas apostdlicas, 0s jesuitas se
empenharam em divulgar sua mensagem atraveés da palavra e daimagem. Paratal, fizeram uso
de celebracbes, de musica, de oragdes, de sermdes, de retdbulos, de esculturas, entre outros
meios para a finalidade “salvadora” de almas. A Companhia de Jesus serviu-se de canais de
expressao no auxilio da conquista espiritua para atingir os afetos, na meta de catequizar 0s
“gentios” como os indigenas das Missdes Guarani.

Sendo a talha em estudo uma producéo poés tridentina, € necess&rio considerar as
orientacoes dadas pela Igreja a partir do Concilio de Trento, pois interferiram nas escolhas dos
veicul os para os jesuitas promoverem suas devogdes, ja que estes fizeram parte do empenho na
reformulacéo catdlica. Para a difusdo e o enraizamento do cristianismo renovado em vérias
partes do mundo, os seguidores de Santo In&cio de Loyola usaram, entre outros recursos
persuasivos, a arte e aiconografia cristd, que foi um instrumento privilegiado na elaboracéo de
um sistema visual universal.

Foi dentro desse sistema catélico reformado que a Ordem foi se estruturando e se
expandindo com aumento das demandas para exercer a prética apostolica. Conforme as novas
necess dades, esses religiosos foram enriquecendo suaiconografia especifica. A Companhiade
Jesus firmou o compromisso de seguir Cristo, como fizeram os apéstolos saindo em defesa da
propagacao da Fé e do progresso de amas na vida e doutrinas cristas.

No primeiro século de existéncia da Ordem, houve um crescimento estrutural sem
perder a esséncia espiritual. Alguns de seus integrantes haviam sido beatificados ou
canonizados, passando afazer parte do programaiconografico da Companhia, ao lado de Cristo
e Maria, fazendo aparicéo em frontispicios, retabul os e pinturas em paredes e tetos.

Henrich Pfeiffer S. J. (2003) entende que a atividade artistica promovida por um grupo
religioso, traz com ela uma marca de espiritualidade especifica. As caracteristicas particulares
da Companhia de Jesus sdo, antes de tudo, de carater apostdlico e missionario. Inicialmente o
fundador se propds seguir a Deus como um ermitdo. Através de sua experiéncia mistica em
Manresa?, compreendeu que seria necessario ordenar-se, para ter mais recursos para salvar
almeas.

1 Doutorando de Histéria Social da Cultura, PUC-RJ.

2 Aindaem 1522, aintengdo de Santo Inécio erapregar na Terra Santa, ndo conseguindo embarcar para Jerusalém, pois
0 porto de Barcelona estava fechado devido a um surto de peste, escolheu entdo, instalar-se na vila de Manresa, nas
proximidades. Permanecendo por quase um ano nesta localidade Inacio de Loyola aprimorou o dom da contemplacdo, deu
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A formula, as Constituicdes e outros textos serviram de direcdo para a Companhia de
Jesus estabelecer linhas a serem seguidas universalmente. O fundador sugeriu a redacéo de
outras Ordenagdes adaptaveis aos tempos, lugares e pessoas nas diferentes casas, colégios e
oficinas da Companhia, advertindo que estas OrdenacOes deveriam ser observadas por todos
nos locais onde elas estivessem em vigor, conforme a vontade do Superior. Juan Plazaola
Artola, S. J. (2003) acrescenta que era a vontade do fundador que os jesuitas seguissem 0
principio estabelecido pelo apdstolo S&o Paulo de adaptacéo a diversidade de pessoas, tempos
e lugares.

O éxito da fixag@o da iconografia jesuitica se deve ao projeto de evangelizacdo em
escala universal, favorecidos pela expansdo e consolidagdo de monarquias e do papado.
Segundo Alfonso Alfaro (2004), osjesuitas teceram um sistema de fluxos culturais, sumamente
denso, que atingia as localidades mais distantes. Essarede unialocais como Insbruck (Austria),
as Califérnias (Estados Unidos), Goa (india) e Tarahumara (México): seus pontos de
interseccdo eram os colégios. Neles confluiam e confrontavam os saberes eruditos e as
descobertas dos exploradores, os matizes dos tedlogos e as redes de experiéncias dos
missioneiros. Gragas aos colégios, a Ordem pode integrar a tradicdo e o rigor dos artistas de
formagdo académica e as solucdes formais dos indigenas.

Tudo o quefosse paraaMaior Gldria de Deus, haveriade ser campo de apostolado para
a Companhia de Jesus, o que fez com que as Missdes entre os infiéis tenham sido uma grande
preocupacdo para a Ordem. Pela sua Constituicdo a Companhia de Jesus € essencial mente
missionaria. A 3% Tomada das Constituicdes (parte 3, c. 2) textualmente diz: “Nossa vida é
paradiscorrer e fazer vidaem Deus e ajuda as almas”. E, a Formula do Instituto aprovada pelo
Papa Paulo 111 e confirmada por Julio I11 diz que os jesuitas devem obedecer ao Pontifice
Romano: “ja nos enviem aos turcos ou a quaisquer infiéis ainda nas partes chamadas de Indias
e aquaisquer hereges e cismaticos.” A Companbhia €, por sua Constitui¢do, na totalidade de seu
corpo e em cada um de seus membros juridicamente missionaria (FURLONG, 1942, p. 15).

Nas cidades centros do poder politico e econdmico, a atividade evangelizadora e
educativa da Companhia ficou a compromisso das igrejas e colégios; nas areas afastadas dos
centros urbanos a acdo apostolicaestruturou as missdes dos indios, também chamadas doutrinas
ou redugdes. Localizadas em regides pouco exploradas pel os vice-reinados, os jesuitas tiveram
que conquistar o territorio (BACHETTINI, 2002). A obra missionaria dos jesuitas estabel eceu
acOes nos diferentes grupos nativos americanos em diversas regides, desde o sul do Chileatéo
norte do continente.

Como a pintura, a escultura, a gravura ou os retabul os, boa parte da producéo artistica
jesuita pode e deve ser analisada como manifestactes de sua propria identidade. Trata-se de
uma iconografia onde o culto a cada santo e cada devocgéo foi promovida tendo em vista sua
recepcao por um publico determinado. Ndo obstante, e considerando que apresencados Jesuitas
na Ameérica Latina se estendeu por mais de dois séculos, sua iconografia ndo ficou imével,
refletindo o desenvolvimento histérico da ordem as suas novas prioridades. O que era
necessario enfatizar no século XV I, nem sempre eraimportante no século XV 11 (Alcaa, 2010).

A aplicacao do programa iconogr afico em templos das missdes Jesuitico-Guar ani

As Missdes dos Jesuitas tiveram o perfil de adaptacdo a cultura do povo a quem se
dirigiam. Exemplos significativos deste fendmeno sdo as reducdes da provincia do Paraguai.
Segundo Myriam Ribeiro, a eficiénciajesuitafoi a capacidade de adaptacdo a condic¢les locais
de natureza e de cultura completamente diversas do mundo europeu de onde vinham
(OLIVEIRA, 2000, p. 80). As primeiras missdes jesuiticas tinham uma estrutura muito simples

continuidade as leituras espirituais, como o livro Exercitatorio de la Vida Espiritual do abade Cisneros de Montserrat (1455-
1510), e escreveu boa parte dos Exercicios Espirituais.
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e foram congtituidas por volta de 1610 e 1630, mas 0s constantes ataques dos bandeirantes
levaram-nas a mudar indimeras vezes de territorio®.

Depois das destrui¢des das reducdes causadas pel os bandeirantes e, consequentemente,
éxodos dos Guarani, houve a chamada consolidag&o das missdes da Provincia do Paraguai®. A
partir da segunda metade do seculo XV 11 até a expulsdo dos jesuitas do territorio espanhol em
1767, trinta povoados se estabel eceram.

O programa iconografico retabular permite repensar aimagem dentro do templo a que
se destinava. Os retdbulos e as imagens missioneiras® em andlise, em si proprios (como
apresentados hoje), sdo interessantes produtos de talha. No entanto, ao anaisa-las
separadamente, cada peca traria respostas parciais, se ndo reduzidas, ja que pertenciam a um
projeto maior em que eram envolvidas questes funcionais, formais, litdrgicas, etc.

S80 raros registros visuais do espaco ocupado pelas pegas dentro de suas respectivas
igregjas. No conjunto das 30 reductes fundadas pel os jesuitas na provincia do Paraguai, entre o
inicio do século XVII até o terceiro quartel do século XVIII, existem, entretanto duas
fotografias de retabulos-mor (Fig. 1). Estes documentos ilustram a ocupagao com imagens do
periodo em estudo nas localidades de Santa Maria de Fé e San Ignacio Guazu. Ambas
localizadas no Paraguai, considerando a geo-politicaatual. Os dois registros datam do inicio do
seculo XX e embora tenham baixa nitidez, é possivel reconhecer os santos escul pidos que na
atualidade est&o recolhidos em museus e igrejas nos referidos povoados e proximidades

Partindo destas informacdes € viavel, por também serem remanescentes das missoes
Guarani, um entendimento de como estas esculturas de vulto funcionavam e eram destacadas
em seus respectivos retabul os. Uma gquestdo fundamental para atalha missioneira é justamente
a perda de seu contexto devocional, simbdlico e espacial, fatores que séo determinantes na
concepcao de umaimagem.

Retdbulo da capela-mor de Santo | nacio Guazu, Paraguai

Dez esculturas faziam parte deste retdbul0® ndo mais existente e apenas conhecido por
fotografia (Fig. 1). Este conjunto estava disposto em dois corpos’ e verticalmente, em cinco
panos, um central e dois laterais. Asimagens encontravam-se dentro dos nichos’.

Os nichos das extremidades no corpo inferior eram ocupados por S& Domingos de
Gusméao a esquerda e Sao Francisco de Assisadireita.

3 Os Guarani dessa regi&o encontraram nas reducdes solucdo para os grandes problemas como o da defesa contra
ataques como os que sofriam. Na época, €l es foram vitimas dos bandeirantes que cagavam escravos. Também eram vulneraveis
aos abusos do sistema de encomenderos (MELIA, 1972, p. 166) que explorava o trabalho dos indios no territério espanhol.
Atendendo ainteresses diversos, mas confluentes, as reducées eram estimul adas e tiveram grande crescimento.

4 O fator que inibiu os sucessivos atagues dos bandeirantes foi a permisso do uso de armas para defesa dos Guarani
concedida pela Coroa Espanhola somente em 1640.

5 Missioneiro é atranscricdo da palavra espanhola missionero, que traduzindo significa missionario em portugués. Para
esta pesquisa, 0 termo refere-se aos povoados Guarani que pertenceram a Espanha e passaram para Portugal nos meados do
século XVIII.

6A descrigdo das pegas escultoricas em seus respectivos espagos comegara com o corpo inferior, avaliando o primeiro
nicho da extremidade esquerda, seguindo o daextremidade direita porque existe umarelagio formal e simbdlicaentre osvultos.
O mesmo caso serve para os dois nichos adjacentes ao camarim, que serdo descritos a seguir, concluindo este nivel com a
figura central. Logo sera analisado o corpo superior, que também obedecera a mesma sequéncia. Os panos também serdo
considerados por também contribuirem na mensagem do conjunto.

7 A gramatica retabular identifica o alinhamento horizontal de nichos que fica acima do banco como corpo, “cuerpo”
em espanhol.

8 O alinhamento vertical € chamado pano, segundo a gramética retabular.

9 O nicho central éidentificado como camarim.
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Fig. 1 — Reproducao fotogréfica do retdbulo da capela-mor de San Ignacio Guzl a esquerda e reproducéo
fotografica do retabulo da capela-mor de Santa Maria de Fé.
(Fotografia do autor)

S8o Domingos de Gusmao é apresentado em atitude de marcha, vé-se 0 pé esquerdo a
frente e 0 joelho direito flexionado e ha sugestdo de movimentacéo no panegjamento. A cabeca
estava voltada para o centro do retabulo, na méo direita carrega o estandarte e na outra méo o
livro e uma maguete de igreja (atributos recorrentes do dominicano). Em correspondéncia com
apegadescrita, S&0 Francisco de Assis, sugere mover-se dadireitaparao centro, o brago direito
inclinado nesta direg&o e sustenta na m&o esquerda um livro™©,

Entre S80 Domingos e a Imaculada estava S&o Pedro voltado para o centro do retdbulo
apresentando na méo direita, a chave, na esquerda, o livro. Em correspondéncia estava S&o
Paulo que, na posicdo retabular, estendia seu braco direito ao centro e o joelho esquerdo
ligeiramente flexionado na mesma direcdo. O atributo espada estava inclinado em direcéo ao
centro sustentado pela méo esquerda que também traz o livro. O pangjamento é representado
com muita movimentagao.

As posicdes das imagens do nicho inferior podem ser identificadas pelas linhas
convergentes e divergentes do conjunto. A pesguisadora argentina Flavia Affani faz uma
analise iconografica do retabulo muito precisa, mas vale contribuir com seu estudo destacando
um elemento que compde a escultura revela a posi¢éo da maioria das pegas que 0 compoem de
forma mais precisa. a base. O suporte evidencia 0 angulo mais preciso para a pega Ser
vislumbrada e encaixada no retabulo.

No corpo superior do retabulo, na extremidade esquerda, ficava aimagem de S8o Luiz
Gonzaga'* em um nicho menor (também aimagem numa escala um pouco menor), avangando
ligeiramente da esgquerda ao centro. Seu atributo, a cruz, estava diagonalmente dirigido ao
centro. Na outra extremidade do mesmo corpo ficava aimagem de Santo Estanislau Kotskaem
sua iconografia mais recorrente carregando o menino Jesus. Nesta composi¢ao, 0 sustenta no
braco direito. Sua direcionalidade pendia da direita para o0 centro. Seu nicho e a imagem
correspondiam as dimensdes do outro santo novico.

No nicho esquerdo, ladeando o central, encontrava-se o padroeiro das missdes, S&o
Francisco Xavier, em uma pose bem dinamica, como na gravura do flamengo Gerard Edelinck

10 ver: AFFANI, Flavia Monica. “Reconstruccion hipotética de un retablo de las misiones jesuiticas de guaranies,
escenario originario, interpretacion iconogréficay concepto barroco del espacio, persuacion y participaciéon”. In IV Jornadas
de Teoriae Historia de las Artes. Centro Argentino de Investigaciones del Arte. F.F. y L. UBA. P.p.5-10.

11 O pesquisador Darko Sustersic explica que as imagens estdo expostas atual mente nas salas do museu, com excegdo
do San Luiz que esta na igreja do mesmo nome da localidade de General Delgado, no Paraguai.
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(1649-1707) identificada como Prédication de Saint Francois Xavier que éailustracéo do livro
Vie de Saint Francgois Xavier, Apbtre des Indes et du Japon, publicado em Paris em 1683 pelo
Padre Dominique Bonhours (ver Fig. 2). Acabeca inclinada legeiramente contra o centro,
enguanto o brago esgquerdo indica para o alto, sua mdo acompanha o angulo da cabecga que
também carrega o atributo da cruz, este indicando para cima e para esquerda. O movimento do
panejamento € intenso, paramentado, a estola em situacdo de movimento. Olhar ligeiramente
voltado para cima. Correspondente ao outro nicho que ladeava o central, apresentava-se Sao
Francisco de Borjaque, em solenetragjelitlgico dirigia-se dadireitaao centro, cabecainclinada
para esta direcdo, seu antebraco inclinado para a direita, esta méo traz a cistodia que estava
inclinada para o centro do retdbulo.

Fig. 2 - Gravura Prédication de Saint Frangois Xavier
de Gerard Edlink, 1683.

(Fonte: disponivel em:
http://www.statenvertaling.net/kunst/iconclass/11h/173
>. Acesso em: 10 fev. 2015)

As imagens do pano central tem expressdo significativa, intensificada pelos olhares,
ambos voltados para cima*?. No corpo inferior, a Imaculada Nossa Senhora da Conceicéo (ou
Assuncao como sugere Affani) com as méaos postas para cima, conduz o olhar para o alto como
Santo Inacio no nicho acima com cabeca inclinada, este em expressdo de éxtase.

As imagens dos santos constroem uma unidade tematica: no primeiro corpo, 0s nichos
periféricos traziam S& Domingos e S&0 Francisco de Assis, grandes referéncias da ldade
Meédia para a criacdo da Companhia. Estes religiosos foram contemporaneos e fundadores de
institutos mendicantes, e com este perfil, foram eficazes na propagacdo da mensagem
evangélica. Ambos sd0 modelos exemplares de santidade. Os jesuitas demonstraram com
frequéncia que seu fundador foi, como S&o Francisco ou S& Domingos, um grande intercessor
diante de Deus, atribuindo grande importancia aos seus milagres.

A atividade apostolica dos Jesuitas configurou préticas devocionais que, ditaram as
diversas expressdes iconogréficas. Osjeslitasforamimportantes agentes dos principais cultos e
da iconografia catdlica moderna. Entre estes, deve-se mencionar os que eram de especial

12 Ver as caracteristicas iconogréficas da Virgem Imaculada e da Assungdo em Louis Réau.
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interesse da Companhia na divulgacéo do culto Cristoldgico, do culto Mariano e do culto aos
apostolos Pedro e Paulo, estes comparados a Santo In&cio de Loyola e Francisco Xavier
respectivamente'®. Nos nichos laterais que ladeavam o central, estavam os apdstolos que
simbolizam os pilares da Igreja, S&o Pedro e S&o Paulo, este Ultimo, por ser 0 apostolo dos
“gentios”, trazia um significado especial em uma missao.

No nicho central do corpo encontrava-se aVirgem Imaculada Conceicdo. A Companhia
de Jesus assumiu 0 compromisso da propagacao do culto a Virgem, respeitando os postulados
da Reforma Catdlica, na certeza da manifestagdo ardente do mistério da Imaculada Conceigdo
que aparece centralizada pelaimportancia dada na catequese para a difusdo do dogma mariano
(Martins, 2004).

No corpo superior, sustentado por devocgdes basilares da Igreja, estédo os santos da
Companhia.

A preocupacdo com a difusdo da devogdo aos santos jesuitas comecou antes mesmo da
canonizagdo dos padres e novicos. Para agilizar o processo, os hagiografos da Companhia
desenvolveram narrativas para contar 0s percursos espirituais destes homens, modelos de
conduta para os fiei's e para os proprios membros da Ordem.

Nas extremidades do corpo superior estavam os dois jovens contemplativos. Santo
Estanislau Kostka, morto aos 18 anos em sua recorrente iconografia, com o Menino nos bragos,
e S&o Luiz Gonzaga com a cruz, morto aos vinte e dois. Os jesuitas investiram na vocagao
desses anjos revestidos da natureza humana'4, como eram chamados, considerados espiritos
puros que estavam a ém de todas as coi sas terrenas. Santo Estanislau Kostka (1550-1568) e Sdo
Luis Gonzaga (1568-1591) serviram de modelo para a juventude por suas mortes precoces.
Suas imagens foram multiplicadas depois das canonizages em 1726 e a nomeacdo conjunta
como guardides dos colégios da Companhia.

O nicho adjacente ao central a direita era ocupado por S&o Francisco Xavier Pregador.
Luisa Elena Alcala (2005) afirma que, na América Latina, asimagens de S&o Francisco Xavier
(1506-1552) com maior recorréncia séo as que abordam sua dimensdo missionaria. Apesar de
S80 Francisco Xavier ter desenvolvido seu trabalho missionario no Oriente, (Malaca, Goa,
Japdo etc.), por ser pioneiro, tornou-se model o para o0s jesuitas na Ameérica.

No contraponto, do outro lado, um S&o Francisco de Borja triunfante com paramentos
solenes. Como abordado anteriormente, o atributo que carreganaméo é a custodia que ratifica
sua grande devocéo a Eucaristia.

No centro estava Santo Inécio de Loyola vestindo a sotaina e a capa, em expressao de
éxtase. O indicador da méo direita estd apontando para seu peito com ainscri¢cdo IHS, o nome
de Jesus.

Pfeiffer (2003) inaugura seu artigo sobre iconografia jesuita referindo-se a seu signo, o
emblema da ordem jesuitica, IHS. E 0 monograma constituido da abreviag&o das trés primeiras
letras do nome de Jesus em grego ou da escritalatinado nometal como se usavanaldade Média:
Ihesus'®. O autor afirma que asiglaja era conhecida no seio da Igreja desde os manuscritos dos
Evangelhos no século 1V. O signo foi difundido pelas ordens mendicantes dominicana e
franciscana, propagado especia mente pelo frade Bernardino de Sienano século X V1.

O monograma esta inserido em dois circulos concéntricos, os el ementos que compde
s8o as trés letras, a cruz acima da trava da letra “H”. A Companhia de Jesus adotou o nome do
Salvador como insignia fazendo uso de acréscimos. A cruz pode substituir as duas primeiras

13 Maria Cristina OSSWALD, sugere ver de sua autoria: Cultosy iconografias jesuiticas en Goa durante

lossiglos XVI y XVII: El culto y iconografia de San Francisco Javier, in catdl ogo da exposi¢do San

Francisco en las artes; €l poder de laimagen, Pamplona, Gobierno de Navarra, Abril 2006, 248 e 250.

14 MALE, Emile. El artereligioso dela Contrarreforma: estudios sobrela iconografia del final del siglo XVI y delos
siglos XVII e XVIII. Tradugdo Ana Maria Guasch. Madri: Ediciones Encuentro, 2001.

15 O significado das iniciais sendo de Iesum Hominum Salvator (Jesus Salvador dos Homens) é considerado uma
interpretagdo posterior. Dicionario de simbolos Cristdos, Editora VVozes: Sdo Paulo. P.188. 2009.

110



O PROGRAMA |CONOGRAFICO JESUITA: APLICACOESEM RETABULOS NAS MISSOES GUARANI

letras “IH”. As variacGes podiam conter os trés cravos unidos pelas pontas; a lua e estrelas; o
coracao; osraios do sol; o0 Menino Jesus no lugar da Cruz.

In&cio de Loyolaresolveu dar o nome de Jesus ap0s a visao pela qual foi surpreendido
as portas de Roma. A Trindade |he apareceu em uma igreja abandonada na zona rural romana
onde ouviu Cristo, carregando a cruz, proferir estas palavras cheias de promessas: "Ego vobis
Romae propitus ero"1°. Esta cena em que a Providéncia se manifestou, marca o batismo da
Companhia, por isso mereceu ser um tema recorrente representado nas igrejas jesuitas.

O Retabulo da Capela-mor de Santa Maria de Fé- Paraguai

A reconstituic&o da organizacdo das imagens no retébul o da capela-mor de SantaMaria
de Fé pode ser feita gracas a duas referéncias. as descrigdes de padre Jaime Oliver!’ que sfo
consideradas como um dos mais importantes relatos de época para o auxilio da pesquisa sobre
imaginaria dentro das missdes guaranis — por descreverem a ornamentacao de variasigrejas no
periodo reduciona - e a fotografia do retdbulo datada do inicio do século XX publicada nas
comemoragdes do centendrio daindependénciado Paraguai datada de 19118 (Fig. 1).

As esculturas de madeira encarnadas e estofadas ndo sofreram restauracéo e cinco delas
estd0 expostas no museu diocesano de Santa Maria de F€'°. O retdbulo que as abrigava era
formado por dois corpos e trés panos. Os seis nichos que continham as imagens séo
mencionados e identificados no relato de Padre Jaime Oliver. S&o Joaguim e Santana ocupavam
as extremidades do corpo inferior. No nicho central deste corpo, que era maior que os nichos
gue o ladeavam, ficava a Virgem com o Menino. No corpo acima, os santos da Companhia:
Santo Inacio no centro e, em cadalado, S&o Francisco Xavier e Sao Francisco de Borja.

O item altura das imagens € de extrema importancia para a discussao proposta, pois
fornece um indicativo para fundamentar a reconstituicdo da disposicdo das pegcas em seu
retabulo. Por isso houve o empenho da conferéncia destes dados. Devido a divergéncia sobre
as dimensdes, buscou-se verificar a altura das esculturas do corpo superior em loco. A medicéo
realizada pelo autor apontou que a atura das trés imagens € praticamente a mesma, medem
entre 1,61 e 1,62 metros. As dimensdes proximas fortalecem a hipétese de todas pertenceram
a0 mesmo conjunto retabul ar?.

Darko Sustersic (2010) revela que as imagens de Sant’Ana e Sdo Joaquim medem 1,64
metros. Sustersic fornece as seguintes alturas para os santos da Companhia que estavam
dispostos no corpo superior: S&o Francisco Xavier e Sao Francisco de Borja 1,58 e Santo Inécio
de Loyola, 1,54 m e reforca a diferenca de quatro centimetros da imagem do fundador para as
demais. supde que afigura central estaria sobre um pedestal, solugdo que daria destaque sobre
as imagens laterais. O outro fator revelado no livro de Sustersic é sua relagéo com afigura da
Virgem na parte inferior do corpo, criando uma estrutura compositiva e simbolica ao pano
central do retdbulo. As dimensdes fornecidas nas fichas técnicas do museu, onde as obras estéo
em exposicdo informam: Sdo Francisco Xavier, 1,61m; S&o Francisco de Borja, 1,67m e Santo
Inécio de Loyola, 1,64m.

Quanto as questdes que envol vem as caracteristicasiconograficas, € necessario observar
as poses, os tracos fisiondmicos, as expressdes faciais, indumentéria e, se possivel, os atributos.

As esculturas apresentam um leve movimento de corpos. Quanto as expressoes, €
observave que o olhar do designado Santo Inécio de Loyola, que estava no nicho central do

16 Neste momento, Inécio se sente naintimidade do Pai e do Filho, nacomunhao, que serd confirmada atravésdalgreja,
oferecendo servigos e obediéncia através do Papa. Ver PALAORO, Adroado. Experiéncia espiritual de Santo Inécio e a
din@micainterna.

170 Jesuita Padre Jaime Oliver percorreu as reducdes guaranis descrevendo os programas iconogréficos de igrejas de
vérios povoados. Antes de ser expulso (1767), inventariou aigreja de santa Maria de Fé.

18 A informag&o sobre a procedéncia da foto foi dada pela funcionéria do museu.

19 A imagem de Nossa Senhora encontra-se, atualmente, naigreja do povoado.

20 A fotografia ndo garante que esta seria a disposicao das imagens descritas por Padre Jaime Oliver no século X V1.
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corpo superior na fotografia, € direcionado para direita. A imagem designada como S&o
Francisco de Borja tem a cabega voltada para direita, mas seu olhar é centralizado.
Considerando que a cabeca do suposto S&o Borja € encaixada, poderia ter sido inclinada
porteriormente. Seriamaisdificil intervir no olhar escul pido da outraimagem identificadacomo
Santo Inacio de Loyola que néo esta focado para o centro (Fig. 3). Ja Séo Francisco Xavier tem
olhar e cabega voltados para esquerda.

Os tracos fisiondmicos de Santo Inacio e S&o Francisco de Borja nédo correspondem as
orientacOes iconogréficas que os identificam: a imagem identificada como S&o Francisco de
Borjadeveriaser mais marcada por rugas e o fundador teria arepresentagio daface mais lisa?™.
Como estdo identificadas, a correspondéncia poderia ser inversa, 0 que levantaria duas
hipéteses, ou os santos estéo trocados ou € assinalado um erro iconogréfico da oficina que os
concebeu.

A imagem identificada como Loyola carrega na mao direita um fragmento de objeto, o
gue faria contraponto simbdlico eformal com o atributo de So Xavier representado carregando
na mao esguerda um objeto que seria a cruz.

Fig. 3- Daesquerda paradireita: Detalhe S8o Francisco de Borja (?) e Santo Inécio de Loyola (?).
(Fotografia do autor)

Pensando nas expresses faciais, as imagens que estavam no corpo inferior, S&o
Joaguim e Santana apresentam um olhar sereno, intenso, parecendo provocar um dialogo com
os fiéis. O envolvimento com o observador aplica-se iguamente através de seus gestos. Se
relacionarmos verticalmente as pegas, poderiamos ver relagdes das poses e gestos, além dos
volumes entre as pecas de cada pano. Assim, ha possibilidade de simular uma composi¢ao
diferente da apresentada na fotografia, para hipoteticamente ver se existia mais ou menos
didlogos formais, seguindo as indicactes de padre Oliver.

Todo o contexto das imagens retabulares é organicamente relacionado, na intencéo de
proporcionar uma ligacéo entre a esfera do sagrado e o espaco ocupado. Os seis objetos
deveriam estar integrados com uma forte coeréncia interna, definindo o seu proprio espaco e
sua relagdo com o publico, determinando a unidade do conjunto abrigado no retébulo, onde a
figuramajestosa da Virgem é o centro que da sentido a composi ¢&o.

2!Ambos os santos sfo representados com calvicie, paramentados, a caracteristica mais notavel para diferenciélos sfo
os tracos fisiondmicos, as faces desses jesuitas serviram de molde logo ap6s os respectivos falecimentos.
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Ortega Mentxaca traz umaimportante informagdo sobre a relacéo entre Santo Inacio de
Loyola e os pais da Virgem Maria. S0 Joaquim e Sant’Ana sdo associados a virtude da
caridade, pois praticaram o exercicio de distribuir esmolas (Ortega Mentxaca, Eneko 2010).
Santo In&cio cita o casal na orientacdo do exercicio da caridade: “No ministério de distribuir
esmolas devem-se cuidar das seguintes regras (...) no matriménio temos o exemplo de S&o
Joaquim e de Sant’Ana, os quais, dividiram suas terras em trés partes, a primeira deram aos
pobres, a segunda ao ministério e servigo do templo, aterceiratomaram para a subsisténcia dos
mesmos e de sua familia”?2.

O professor de histériada arte Darko Sustersic destaca as pesguisas de Cristina Auletta
e Estela Serventi?® da Universidade de Buenos Aires realizadas sobre aimaginariajesuitica das
missOes. Especificamente, citaum trabalho que busca esclarecimentos sobre questfes relativas
aiconografia belga de Notre Dame de Foy, transformada na missioneira Santa Maria de Fé.

Hector Schenone rel ata que a devocédo de Nossa Senhorada Fé foi introduzidano rio da
Prata, em 1628, pelos Padres Diego Ranzonnier, Justo van Serck e Nicoléds Hénard. Os
religiosos de origem franco-belga trouxeram uma cdpia da imagem da virgem. Quando a
reducdo Santa Maria de Fé se estabeleceu, a imagem foi substituida por uma maior, que néo
tem as mesmas caracteristicas iconograficas. A reconstrucao do retabulo permite confirmar que
aimagem que esta abrigada na atual igreja do povoado € a mesma “Nossa Senhora da Fé”.
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Uma “obra de arte total’: a talha da capela particular de
Nossa Senhora da Nazar é, em Cravaz — Tarouca

Pedr o Vasconcelos Car dosot

Introducéao

A capela particular de Nossa Senhora da Nazaré, em Cravaz (Tarouca), foi instituidaem 17 de
Setembro de 1624, por Jo&o de Castro Soeiro?, e suairmaMaria de Castro, quando estes eram
ainda solteiros®.

A existéncia na sacristia da capela de um retabulo, de estrutura menos complexa,
praticamente confinado a uma pintura sobre madeira, com a data de 16374, onde surgem duas
figuras de sexo oposto®, em jeito de doadores, parece remeter para o primitivo atar que tera
existido agquando da construcdo da capela no seculo XVII (Fig. 1). Reedificadaem 1727 pelo
Sargento-mor da Comarca de Lamego, Francisco Pereira de Almeida®, é desta Ultima
intervencdo que resulta o actual interior de “obra de arte total™’.

1 Doutorado em Estudos de Patriménio (U.C.P. Centro regional do Porto) com o tema “Estudo da arte da talha das
capelas particulares dos arciprestados de Lamego e Tarouca”. Investigador do Centro de Investigacdo em Ciéncia e
Tecnologiadas Artes (CITAR), da Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa.

2 Este era descendente de Jodo de Castro de Almeida e D. Helena Lisa Soeiro. Arquivo Particular da Casa do Morgado
de Nossa Senhora da Nazaré de Cravaz, Ascendencia de Timotheo Pereira Lobo da Slva. f. 1v.

3 “(...) nas cazas das moradas de Joam de Crasto estando €lle ahi prezente com sua Irma Maria de Crasto, solteiros
(...)”. Arquivo Particular da Casa do Morgado de Nossa Senhora da Nazaré de Cravaz, Escretura de doag&o de bens de raiz
pera sempre, f. 1.

4 A data aparece pintada sobre um livro que se encontra aos pés da figura masculina com traje dominicano. Em cima
desse livro esta pousado um ramo de agucenas.

5 Uma do sexo masculino e outra feminino, a lembrar os dois irm&os que instituiram a capela em 1624. Ambos
envergam habitos dominicanos, provavel mente ao centro estaria aimagem de Nossa Senhora da Nazaré, numa visdo rodeada
por nuvens e anjos (Fig. 1). A composi¢&o da cenalembra o episddio da aparigdo de Nossa Senhoraa S0 Domingos, quando
Esta lhe entrega 0 Rosario, cena que por vezes é pintada conjuntamente com Santa Catarina de Siena do |ado oposto a Séo
Domingos, como se pode ver num caixotdo da capela particular de Nosssa Senhora da Conceicdo, Vila Med, Ferreirim, a
poucos quilémetros da capela de Cravaz.

6 Este passou a chefiar o0 morgado por matrimoénio com D. Ana Maria Luisa Lobo da Silva, herdeira da casa e capela,
“porque seos 4 irmaons os Beneficiados Francisco Lobo da Slva Luis de Castro Lobo e os Religiosos Frei Sebastido do
Nascimento Observante e Frei Alexandre da Madre de Deus Capuchinho”, eram todos religiosos, o que delegou a sua
continuagdo nairmé gque prosseguiu ageragdo. Arquivo Particular da Casado Morgado de Nossa Senhorada Nazaré de Cravaz,
Ascendencia de Timotheo Pereira Lobo da Silva. f. 2.

7 Esse conceito pressupde que a concepcdo das diversas artes que constituem o interior do espago sacro, a pintura,
escultura e azulgjaria, sejam pensadas como um todo, aguando da sua execugdo inicial. Tal parece evidente, por exemplo, na
conjugacdo que é feita entre a barra dos azul € os e as molduras em talha que ocupam parte das paredes |laterais da capela. Esta
ideia é corroborada pela datagéo que podemos fazer das diversas manifestacOes artisticas existentes no interior da capela, todas
passiveis das primeiras décadas de Setecentos, com excepcdo do sacrério, pega ja rococd. Vd. SERRAOQ, Vitor — Sobre o
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Afastada daigrejamatriz de Sio Pedro de Tarouca®, aindanos dias de hoje este pequeno
templo € usado para ministrar a liturgia a populacéo local por diversas ocasides. Este motivo,
referido nas Constituicdes Sinodais da diocese de Lamego®, foi, por diversas vezes, invocado
pelas familias nobres na tentativa de obter permissdo do bispo para a edificagdo dos seus
espagos sacros particulares.

Fig. 1 - Pinturado retdbulo da sacristia da capelade N. Sra. da Nazaré, Cravaz (Tarouca), com duas figuras
de habitos dominicanos cuja postura lembra a de dois doadores.
(Fotografia do autor: 2014)

conceito de hibridismo artisico e outras categorias operativas da Histéria da Arte portuguesa. In
https: //www.facebook.conynotes/857816010906555/ (2015.01.11; 11 h; SOBRAL, Luis de Moura— Un bel composto: a obra
de arte total do primeiro Barroco portugués. In Actas: Sruggle for Synthesis, The Total Work of Art in the 17th and 18th
Centuries, Smposio Internacional. Lisbhoa: IPPAR; Ministério da Cultura, 1999, val. 1, pp. 304 — 305.

8 Este é um dos fundamentos apresentados pelo administrador da capela, Luis de Castro Lobo, em inicios do século
XVII1, com o intuito de obter licenga para celebrar nesse espaco a missa também nas quatro principais festas liturgicas do ano,
uma vez que “tem sua mulher ja velha, e coatro filhas donzelas, e recolhidas, e por menos inconvenientes, e por ser distante
da matris ndo podem ouvir missa (...)”. Arquivo Particular da Casa do Morgado de Nossa Senhora da Nazaré de Cravaz,
Provizao por que vinha conceder licenga per [dizer] missa na Capella de Nossa Senhora de Nazare do logar de Cravas. f. 1.

9 “Quando os nossos Visitadores acharem, que ha Aldeas t&o distantes da Igreja Parochial, que com decencia, &
conveniencia se ndo podelevar o Santissimo Sacramento aos enfermos, pelo menos emtempo de Inverno, ordenem, & mandem,
que se edifiquem nellas Ermidas, & custa de quem direito for, para nellas poder o Parocho, (...) dizer Missa, & levar dahi o
Santissimo Sacramento aos enfermos das ditas Aldeas”. PORTUGAL, D. Miguel de — Constituicoens Synodaes do Bispado de
Lamego: 1639. Lishoa: Officinade Miguel Deslandes, 1683, p. 303.
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1. O conceito de totalidade da capela de Nossa Senhora da Nazar é — Cravaz

O espaco interior da capela de Nossa Senhora da Nazaré, em Cravaz (Tarouca), sugere
um modelo que teve larga aceitacdo na capital portuguesa e que se tornou “uma caracteristica
das igrejas de corte”. Nele se dargou o uso da talha, anteriormente confinada aos atares, a
outas zonas do templo, nomeadamente a nave através de grandes molduras que enquadram
pinturas conjugadas com a arte azulgjar, de forma a que todo o templo fosse revestido por
diversas manifestagdes artisticas. Néo sera alheio ao local de origem deste modelo - a cidade
de Lisboa - 0 uso de embutidos de marmores que é também sua caracteristica, umavez que era
na capital que asinfluéncias artisticas italianas se faziam sentir com maisforca, através daarte
dacorte, ou das elites maisinformadas que adoptavam os model os romanos!, sendo o méarmore
o material de elei¢do daretabulisticade Roma.

Apesar de seter verificado umatendéncia, bem mais expressivaasul, paraatahabarroca
se conjugar com os embutidos de marmore, principal mente no embasamento?, a capelade Nossa
Senhora da Nazaré, em Cravaz, ndo deixa de aderir ao uso dessa pedra, sendo no entanto quase
uma excepcao®™® no que concerne a utilizagio destes, se considerarmos os peguenos templos
particulares que ainda subsistem nos arciprestados de Tarouca e Lamego (Fig. 2). Ta parece
consubstanciar a ideia, ja referida, de que este espago terd seguido 0 modelo do programa
decorativo muito em voga nos finais de Seiscentos em igrejas e conventos de Lisboa. Em Cravaz,
eventua mente por manifestafaltade recursos econdmicos ou de artistas regionai s que soubessem
executar atécnica de embutidos marmareos, 0 seu uso passa pelaimitacdo destes nasilhargas da
mesa de altar, banqueta e parte do sotobanco (Fig. 2).

Fig. 2 - Pormenor do sotobanco e ilharga da mesa de altar da
capelade N. Sra.da Nazaré, Cravaz (Tarouca), onde se imitam
embutidos de marmore, a exemplo do que era usual nasigrejas
da capital ou do sul do pais.

(Fotografia do autor: 2014)

10 SMITH, Robert C. — A talha em Portugal. Lisboa: Livros Horizonte, 1963, p. 80. Muitas vezes nesta época asigrejas
foram “embelezadas por ordem de fidalgas para servir a conventos privilegiados de freiras”.

11 S50 os casos da cgpd ade Sao Goncalo, no convento de S0 Domingos de Benficaou o dtar da Santissma Trindade, naigrgja
de S%o Roque, em Lishoa O recurso a embutidos de marmore € ja notado no periodo Proto-barroco, “congtituindo 0s marmores com
embutidos, de influéncia italiana, excepgdes associadas a dientdlas mais esclarecidas e de maiores recursos financeiros’. LAMEIRA,
Francisco - O retdbulo emPortugal : dasorigensao dedlinio. Faro: Departamento de Histdria, Arqueologiae Patriménio da Universdade
do Algarve; Centro de Histéria da Arte da Universdade de Evora, 2005, p. 90. Continuaram a ser utilizados no Barroco Pleno por
“algumas dites mais esclarecidas, normalmente associadas a corte, e de maiores recursos financeiros, tendo sido empregues, quer na
totalidade dos retdbulos, (...) quer nos seus embasamentos (...)". Ibidem, p. 94.

12 Apontamos como exemplo do model o que temos referido os espacos de dois cendhios olisiponenses cujos atares-mores
conjugam atalha dourada com os embutidos de marmore: aigrejado convento dos Cardaes e ada Encarnacdo das Comendadeiras
deAuvis.

13 Apenas registamos nas capel as parti cul ares dos dois arciprestados de Tarouca e Lamego outraimitacio de embutidos
de marmores no que resta da banqueta do altar da capela da quinta da Chumbeira, em Cambres.
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E igualmente caracteristicado model o olisiponense o uso de pinturade grande dimensio
emoldurada por largas cercaduras de talha, colocada nas paredes laterais dos templos, sempre
rematadas por azulejaria na parte inferior. As molduras dos quadros séo “ornadas de folhas de
acanto e Ovulos’'4. Daqui resulta um interior coberto de azulgjos e taha rematando-se
mutuamente, inclusive com a pintura, aspecto que se verifica, embora numa escala de
dimensdes mais reduzidas, nesta capelaregional (Fig. 3). O modelo foi aqui adaptado, de forma
sabia, paraintegrar a abertura de uma das paredes laterais, habitual neste tipo de espacos, uma
Vez que era necessario estabelecer uma comunicagdo entre a capela e o interior da habitacdo
dos seus proprietérios. Esse local, usado pela familia instituidora do templo para assistir aos
actos litUrgicos, recatada dos olhares publicos, mediante grades enxaquetadas, foi emoldurado
por grossa cercadura de talha®. Esta solugdo permitiu um jogo de simetria com a parede do
lado do Evangelho, onde existe em espago idéntico uma pintura da Fuga para o Egipto (Fig. 3).
Tal trouxe unidade a concepcdo de totalidade do espaco, permitindo também manter-se
proximo do modelo espacial, ja referido, de “obra de arte total” em voga na capital durante o
periodo do Barroco Pleno.

Fig. 3 - Interior de “obra de arte total” da capela de N. Sra. da Nazaré, Cravaz (Tarouca).
E perceptivel a conjugacdo entre as artes da azulgjaria, datalha e da pintura, numa tentativa de
obter um espaco de totalidade de grande aparato.
(Fotografia do autor: 2015)

14 SMITH, Robert C. — Atalha em Portugal. Lisboa: Livros Horizonte, 1963, p. 80. Este modelo foi seguido em outros
espacos fora da cidade de Lisboa, como é o caso daigreja da Misericordia, em Evora ou de Santo Anténio, em Lagos.

15 Na mol dura usou-se um pequeno friso de évulos e dardos cercado por outro, mais grosso, onde surgem ramagens de
acanto com fénixes debicando bagos.
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1.1 - O programa iconogr éfico do tecto da capela de Nossa Senhora da Nazar é, em
Cravaz

Outro espaco de Lisboa, o antecoro do convento das Flamengas, apresenta a mesma
tipologia e conceito que acabamos de referir. O bel composto do seu interior €, de acordo com
Luis de Moura Sobral, de 1680. Ainda segundo este autor, o programa iconografico completo
gue exibe nas paredes e tecto aude aos Mistérios do Rosario, desde a Anunciacdo a Coroacao
da Virgem, passando pela Natividade até a Ascensdo de Cristo. AS mesmas quinze cenas
(Mistérios) preenchem os caixotdes principaist® do tecto da capela (Fig. 4). O Rosério parece
ser o tema principa do programa deste pequeno templo, tal como da sda do antecoro das
Flamengas. Recordamos aqui a eventualidade de o primitivo retdbulo da capela de Cravaz ter
albergado a pintura, agora existente na sua sacristia, com duas figuras envergando os habitos
dominicanos, alembrar SGo Domingos e Santa Catarina de Siena, tendo sido ao fundador dessa
Ordem que, em aparicao, Nossa Senhora terd entregue as contas do Rosario (Fig. 1). O Terco
integra-se na mentalidade Reformada do pos-Trento, uma vez que “esta intimamente ligada a
luta da Igreja contra os ““infiéis” e contra todo o tipo de ““heresias”. (...) O Rosario ajudara
(...) milagrosamente os Catdlicos contra o Isléo, contra os Protestantes e finalmente contra os
Turcos, tendo sido a vitdria de Lepanto de 1571 atribuida ao seu patrocinio™?’.

Por outro lado, Portugal sempre relacionou ou dedicou importantes momentos da sua
histéria a designios da Virgem*8. A intercessio pedida a M&e de Cristo e a devogdo sentida a
Sua pessoa por sucessivos monarcas'®, em especial nos momentos relacionados com a
soberaniadanagéo, seraresponsavel pelo grande nimero de institui cdes de capel as particulares
dedicadas a Maria por parte das familias nobres ou fidalgas, umavez que esta eratambém uma
forma de se mostrarem apoiantes da Casa Real portuguesa. Ta contribuiu significativamente
para que o nome de Maria, sob as mais diversas invocagdes, e em grande numero sob aforma
de Imaculada Concei¢éo, fosse o de maior patrocinio nas capelas particulares dos arciprestados

16 Entenda-se como caixotdes principais aqueles que se encontram ao centro, mais perto do cume, e também junto ao
altar. Esta hierarquia estabelece prioridades entre as figuras nele apresentadas. Cristo e Nossa Senhora, ocupam os painéis
centrais e junto a0 altar, enquanto que os santos aparecem junto a porta de entrada e nos painéis laterais, menos elevados na
abobada, e por isso mais proximos do mundo terreno. Cristo, junto ao altar, surge do lado do Evangelho e ao centro, umavez
que esse lugar é o de maior importancia face ao da Epistola, para onde se renegou os painéis da Virgem que ficam perto do
retabulo. Esta hierarquia na disposicdo das imagens era regulamentada pelas préprias Constituicbes Sinodais. Segundo a
disposicdo tridentina as imagens sacras devia-se atribuir o seguinte grau de hierarquia: a de Cristo e a cruz “se deva maior
adoracdo, & reverencia, (...) que nas outras Imagens de Santos nad concorre, (...) a My de Deos se Ihe deve maior
veneracad, que aos Anjos,& aos Santos, (...) preferindo-a, nad somente a todos os Santos, mas aos Anjos,& Archanjos”. Deste
modo Cristo surgiria como a figura mais importante dentro do espago sacro, seguindo-se Maria, Sua Mé&e, e finamente os
santos. PORTUGAL, D. Miguel de — Congtituicoens Synodaes do Bispado de Lamego: 1639. Lishoa Officina de Miguel
Dedandes, 1683, pp. 14-15.

17 SOBRAL, Luisde Moura— Un bel composto: a obrade arte total do primeiro Barroco portugués. In Actas. Sruggle
for Synthesis, The Total Work of Art in the 17th and 18th Centuries, Smpdsio Internacional. Lisboa: IPPAR; Ministério da
Cultura, 1999, val. 1, p. 310.

18 “Great Portuguese moments are often Marian moments, wich embrace events either directly realted or dedicated to
the Virgin Mary. (...) Portugal can be identified as a Marian nation. Devotion to the Virgin Mary plays an importante role in
the personal piety of many Portuguese (...)”. CLEMENTE, D. Manuel — Devotion to the Virgin Mary in Portugal. In
CARVALHO, Mariade Lourdes Simbes de; ROBINSON, Julia, coord. — Crowning Glory: Images of the Virgin in the arts of
Portugal. Lisboa: Gabinete das relagfes internacionais, Ministério da Cultura de Portugal; The Newark Museum, 1997, p. 87.

19 D. Afonso Henriques, “the churches he built were dedicated to the Virgin Mary”; D. Jodo | agradece a vitéria de
Aljubarrota com a construcao do mosteiro de SantaMariada Vitéria (Batalha); D. Jodo IV gpds conquistar aindependéncia de
Portugal face a Espanha consagra o pais a Virgem da Concei¢go. Vd. Ibidem.
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de Tarouca e Lamego®. A devogdo a Virgem era por isso comum entre as familias nobres
portuguesas.

A veneracao que L he era prestada manifesta-se na capela de Cravaz de forma eloquente,
ndo so através daimagem central do retabulo, como nas representacdes dos Mistérios pintados
nos caixotdes. Essas cenas biblicas, do tecto da capela de Carvaz, rodeadas pelas figuras dos
apostolos?, remete-nos para uma arte catequética onde a parenética dos salutares exemplos,
das figuras virtuosas que fizeram a historia da Igreja, nos lembra que o sofrimento em nome
dos ensinamentos de Cristo é compensado pela ressurreicdo, ou vida eterna apos a morte —
como se pode ver nos Ultimos painéis do tecto junto ao altar: a Ascensdo de Cristo, Assungao
de Nossa Senhora e Coroacgao Desta pelo Pai e Filho, apds uma vida sem pecado (Fig. 4). Mas
adoutrinada lgrejando se esgota nas figuragdes biblicas do tecto, antes sai reforcadanos quatro
cantos desta cobertura. Neles, como se fossem os quatro pilares do edificio, encontramos Séo
Gregoério Papa, Sdo Jerénimo, Santo Agostinho e Santo Ambrdsio, 0s quatro primeiros
Doutores da Igrejalatina® e de alguma forma pilares da sua doutrina.

As legendas desenhadas por baixo de cada caixotdo, bem como a utilidade das cenas
pintadas, que auxiliam na recitacdo do Terco, provam gue esta arte estava ao servico da fé,
como catecismo aberto. Para além desse lado prético, cumpria, através da exaltagdo dos
sentidos, outra funcdo: a nobilitagdo do espaco. Nesta redlizava-se a vontade dos instituidores
e seus descendentes em prestar louvor, neste caso “para mayor honra de Deus e de Nossa
Senhora de Nazareh”?, mas também de “valorizagdo egocéntrica, permitindo o destaque
social dos que possuem recursos para facilitar & colectividade o encontro com o divino”?*, com
aparato semelhante ao que se podia encontrar nos espagos sacros publicos da regido. Desta
forma, e também através da arte, as familias destas capelas particulares afirmavam-se
sociamente entre a comunidade local e perpetuavam a sua condicéo de nobreza.

Nafiguracdo dos apdstol os regista-se a auséncia de dois deles: Sdo Judas Tadeu e Judas
Iscariotes. Este Ultimo foi em alguns casos substituido por Sdo Paulo, como se verificano tecto
de Cravaz, devido ao seu papel de traidor, enquanto que o primeiro parece ter sido trocado por
S80 Lucas, que ocupa um lugar destacado no tecto, na fiada central, tal como S&o Pedro, o
apostolo em quem Cristo confiou a sua Igrgja (Fig. 4). A importancia dada a Sdo Lucas no
espaco liga-se com alenda do orago da capela. Segundaacrenca popular estaimagem de Nossa
Senhora da Nazaré foi “esculpida pelo proprio S&o José na presenca de Maria e encarnada
por Sdo Lucas’?®, uma vez que este também era pintor, facto que nos é destacado pelo artista
que pintou o evangelistano tecto de Cravaz?®. Aindade acordo com alendaaimagem foi levada
da cidade da Nazaré “por hum mdge Grego, chamado Cyriaco, em tempo gue se levatou nas

20 Nestes dois arciprestados a invocagio de Nossa Senhora da Conceigdo s é suplantada pela de Santo Anténio, mas se
juntarmosafiguradaVirgem debai xo das diversasinvocaghes esta € 0 orago que existiu em maior nimero entre as capel asparticul ares.

21 “Chamad a esta Senhora de Nazareth; porgue tem por tradicdo, que era do tempo dos Aposstolos, & que estava emaguella
Cidade (...)". Estes foram, ap6s a morte de Cristo, companheiros da Virgem, como se atesta na cena do Pentecostes ou da Dormicdo de
Maria MARIA, Frei Agostinho de Santa— Santuario Mariano. Lisboa: Officinade Antonio Pedroso Galrdo, 1707, val. 2, p. 160.

22 TAVARES, Jorge Campos — Dicionario de Santos. 3.2 Ed. Porto: Lello Editores, 2004, p. 48.

23 Arquivo Particular da Casado Morgado de Nossa Senhora da Nazaré de Cravaz, Escriptura de duagio e nomeagao
evincolo, da Capella einstituicio de legado. f. 1.

2 ROCHA, Manuel Joaguim Moreirada— Espagos de culto publico e privado nas margens do Douro: uma abordagem.
Poligrafia. Porto: Centro de Estudos D. Domingos de Pinho Brand&o. N°5, (1996), p. 57.

%5 NOE, Paula - Ermida da Meméria / Capela de Nossa Senhora da Nazaré / Capelinha do Sitio. In
http: //www.monumentos.pt/Site/ APP_PagesUser/S PA.aspx?id=1433 (2015.09.15; 12 h).

26 Neste, para além de uma legenda, “S. Lucas Evangelista, médico E pintor”, aparece o santo a pintar uma imagem de
Nossa Senhora com 0 menino ao colo.
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partes de Oriéte hiia heresia contra oculto & venerag&o dasimaggs(...)”?’. Este entregou-a “a
Sad Jeronymo estando em Belem, donde 0 Santo Doutor pela grande, & estreita amizade, que
professava com seu grande Padre a Aguia dos Doutores, Agostinho Bispo de Hipponia, |ha
mandou a Africa, que a recebeo como joya digna de verdadeira estimagio”?®. Este, porque
“amava tanto aos seus filhos de Hespanha?® enviou-a para o convento de Cauliniana, junto &
cidade de Meérida, de onde “foi trazida a esta ultima parte do mundo [ao Sitio da Nazar€] pello
monge Romano, tendolhe companhia e Rey Dom Rodrigo, no anno de Christo, setecétos &
quatorze (...)"*°. Face alenda da Senhora da Nazaré, justifica-se ainclusio de S&o Lucas em
lugar t&o destacado neste tecto, bem como ainclusio dos Doutores da Igreja.

Fig. 4 — Santos e episodios biblicos do tecto de caixotdo da capelade N. Sra. da Nazaré, Carvaz (Tarouca).
Destacam-se na cumeeira as cenas dos Mistérios do Rosario e o painel dedicado a S. Lucas, santo que se
envolve nalenda do orago da capela, justificando a legenda pintada indicando que foi evangelista, médico e
pintor. Nota-se ainda, pela distribuicao que é feita daiconografia do tecto, 0 maior relevo ou importancia que
€ dada as figuras de Cristo e da VVirgem, colocados junto a zona do altar e préximos do cume.
(Esquema do autor: 2014)

27 BRITO, Frei Bernardo — Monarchia Lusitana: segunda parte. Lisboa: Pedro Craesbeeck, 1609, p. 273v.

2 MARIA, Frei Agostinho de Santa— Santuario Mariano. Lisboa: Officinade Antonio Pedroso Garao, 1707, val. 2, p. 146.
2 | bidem.

30 BRITO, Frei Bernardo — Monarchia Lusitana: segunda parte. Lisboa: Pedro Craesbeeck, 1609, p. 279.
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Asimagens de Sao Bento e Sdo Bernardo, santos fundamentais para a Ordem de Cister,
com conventos muito proximos desta capela®, e a influéncia destes sobre as familias nobres
locais terasido uma realidade®?. Este facto contaminou aiconografia devocional daregido. S30
Bernardo, para aém da enorme veneragdo que prestou a Virgem, incrementando o seu culto®
e dedicando-L he quase todos os conventos por ele erigidos, também é referido como um dos
santos a quem Esta apareceu. Essa cena, onde se narra a lactacdo de Sao Bernardo por Maria,
aparece em outra capela particular daregido, em Ferreirim, acercade 5 km de Cravaz, dedicada
almaculada Conceicéo®, provando aforteinfluénciadavivénciacisterciensejunto dasfamilias
nobres locais. Damesma forma, a S&o Gongal o, terd aparecido a M&e de Deus, convencendo-o
aingressar na Ordem dominicana, fundada por aquele a quem a Virgem entregara o rosario —
S&0 Domingos. Esta surgiu novamente ao santo amarantino para lhe revelar o dia do seu
falecimento®, acompanhando-0 no momento da sua morte.

S3o Timbteo terd assistido ao transito de Maria®, justificando também a sua figuragéo
neste tecto de uma capela dedicada a Mé&e de Deus. A salvacdo no momento da morte, atraves
da oracéo e dos salutares exemplos da vida dos santos, como manda a doutrina da Igregja
Catalica, torna-se na principal licdo aretirar do programa da capela. Os santos ocupam a zona
menos importante da cobertura (junto a porta), deixando as figuras mais importantes da Igreja,
Cristo e a Virgem, para os caixotdes centrais e mais proximos do altar. Tanto a iconografia
como a sua distribuicdo obedecem a uma intencionalidade catequética que resulta dos
ensinamentos do Concilio de Trento.

A ideia de aparato do conjunto é acentuada pela policromia das molduras da talha dos
caixotdes e pelos flordes de folhas de acanto entre os diversos painéis, que se estruturam em
formas quadrangulares (Fig. 3). Este modelo de tecto € 0 mais frequente nas igrejas paroquiais
dos arciprestados de Lamego e Tarouca, o que revela uma apeténcialocal por esta solucéo para
rematar as coberturas dos templos. A concepcao de totalidade do espaco sacro diverge neste
ponto do modelo lisboeta, sendo a cobertura em caixotdes a sua maior inovagdo e contributo
regional para esse tipo de conceito.

1.2 - A talha do altar e molduras da capela de Nossa Senhora da Nazar é
No altar dacapela de Nossa Senhora da Nazaré, em Cravaz, atalhaaargaasuazonade
intervencdo expandindo-se para as ilhargas, cobrindo toda a parede testeira (Fig. 3). Td

31 O mosteiro de Sdo Jodo de Tarouca fica a cercade 3 km enquanto que o de Salzedas a cerca de 10 km.

32 Pelo menos um familiar dos instituidores da capela, frei Jerénimo do Sacramento, chegou a professar no mosteiro
cisterciense de Sao Jodo de Tarouca. Arquivo Particular da Casa do Morgado de Nossa Senhora da Nazaré de Cravaz,
Ascendencia de Timotheo Pereira Lobo da Slva. f. 1v. Sobre ainfluénciaexercida por estes mosteiros cistercienses nas familias
locais consultar CARDOSO, Pedro Vasconcelos - Estudo da arte da talha das capelas particulares dos arciprestados de
Lamego e Tarouca. Porto: [s.n.], 2014, vol. 1. Dissertacdo de Doutoramento em Estudos de Patriménio apresentada a
Universidade Cat6lica do Porto — Escola das Artes. Edicao policopiada.

33 A devocdo que tinha por Maria pode ser comprovada por escritos da sua autoria como o “Tratado dos Louvores da
Virgem Mage”. Séo Bernardo foi “grande impulsionador do culto da Virgem Maria”. TAVARES, Jorge Campos — Dicionario
de Santos. 3.2Ed. Porto: Lello Editores, 2004, p. 32.

34 Nesta capela, nafiada de caixotdesjunto aentrada aparecem igual mente santos a quem ter& aparecido Nossa Senhora.

35 %(...) chegado finalmente o prazo em que Deos tinha determinado levar este seu fiel servo, precedendo revelagdo da
sacratissima Virgem do dia do seu transito, preparado com os Sacramentos da Igreja, & nos bracos da mesma Senhora, que
cercada de grande multitude de Anjos naquela hora o acompanhava, se desatou sua sanctissima alma das prisdes da carne
(...)". Cardoso, Jorge — Agiologio lusitano dos sanctos, e varoensillustres em virtude do Reino de Portugal, e suas conquistas.
Lishoa: Officina Craesbeekiana, 1652, vol. 1, p. 97.

36 “Foi discipulo favorito de S. Paulo e depois primeiro bispo de Efeso. Tera acompanhado os Gltimos momentos da
Virgem Maria.” - TAVARES, Jorge Campos — Dicionério de Santos. 3.2 Ed. Porto: Lello Editores, 2004, p. 138.
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tendéncia verificou-se com frequéncia na talha do periodo barroco em Portugal, criando, em
alguns casos, as “igrejas forradas de ouro”®’. Para além da desmaterializagdo do espaco
arquitectonico, esta solucéo cria maior aparato na zona do atar, ganhando mais brilho e cor,
concebendo ainda, neste caso, lugar para mais dois nichos de imagens nas ilhargas.

O atico desenvolve-se em arquivoltas planas, 0 “que constitui uma das caracteristicas
dos remates dos retabulos da época nacional [ou Barroco Pleno] da Diocese de Lamego™ 3,
surgindo entre as aduel as painéis rel evados com fol has de acanto e cabegas al adas. Estasolucéo,
que permite reduzir a area de construcdo do retabulo em profundidade, justifica-se com
facilidade nos espagos necessariamente exiguos das capelas particulares, mas percebe-se que
foi também opcao para as igrejas da Diocese de Lamego, 0 que a torna numa opgdo de gosto
dos encomendantes e artifices locais®®. Neste retdbulo a profundidade é obtida apenas através
do avanco das quatro colunas em relagdo ao plano testeiro e do recuo do nicho central, onde
figurao orago. A plantarecta, daqui resultante, lembra ainda os retdbul os do Proto-barroco. O
mesmo ndo se passa em relacdo aos motivos, em maioria constituidos por enrolamentos
acanticos, que sdo escul pidos em alto-rel evo, abandonando a execucao da gramatica decorativa
em baixinha ou médio relevo do Proto-barroco.

O horror ao vazio, outra caracteristicado Barroco, e por conseguinte do Estilo Nacional,
€ aqui cumprido através do preenchimento com folhas de acanto de todas as superficies
disponiveis do retabulo, ndo poupando pilastras, entablamentos e predelas, submetendo agora
aarquitecturado retdbulo aescultura. Nasilhargas do &tico desenvolvem-se florées entre folhas
de acanto enroladas. Esta solugdo aparece replicada em mais capelas particulares da regido,
como a de Nossa Senhora dos Remédios, em Tarouca, ou Nossa Senhora da Esperanca, em
Magueija.

O dtar procura preencher toda a parede testeira, inclusive o ético, adaptando-se este ao
perfil curvo da cobertura (Fig. 3). Os arcos de volta perfeita, continuando as colunas torsas e
ligados por aduelas, gjudam a dar unidade ao retabulo e sGo o maior contributo, em termos de
novidade, para o ético do periodo do Barroco Pleno em Portugal. Esta é uma caracteristica que
o diferencia das solugdes congéneres da talha retabular executada pelas oficinas de Espanha.
Por norma estas construiam altares cuja estrutura do remate era dominadas por ediculas, ou
nichos, remetendo para as aetas a fungéo de acompanhar o perfil da abdbada do templo. O
retabulo espanhol experimentou ainda, nesta fase, “«marchetones» verticais unidos a parede
da &bside™°, mas sem recorrer aos arcos concéntricos ligados por aduel as.

As colunas torsas de seis espiras encontram-se revestidas com a habitual folha de
videira™ do estilo nacional onde a simbdlica fénix*? debica cachos de uva, e os também usuais
putti, gue nos nichos laterais e no cimo do atico assumem ja poses serpentinas de anjos voantes

37 “Q conceito da unidade, realizado na talha dourada dos retabulos, alargou-se para abranger a capela-mor e,
depois, oresto do interior daigreja”. SMITH, Robert C. — A talha em Portugal. Lisboa: Livros Horizonte, 1963, p. 79.

38 QUEIROS, Carla Sofia — Francisco Rebelo: um artista beirfo a0 servico da diocese de Lamego. In
FERREIRA_ALVES, Natdlia Marinho, coord. — A Encomenda. O Artista. A Obra. [S.l.]: CEPESE, 2010, p. 114.

3 Vd. Ibidem, pp. 117-120.

40 SMITH, Robert C. — A talha em Portugal. Lisboa: Livros Horizonte, 1963, p. 71.

41 Esta recorda-nos a metafora da videira em que planta é o corpo de Cristo, cujos ramos, que frutificam, sdo os
seus seguidores. (Jo 15, 5) “Eu sou a videira verdadeira e Meu Pai é o agricultor. Toda a vara que em Mim néo da fruto, Ele
corta-a, e limpa toda aquela que da fruto, para que dé mais fruto. (...) Eu sou a videira, v0s as varas, quem estd em Mim, e Eu
nele, esse d& muito fruto; porque sem Mim nada podeis fazer.” BiBLIA Sagrada. 8.2ed. Lisboa: Difusora Biblica, 1978, p. 1426.

4 A Fénix, como a ave que renasceu das cinzas, representa simbolicamente a ressurreico, enquanto que as uvas
representam o sangue de Cristo uma vez que estdo na génese do vinho que o representa.
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segurando grinaldas com carécter mais dindmico e interventivo na cena, a lembrar o tipo de
postura que irdo adquirir nos retdbul os joaninos® ou barroco final. O mesmo se passa com as
imagens das misulas laterai s que sustentam as colunas onde aparecem ja pequenas figuras que
lembram Atlantes, que maistarde se irdo impor no estilo joanino.

Predomina o douramento por todo o retébulo, ndo se verificando qualquer policromia
ou imitacdo de marmores no corpo e atico do retdbulo. A sua execucao, que rondara o ano de
1727, exprime todas as caracteristicas do Barroco Pleno, numa altura em que o Barroco Final
estava a implantar-se na regido norte do pais com a execucdo, nesse mesmo ano, de um dos
seus maiores exemplares — o retédbulo da Sé do Porto. Este momento de transi¢céo entre as duas
fases do Barroco é perceptivel na talha das molduras das paredes laterais. A que enquadra a
pintura com a Fuga para o Egipto, do lado do Evangelho, ja estrutura a gramatica decorativa
em torno de elementos do Joanino, como segjam penachos, rosas, bouquets de flores, medal hdes
ou conchas (Fig. 5), enquanto que naoutramoldura, do lado da Epistola, apesar de aparecerem
alguns desses elementos, estes estéo estruturados em torno de enrolamentos de acanto, que
dominam toda a decoracdo, onde surgem fénixes que os debicam, situacdo comum natalha do
Estilo Nacional. O gosto conservador em centros de arte periféricos, como Tarouca, reflectiu-
-se no uso prolongado de elementos de periodos do passado em fases posteriores. Naregido de
Lamego um desses motivos decorativos, recorrente no maneirismo, teve amplo uso durante o
Estilo Nacional. Ainda que com certas diferencas, no intradorso do arco do nicho central do
atar surgem motivos geométricos, entrelaces com perlados, recordando a gramética decorativa
do retdbulo maneirista e proto-barroco. Reflectindo o gosto barroco pelo horror ao vazio, os
elementos serpenteados estéo preenchidos por pegquenas pérolas, mas o desenho de base advém-
-lhe da fase maneirista, sendo no entanto este um dos motivos mais replicados na regido para
decorar frisos, nomeadamente molduras de tectos de caixotéo do periodo do Barroco Pleno.

A permanéncia de receitudrios estéticos do passado, também natalha, ndo significava
menor desvel 0 na suaconcepcdo. Estaarte reformadaserviaem primeirainstancia os propositos
daliturgiatridentina, o que lhe impunhaum carécter iminentemente funcional. A este propdésito
vgja-se o cuidado que foi posto no frontal de altar desta capela, onde os painéis que imitam
tecido sdo amoviveis, tendo cores diferentes (branco numaface e verde na outra) para poderem
ser mudados de acordo com a época littrgica®. Assim, o tardoz do frontal escondia a cor que
ndo erapropiciaao calendéario litargico. A talhadesta capel arevel a-se neste detalhe como sendo
pensada de raiz ao pormenor, com grande intencionalidade liturgica.

43 Ta como outros retdbul os de capel as particul ares da regido, também este revela um certo atraso em termos de estilo
para a época em que tera sido executado. Apesar de denunciar algumas caracteristicas do que de viria a ser o estilo posterior,
como o uso da conchano frontal ou dos ja referidos anjos em poses serpentinas, este ndo deixa de se afirma como exemplar do
Estilo Nacional numa época em que ja se manifestava o joanino em outros centros artisticos menos periféricos. De facto, a
execucdo do retdbulo de Nossa Senhora da Nazaré terd rondado o ano de 1727, uma vez que foi reedificada nessa data por
“Francisco Pereira de Almeida, sargento-mor de Lamego, que a mandou azulejar, dotar de retabulo de talha e enriquecer o
apainelado do tecto com cenas da vida de Nossa Senhora”, enquanto que nesse mesmo ano era ja executado o retdbulo
plenamente joanino da capela-mor da Sé do Porto. COSTA, M. Gongalves da — Histéria do Bispado e Cidade de Lamego.
Braga: [s.n.], 1982, val. 3, p. 569.

4 Nas Constituigdes Sinodais de Lamego, publicadas em 1683, obriga-se a que “haja Ornamentos inteiros, para as
Missas solennes, pelo menos, hum de cada hiia das cores sobreditas, hum Pluvial (...) & Frontaes necessarios”. PORTUGAL,
D. Miguel de - Constituicoens Synodaes do Bispado de Lamego: 1639. Lishoa: Officina de Miguel Deslandes, 1683, p. 303.
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UMA “OBRA DE ARTE TOTAL”: A TALHA DA CAPELA PARTICULAR [...]

Fig. 5— Moldurade talha da capelade N. Sra. da Nazaré, em Carvaz, com rosas, conchas, plumas e bouquets
de flores que emolduram a pintura da Fuga para o Egipto. A esq. alguns dos azul€jos de figura avulsa que
revestem as paredes da capela.

(Fotografia do autor: 2014)

Conclusédo

O interior da capela particular de Nossa Senhora da Nazaré, em Cravaz, reflecte um
modelo de “obra de arte total” concebido no espago portugués de Seiscentos, conjugando as
diversas artes da pintura, talha e azulgjaria. Embora obedegca a um programa iconogréfico
cuidado e complexo, onde o propésito € enaltecer o Criador e justificar a liturgia da Igreja
Reformada, o seu interior pretende induzir no crente o esplendor e aparato dignos da divindade
e sO possivel de proporcionar por aqueles que tinham posses para tal, neste caso uma das
familias principais dalocalidade.

Apesar de periférica, em termos de centro artistico, a arte desta capela ndo deixa de
reflectir boa apreensdo de modelos mais eruditos, como os glosados nos abastados conventos
da capital do pais, adaptando ao modelo certas especificidades locais, como o uso do tecto de
caixotdo para a cobertura. Outra caracteristica local prende-se com o uso de um ético plano,
onde se desenvolvem as habituais arquivoltas do Estilo Nacional que rematam o altar junto da
abobada, modelo de concepcdo lusitana e que o diferencia dos retdbulos coevos espanhais.
Ainda que reflectindo alguns atrasos temporais, em termos de estilo para a época em que foi
edificada, a sua arte ndo deixade reflectir o fim Ultimo a que se prestou — o0 suporte da retorica
de um catecismo permanente. Tal € visivel no pragmatismo que reflecte a representacéo dos
Mistérios do Rosario no seu tecto, ou a possibilidade de alterar facilmente a cor do frontal de
atar, em fungdo da épocallitirgica.

A grande superficie dourada da talha conjuga-se com apintura e o azulgjo (Fig. 5), este
de figura avulsa, sem significado religioso aparente, mas que proporciona a arte saida de um
Triunfalismo Catdlico, e agora num Barroco Pleno, a possibilidade de maior aparato e, por
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conseguinte, louvor aDeus. A juncdo das diversas artes e principal mente o alargamento do altar
de talha para as ilhargas muito contribuiu para esse aspecto. Aqui reside a maior importancia
do retébulo Barroco.

Percebe-se através destas obras de encomenda particular que as oficinas de mestres
ental hadores respondiam, quer as grandes encomendas do reino, quer as de menor escala, com
0 mesmo afinco, resultando nestas capelas espacos onde as artes se equiparavam as dos
restantes templos publicos locais.
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L o profano visita lo sacro:
La chinoiserieen losretablos canarios del siglo XVII1

David Martin L 6pezt

Este trabajo de marcado caracter holistico pretende aproximarse a un complejo campo de
analisis sobre lainfluenciade la chinoiserie y otros elementos de la estéticarococo en Canarias
através de ladecoracion en laretablisticadel archipiélago amediadosdel siglo XVIII. El gusto
francés imperante en la sociedad insular marco buena parte de la renovacion estilistica de los
retablos y demas elementos liturgicos, apreciable por €l reiterado uso de laimitacion a lacado
rojo y los dorados, con flores y decoracidn chinesca.

Canarias: un contexto geogr &fico y cultural complego

La encrucijada de caminos y de referencias estéticas que supone las Islas Canarias alo
largo del siglo XVII y XVIII sirven de contexto cultural y geogréfico singular para esta
reflexion. En ocasiones cuando se habla de Canarias, dentro del contexto espafiol o ibérico en
general, setiende arelacionar rgpidamente, de formainconsciente, con términos como periferia,
lgjania de lametropoli y aislamiento.

Sin embargo, €l Archipiélago durante & siglo XVII y XV vive un esplendor cultural
y comercial que lo sitian no solo metaféricamente en € corazdn de Europa: sirva de gjemplo
la existencia de una Compafiia Britanica de Vinos de Mavasia en Londres The Canary
Company en 1664 bajo el auspicio del rey Carlos || de Inglaterra? o, yaen €l siglo XVIII, una
elite insular en la corte espariola, la denominada “constelacion canaria” en Madrid tal y como
escribe Joseé de Viera 'y Clavijo en El Nuevo Can (1800), una compilacion de octavas reales
dedicadas a trece canarios ilustres en la Corte de Madrid®. Entre esa pléyade canaria destacan
los ingenieros —como Agustin de Bethencourt y Castro— y diplométicos —Bernardo de Iriarte y
Domingo de Iriarte- por Europa, destinados especiamente en las cortes de Francia, Austriay
Rusia. No en vano, y dentro de ese contexto, libros prohibidos por la Inquisicion como la

1 Profesor del Departamento de Historiadel Arte, Universidad de Granada. Miembro del Grupo de Investigacion HUM-
222: Patrimonio arquitecténico y urbano en Andalucia.

2 John Mair, Book-Keeping Moderniz’d or Merchant-Accounts. The Trade in Great Britain (Edimburgo: A. Kincaid &
W. Creech, 1773), 393.

3 Laedicion con los dibujos de Antonio Pereira Pacheco y Ruiz de José Vieray Clavijo (1805), se encuentra en €
Fondo Antiguo de la Biblioteca de la Universidad de La Laguna.
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edicion principe de la Enciclopedia de Diderot y D’Alembert, actualmente custodiado en la
Bibliotecadel Fondo Antiguo de la Universidad de La Lagunay perteneciente alas estanterias
del marqués de Villanueva del Prado, Alonso de Nava y Grimén, eran habituales en las
bibliotecas particulares de la ata nobleza de Tenerife, Gran Canariay La Pama.

Por tanto, y |g 0s de cuestiones mas o menos bal adies, puede afirmarse que Canarias en
este periodo poseiainflujos sincréticos de modernidad de estilosy estéticas dificilmentevisibles
en otras partes de Espaia —si exceptuamos Sevilla, y posteriormente Cadiz, o la Villay Corte
de Madrid-. En Canarias, salvo algunos casos determinados, como consecuencia de la
incorporacion de piezas traidas de México, La Habana®, Perli, Colombia o Ecuador, las
influencias estéticas prioritarias vendran en su mayoria de Europa, especialmente de Francia,
Gran Bretafia, Italia, Austria, Flandes y Portugal. Lo mismo sucedera con la chinoiserie, cuyos
origenes en cierta medida debemos situarlos en la Francia de mediados del siglo XVI1II.

Chinoiserie ¢Redescubrimiento de Oriente?

Bao e concepto chinoiserie conocemos a conjunto de elementos orientalistas,
principalmente chinosy japoneses, en boga en la culturagalante del siglo XV 111 en Europa. En
verdad, no es lugar ni foro, por motivos de extension, para adentrarnos pausadamente en las
disquisiciones histérico-artisticas del término chinoiserie®. Su nombre proviene del francés,
chineria en espafiol, y su significado grosso modo seria “hacer a la manera chinesca o china”.
Se trata de un fendmeno que, desde nuestra perspectiva, es netamente europeo y se entiende
implicitamente el hecho de estar manufacturado por o para Europa.

Aungue la amplia historiografia sobre la materia se centra en e periodo de una cultura
pre-rococo y rococo, en ocasiones el término ha sido empleado para distinguir esta forma de
impregnacion de lo chinesco en otros contextos, cronologias, artes y estilos, como el caso dela
llamada chinoiserie islamica producida en Iran tras la ocupacién mongolaen € siglo X111

La fascinacion por Oriente en Europa a principios del siglo XX eratal que hasta reyes
como Leopoldo Il compran en 1905 para Bélgica una Torre Japonesa y € Pabellon chino de
la Exposicion Universal de Paris de 1900. El gusto japonés y oriental estaba en boga en la
cultura, en la moda europea y en e arte. Kimonos, muebles, haikus, litografias japonesas
inundaban Franciadesde que | as pinturas de grandes maestros como K atsushika Hokusai (1760-
1849) se hicieron famosas. Sin embargo, este admiracion de lo chinesco aunque puede parecer
originariaen € anterior siglo de las Luces, cuando Japdn y Oriente —por ende- se descubre en
laEuropaalemanay prusianaafanadapor conocer el secreto delaporcelana, proviene de mucho
antes. En verdad, e mundo ibérico conoce incluso centurias atrés’ |os aspectos del exotismo
asiético, netamente chinesco, y se convierte en su principa exportador e imitador.

4 JesUs Pérez Morera, “El arte de la Plateria en Cuba. La plata labrada y la filigrana” en Estudios de Historia del Arte.
Centenario del Laboratorio de Arte, Tomo I, Juan Miguel Gonzdlez Gomez y Maria Jestis Mejias Alvarez eds. (Sevilla:
Universidad de Sevilla, 2009), 427-468.

5 Oliver Impey, Chinoiserie: The Impact of Oriental Styles on Western Art and Decoration (Nueva York: Scribner,
1977).

6 Es un interesante proceso de fascinacion desde Oriente para Oriente, € exotismo producido por Chinay su impacto en
d artede Irén. Cfr. YukaKadoi, ISamic Chinoiserie: The Art of Mongol Iran (Edimburgo: Edinburgh University Press, 2009).

7 David Almazan Tomaés, “La seduccién de Oriente: de la Chinoiserie a Japonismo", Artigrama. Revista del
Departamento de Historia del Arte dela Universidad de Zaragoza, 18 (2003): 83-106.
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Tras la llegada de San Francisco Javier (1506-1552) a Japdn a mediados en 15498, las
influencias de la cultura niponaen Europano cesan alo largo de | as siguientes centurias®, y eso
se traduce en una gran cantidad de bienes importados desde Oriente. Bien es sabido que €
comercio espafol en e Pacifico utilizé normalmente |a ruta de Manila via México a Sevilla.
No obstante, a puerto de Manila como sugiere Alberto Baena, también Ilegan barcos de
comerciantes portugueses procedentes de Macao, Nagasaki e incluso Goa, por |o que muchos
delos biombosy el ementos lacados entendidos como filipinosy mexicanos, pudieron venir del
oriente portugués'®.

El siglo XVIII vive la pasién por lo oriental desde Rusia, Centroeuropa a Italia,
destacando un foco siciliano y napolitano, territorios que, por otra parte y culturalmente,
estaban vincul ados ala corona espafiola. Mientras | os tejados austriacos se convierten en seudo-
pagodas —e incluso Ilegan a Portugal de la mano de Carlos Mardel—, y en Dresde €l Castillo de
Pillnitz parece una version europea de la Ciudad Prohibida, un sinfin de obras se reparten por
Europa bajo una misma estética: la Casa chinesa (1755-1764) de Sanssouci obra de Johann
Gottfried BUring (1723-1788) o laGran Pagoda (1761) de Kew Gardensde William Chambers
(1723-1796), y € interior de numerosas residencias usan papeles pintados y sedas con
elementos chinescos. Asi, gabinetes como los de porcelana del Palacio Real de Aranjuez —
Aranjuez— o la Sala Gasparini (1770-1775) del Palacio Real de Oriente -Madrid-, o la Sala
china de la Casa Insua o Solar dos Alburquerques, mandada a construir en 1780 por Luis de
Albuquerque de Melo Pereira e Caceres, son buena muestra de como lo oriental en cualquier
tipo de soporte inunda las paredes y la atmdsfera de sofisticacion europea en ambos paises. Y
€es que esta especie de capricho o divertimento arquitectédnico, actuaba también con e efecto
sorpresa hasta laintimidad de un sagrario tinerfefio como veremos a continuaci on.

L a chinoiserie en Canarias producto del sincretismo

Centrandonos en nuestra épocay contexto geografico, la chinoiserie podria decirse que
es tanto un subgénero de |la cultura galante como un estilo imitativo, gue no copia exactamente
las formas orientales sino que las adapta —en formay contenido— a gusto y clientela europea.
En realidad, y desde la perspectiva canaria, su origen en las Islas y |os elementos decorativos
gue podemos apreciar en ellas responden al sincretismo comercia anteriormente sugerido, con
un ato gusto por la moda rococd francesa aunque hay implicitas otras peculiaridades en
ocasiones netamente portuguesas. Como bien sugiere € profesor Castro Brunetto, € término
rococo descontextualizado de Paris—es decir, no de Francia— practicamente carece de su estricto
sentido™. Laculturadel salon, delatertuliay € intimismo en oposicidn ala monumentalidad,
y todo lo que giraa rococé mas alade la ornamentacion més o menos miméticano se dafuera
del @mbito cortesano parisino en la misma medida. Hecha esta matizacién, € término rococd
desde otros contextos historiogréficos tiene un significado mas descafeinado, desprovisto de

8 Rie Arimura, “Las misiones catélicas en Japon (1549-1639): analisis de las fuentes y tendencias historiogréaficas”,
Anuario de Investigaciones Estéticas, UNAM (2011): 55.

9 Para una mayor compresion del fenémeno cultural de Japdn en Europa, cfr. Pilar Garcés Garcia (coord.), Lourdes
Terrén Barbosa (coord.): Itinerarios, viajes y contactos Japon-Europa. Madrid, Peter Lang Publishing Group, 2013.

10 Alberto Baena Zapatero, “Un ejemplo de mundializacion: El movimiento de biombos desde € Pacifico hasta el
Atlantico (s. XVII-XVIII)”, Anuario de Estudios Americanos, 69, 1 (2012): 31-62.

11 Carlos Javier Castro Brunetto, “Critica al uso del término Rococd en el caso de Brasil”, en Carlos Javier Castro Brunetto,
Arte barroco. Una revision desde la periferia. (Santa Cruz de Tenerife: Fundacion Mapfre Guanarteme, 2004), 59-78.
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toda la fuerza simbdlica, politica y cultural como revulsivo del Ultimo barroco y clara
manifestacion de la cultura galante.

Francia, primer y principa referente sin lugar a dudas de la modernidad y renovacion
estética, cuna de los Borbones y de esta moda durante el rococo, que rgpidamente pasa de la
porcelana a textil y al resto de elementos decorativos, sera la fuente de inspiracion para los
decoradores y retablistas canarios que deciden adaptar en vigjos y nuevos retablos € sentido
gal ante de una decoracion profana en el espacio sagrado. El otro foco, y en menor medida para
el caso canario, seria e portugués, de influencia oriental por laviade las colonias del imperio
como Macao, y € otro lugar, México, como referente de las formulas estéticas del lacado
oriental proveniente de Filipinasy manufacturado en México con nuevas soluciones estilisticas.

Asi, se podria decir que este influjo oriental de doble o triple vertiente, se funde
sincréticamente en Canarias, con una notable produccion propia de estilos imitativos de las
piezas “originales” de chinoiserie llegadas por € Mar. Uno de estos g emplos podria ser €
apreciable en e Oratorio privado de la familia Ponte —Villay Puerto de Garachico, Tenerife-,
donde existen algunas piezas —basas contorneadas- que recuerdan las lacas™ japonesas —de
color negro y figuras o paisgjes en dorado- |legadas a Portugal desde €l siglo XVI.

En e Archipiélago composiciones de gusto francés y britanico, junto con €
conocimiento de muebles orientales traidos de colonias portuguesas, ademas de 10s propios
confeccionados bajo patrones similares existentes en América, generan todo un repertorio delo
oriental desde el Occidente atlantico de unaformasingular y moderna. En este sentido debemos
sugerir, como ya fue apuntado por e profesor Alfonso Truijillo®® laimportanciade loslibros de
Thomas Chippendale en 1754 en la difusion de las formas y tendencias chinescas en la cultura
europea®,

Previo a los recursos del clasicismo ilustrado muy presente en las Islas Canarias en
décadas posteriores, y en ocasiones incluso coexistiendo en tiempo, la arquitectura retablistica
canaria cuyaiconografia habia sido normalmente religiosa y floral se nutre de estos €l ementos
de lo profano, exéticos y modernos, ajenos a la cultura religiosa del momento en € contexto
espafnol salvo contados g emplos —Iglesia de San Juan de Letran, Jerez de la Frontera o la
hacienda del Algarbejo en Alcalade Guadaira®®, Sevilla—, Pais Vasco, Tui, Vaenciaetc.

El gusto cortesano de lo exético, aparecido en mobiliario profano occidental visita el
espacio sagrado europeo. Muebles de sacristia, sagrarios portétiles, armarios y alacenas, sillas,
mesas, etc. podemos apreciar como nuevo arte suntuario en las parroquias maés refinadas. El
retablo tampoco sera ajeno a dicha moda. El retablo en Canarias, presenta a lo largo de su
historia una serie de peculiaridades geograficas y geomorfol dgicas insulares que devienen en
ciertas tipologias'®. Si en un primer momento entroncan con la raiz castellana y andaluza, de
cierto manierismo compositivo, lapervivenciadelos model osbarrocosalo largo del siglo X VI

12 El lacado o laqueado japonés es una técnica milenaria para revestir maderas e incluso cueros, con la sabia extraida
del arbol delalaca, nombre del que derivara posteriormente cualquier mobiliario revestido con ésta.

13 Alfonso Trujillo Rodriguez, El retablo barroco en Canarias, vol. 1 (Las Pamas de Gran Canaria: Cabildo Insular de
Gran Canaria, 1977), 201.

14 La propia historia del mobiliario en Canarias tiene claros referentes casi miméticos del posterior estilo Chippendale
deseados por laburguesiainsular y extranjeraresidente en el Archipiélago, que derivaron posteriormente, yaen el siglo XI1X a
un sincretismo singular dentro de la ebanisteria romantica de algunas Islas, principamente Tenerife.

15 Alvaro Recio Mir, “Notas sobre el cortijo del Algarbejo de Alcala de Guadaira y el retablo de su capilla”, Laboratorio
de Arte, 14 (2001): 87-101.

16 Marfa de los Angeles Tudela Noguera y Décil de la Rosa Villar, “Tipologia constructivay formal del retablo barroco
en la isla de Tenerife. Canarias”, Bellas Artes: revista de artes plasticas, estética, disefio e imagen, 6 (2008): 13-36.

130



LO PROFANO VIS TA LO SACRO: LA CHINOISERIE EN LOSRETABLOS CANARIOS DEL SIGLO XVIII

y XVIII sera una constante hasta que la fuerte influencia del clasicismo ilustrado y reformista
de parrocos, prelados y comitentes. Estosimpondran que en buena parte | os altares mayores del
Archipiélago se relegue € retablo en pro del tabernéculo, o incluso se integre como tal en
interesantes sol uciones apreciables en e altar mayor de la parroquia de San Juan Bautistade El
Farrobo delaVillade La Orotava (1787) o de la parroquia de Santa Ana de Garachico (1799),
obras disefiadas por € ingeniero José de Bethencourt y Castro Molina'’. Pero hasta en estas
formulas clasicistas, hay huellas y rocallas que recuerdan, principalmente en caso de San Juan
Bautista de El Farrobo, las técnicas y dorados propias de la chinoiserie, atendiendo a
tabernaculo.

Aungue no sean de facto una chinoiserie, y hasta cierto punto serian chinoiseries
conceptual es, en Canarias existen muchas obras que por gusto o por propiatécnica, sobre fondo
rojo, negro o verde, pintura dorada o blanca para hacer pequeiias flores y decoraciones
minuciosas, ligeras y expresivas, generan un sentido estético nuevo e imprimen un caracter
moderno, de moda si se permite la expresion semejante al que se deriva en € propio mundo
profano: vajillas, vestimenta, cortinges y telas, alfombras, mobiliario, y en menor medida, la
plateriay orfebreria de uso particular'®,

Lahistoriografiainsular cont6 con un investigador pionero en el retablo barroco espafiol
a finales de la década de 1970, Alfonso Trujillo Rodriguez (1932-1979), que analizd en dos
volumenes las tipologias y formulas del retablo barroco en Canarias, dedicando especial
atencion a las singularidades casi especificas de género y composicion que se daban en €l
Archipiélago. Entre ellas, y bgjo € contexto conceptual del rococo, término en boga en aguel
momento, cred un capitulo dedicado a retablo rococo chinesco en Canarias. Si bien € término
podria a dia de hoy ser cuestionable, Alfonso Trujillo tuvo con esta medida una voluntad
esclarecedora digna de todo reconocimiento y admiracion, puesto que dentro de los parametros
de ese supuesto rococo chinesco e historiador del arte podiadefinir un tipo de decoracion muy
peculiar y extendida en las Idlas, que de otraforma quedaria huérfana de tipificacion.

Uno de los gemplos paradigméticos que citaba como € retablo rococd chinesco y que
Alfonso Trujillo bien databa alrededor de 1742 es e existente en la capilla de la Venerable
Orden Tercera de Santa Cruz de Tenerife. En los escritos de la época se especificaba que los
hermanos franciscanos de la Orden Tercera de Santa Cruz habian hecho un “retablo de follaje”.
En realidad, esta escenografia vegetal pintada en enjutas y en el &ico del retablo dotada de
colores pasteles, azules, rosados, grises, rojos y verdes, genera una tipologia de retablo
voluminoso a efecto del trompe I’oeil aunque su factura lignaria sea practicamente plana.

Es necesario hacer un inciso sobre esta cuestion de “lo plano”. Los retablos canarios son
mayoritariamente ligneos, salvo contadas excepciones en piedra arenisca —iglesia de Santa
Maria de Betancuria, Fuerteventura — o plata —Real Santuario del Cristo de La Laguna, San
Cristobal de La Laguna, Tenerife-. A raiz de la deforestacion provocada por incendios y
saturacion de los bosques de cedros y pinus canariensis para la fabricacion de cubiertas,
puertas, ventanas y balcones, tan caracteristicos de la arquitectura mudégar del Atlantico, la
escasez de nuevamaderaen € siglo XVI1I1, y lastécnicas del trampantojo que habian resultado

17 Manuel Rodriguez Mesa, Un canario al servicio de Carlos|11. José de Betancourt y Castro (La Laguna, Instituto de
Estudios Canarios, 1988), 129-130.

18 Egta orfebreriaen e siglo X V111 tiene un marcado gusto britanico, de cierto clasicismo compositivo y en ocasiones
con motivos rococd, con orfebres locales como los plateros de la ciudad de San Cristobal de La Laguna.
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tan eficaces en techumbres y falsas clpulas, dan paso ahora a uso como maderas recortadas
con rocallas y motivos vegetal es fingidos de un extraordinario valor.

Esta singularidad inaugura una serie de retabl os similares visibles a mediados del siglo
XVIII como la capilla de la Orden Tercera franciscana de Icod de Los Vinos o € retablo de
Nuestra Sefiora de EI Amparo en lamismalocalidad tinerfefia. En Fuerteventura, encontramos
manifestaciones singul ares de este gusto tardobarroco, con un claro componente de verticalidad
en detrimento de lahabitual horizontalidad delastipol ogiasretablisticas, o queinvitaaAlfonso
Trujillo adenominarlo retablo apaisado majorero — gentilicio insular de Fuerteventura— 1°. El
dedicado ala patrona de la Idla, la Virgen de la Pefia en 1a Vega de Rio Palmas (1755), posee
claras manifestaciones de delicadas férmulas de chinoiserie y rocala en é marco de su
hornacina realizadas en 1769, donde se protege la pequeiaimagen de alabastro.

Los lacados de color rojizo, verdes y azulados junto a las propias chinoiseries se ponen
de moda en las principales parroquias e iglesias de las Idas, principalmente en Tenerife — la
iglesia de San Juan Bautista del Farrobo y san Agustin de La Orotava, San Marcos de Icod de
Los Vinos, Santa Catalina de Tacoronte-, La Palma —Convento de San Francisco, El Salvador,
Nuestra Sefiora de Los Remedios en Los Llanos de Aridane —, Gran Canaria —retablo de San
Miguel, ermita de San Telmo, Las Palmas o la capilla de San José de la Iglesia de Santa Maria
de Guia (c. 1735), Guia-, aunque existen casos significativos en las otras Idas, como
Fuerteventura— retablo de San Francisco Javier en Las Pocetaso € paradigmético retablo mayor
de San Miguel de Tuineje, con las escenas de la batalla entre britanicos y majoreros de 1740

En La Palma aparecen dos gjemplos significativos de finales del siglo XVIII, con un
tipo de dibujo a modo de chinoiserie sobre fondo blanco, que recuerdan a piezas apreciables
con técnicas similares en Antequera, que imitaban ala ceramica de Delft®. Asi, € retablo del
Nifio JesUs de laiglesia de San Blas en la Villa de Mazo, dorado en 1782 y € retablo del
Sagrado Corazon de la parroquia de El Salvador de Santa Cruz de La Palma - proveniente del
exconvento de Santo Domingo de la misma capital pamera —, poseen escenas policromadas
sobre fondo blanco beige. En € caso del actua retablo del Sagrado Corazén y en origen
conventual, retablo de San Joaquin, las escenas son pintadas en azul, con lalinea del dibujo,
sin otra policromia. Dos damas conversan tranquilamente en un jardin campestre mientras un
joven caballero, con espada en mano, intimida la afable conversacion y se abalanza sobre la
dama paraimplorar su amor. En esta ocasion podriamos decir que la escenade lo galante y €
amor profano intimistadel rococo si visitalapredelareligiosaen unainusual y atrevidaforma.

Si bien lo més habitual de cartelas y decoraciones chinescas es el marcado gusto por los
motivos orientales. Composiciones con pagodas, aves exdticas y personges orientales se
entrelazan con caballeros cortesanos europeos, campesinos y cazadores; €l ementos campestres
y paisgjes bucdlicos que aparecen en dorado y negro sobre un fondo rojo representan un gran
repertorio ornamental en hornacinas y faldones, predelas y sotabancos, ademas de frontales de
altar de extraordinario valor —como | as escenas de caza y puentes, doradas sobre fondo rojo del
frontal del retablo de Nuestro Sefior del Huerto, en laiglesia de San Francisco, Puerto de la
Cruz, Tenerife-, manifestacion de un gusto nuevo imperante durante una época de influencias
y permeabilidades culturales muy sugerentes.

1 Alfonso Trujillo Rodriguez, op. cit., 202.
20 Agradezco lainformacion sobre |os retablos dieciochescos de la ciudad malaguefia de Antequera a historiador del
arte Miguel Angel Manjon.
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En lasidas de realengo Tenerife, LaPamay Gran Canaria, y en menor medidaen La
Gomeray Fuerteventura, encontramos diversas manifestaciones del siglo XVl en retablos 'y
otras piezas de mobiliario litdrgico con esta perspectiva chinesca. Especia mente significativas
resultan algunas manifestaciones el aboradas a posteriori con latécnicaimitando alos lacados,
con escenas en dorado sobre fondo rojo, en retablos del siglo XVII cuya estética y policromia
resultaba retardataria en 10os nuevos gustos impuestos por la sociedad aristocrética y burguesa
del momento.

Asi, ggemplos como € retablo de Nuestra Sefiora de la Concepcion en laiglesiade San
Marcos de Icod de Los Vinos (c. 1690). Dos cartelas con lacado rojo y gallos, perros y motivos
vegetales [laman la atencion del banco puesto que su policromiay estilo son gjenos al resto de
la composicion.

Parecen efectuadas en € trascurso de otras actuaciones decorativas en la iglesia, sin
embargo no existen muchas piezas chinescas en € templo que pongan de manifiesto un
travestismo del conjunto sacro. Surge la disyuntiva al saber si estamos por tanto ante formulas
realizadas a posteriormente en retablos previos, del siglo XVII adaptandolos a a nuevo
panoramadel siglo XV 1l o setratadel probable gusto chinesco anterior, viagaledn de Manila,
gue permitiria esta conjuncion ornamental previa. En realidad, en Canarias podemos encontrar
ambos casos. Un estudio pormenorizado permitiriaaclarar estas manifestaciones en buenaparte
de los g empl os mas enigmaticos.

Lo mismo sucede en & importante retablo mayor de esta iglesia (Fig. 1), dorado y
policromado en el dltimo tercio del siglo XV1I por Juan Ixcrot —también denominado Escrote—
gue murié mientras lo concluia, terminandolo su hijo Jorge Escrote. Puentes, arboles y casas
sobre fondo lacado rojo encontramos en el banco del retablo. Las dimensiones delaarquitectura
estan en consonancia con €l propio retablo, y por eso la paleta del artista puede, siempre en la
predela, permitirse ciertos aires de expresionismo en su trazado — sobre todo en € rio y las
mariposas-. Una pincelada ligera y nada timida con respecto a otras chinoiseries que pueden
observarse en las Islas.

Fig. 1 - Chinoiserie. Banco del retablo Mayor de San Marcos. Ultimo tercio del siglo XVII.
Parroquia de San Marcos de Icod de Los Vinos, Tenerife.
(Fonte: CJCB)
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De grandes dimensiones pero distinta factura, méas preciosista, encontramos en Santa
Cruz de Tenerife, en su parroquia de Nuestra Sefiora de La Concepcion, un banco cuyo
refinamiento de latécnica chinescay colores nos hablan de una exquisitez ilustrada de artistay
comitentes.

Se sittia en la predela de un gran retablo de composicién compleja con estipites en la
denominada Capilla de los Logman —hermanos y sacerdotes de ascendencia flamenca—.
Realizada en fechas temprana del siglo XVIII, la capilla es un patronazgo de |os sacerdotes
quienes en 1720 solicitaron la construccion de una capilla bajo la advocaciéon de Nuestra
Sefioradel Carmen, cuyas obras finalizan en 1724 (Fig. 2). Sobre fondo dorado, €l pan de oro
de la chinoiserie resalta de forma soberbia. Escenas de paisajes seudo-orientalizantes, con
riosy arquitecturas con puentes y chimeneas —elemento recurrente en lamayoria de motivos—
, esta composi cién inapreciable desde la distanciay muy discreta en todos |0s aspectos, viene
a manifestar la estrecha connivencia del motivo pagano dentro del ambito religioso, puesto
gue no hay que olvidar que los propios comitentes en este caso son sacerdotes distinguidos
de la sociedad santacrucera. Esta cuestion dotay realzaa conjunto de un significado propio
de laexquisitez y laimbricacion entre moda, gusto y refinamiento social de lavida cotidiana
al retablo.

Fig. 2 - Capillade Los Logman,
retablo de Nuestra Sefiora del Carmen.
Parroquia de Nuestra Sefiora de La
Concepcidn, Santa Cruz de Tenerife.
Detalle de la predela con chinoiserie.
c. 1724

(Fonte: CJCB)
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En la misma parroquia de Santa Cruz, en su capilla de San Pedro de los Clérigos
apreciamos un singular retablo (Fig. 3). En ella aparecen figuras vestidas a la china — especies
de kimonos y sombrillas chinas — y campesinos europeos, en dorado y linea negra, sobre un
fondo verde oscuro, junto a perros, flores y otros animales. Estaformula de verdes y azulados
en vez del color lacado rojo seré en ocasiones empleada por |os retablistas canarios, dotando a
los conjuntos una riqueza de policromia extraordinaria.

Este aspecto estético profano llega también a adentrarse en | os espacios reli giosos, no
solo en la retablistica sino en numerosos elementos del mobiliario litirgico y decorativo de
lo sagrado. Soluciones estéticas que no siempre son chinescas en € sentido estricto de la
palabra. Por este motivo nos encontramos con muchas chinoiseries que bao otras
perspectivas no atlanticas podrian ser sui generis, puesto que carecen puntualmente de los
elementos caracteristicos como pagodas y puentes, sauces llorones, que son substituidos por
escenas de caceria, aves exoticas americanas, ruinasy casas campesinas flamencas —molinos,
casas con tejados holandeses—, etc. Queda en la retina de los encargados de dorar €l retablo
estos guifios a gusto galante y al divertimento paisgjistico y floral un uso hasta ahora
inusitado préacticamente en laretablistica espaiola, y del cual, debido alas transformaciones,
restauraciones y pérdidas de elementos lignarios de predelas y sotabancos en cierta medida
se pueden conservar muchos menos g emplos de los que realmente fueron.

Fig. 3 - Retablo de San Pedro de los Clérigos. Parroquia de Nuestra Sefiora de La Concepcion,
Santa Cruz de Tenerife (Fonte: CIJCB)
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En cuanto se refiere a mobiliario, de carécter litlrgico, se pueden observar algunos
sagrarios y ostensorios, manifestadores y tabernaculos con elementos propios de las
chinoiseries. Sagrarios portatiles como el del Oratorio de los Ponte en Garachico y otros
enseres para reservar € Santisimo o gjuares de uso religioso. Curiosamente, este gusto de lo
chinesco llegahasta el espacio més sagrado parael propio cristiano, como €l lugar de lareserva
del Santisimo yafuera el propio Jueves Santo o |os sagrarios de uso diario. Tal esasi, que en €
caso del tabernaculo delaiglesiaparroquia del Dulce Nombre de Jestis del municipio tinerfefio
de La Guancha, se conservaen € interior del mismo una piezainteresante de planta hexagonal
amodo de sagrario de reserva en chinoiserie doradas y lineas negras, sobre lacado rojo. Segln
las fuentes documental es de la Cofradia del Santisimo fue construido y dorado en su interior en
175221, Las escenas representadas son escenas tipicas de la arquitectura y tradicion canaria,
representando una iglesia — posiblemente una abstraccién simbadlica del primitivo templo, con
cubiertas a dos aguas-, varias casas, un abol de grandes dimensiones —podria ser un pino
canario, por € tipo de composicion, robustez y copa-, y una serie de mariposas que revolotean
por toda la escena. Claro gemplo de esta visita de 1o profano en la puerta de este sagrario-
reserva. Esta misma férmula de arquitectura canaria puede verse en el propio retablo mayor
donde se ubica el tabernaculo, esta vez sobre fondo verde.

La misma conexion con cierta canariedad, aparece en € sotabanco del retablo de San
Juan Nepomuceno de laiglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién de San Sebastian
de La Gomera, datado en 1779%. Bajo la hornacina de la advocacion del retablo, las palmeras
canarias, muy caracteristicas de La Gomera, inundan junto a sauces llorones y otros arboles
japoneses toda la composicion (Fig. 4). Llama la atencion una arquitectura inventada — un
palacio con torredn y un perimetro almenado sobre el que se elevan varios cipreses-. Al lado
unacasacanaria, un campesino vestido alaeuropeacon utensilios de labranzay mulo de carga.
Todala escena con aves en € aire esta circundada por unarocalla dorada.

Fig. 4 - Retablo de San Juan Nepomuceno. Parroquia de Nuestra Sefiora de La Asuncion,
San Sebastian de La Gomera, La Gomera. Detalle de la predela con chinoiserie. c. 1779.
(Fonte: CJCB)

21 Sebastian Garcia Martin, “El retablo del Altar Mayor. Datos para el recuerdo”, articulo histdrico del patrimonio de la iglesia
paroquid de La Guancha, en Fuente de La Guancha, 2003. Cfr. http://www.fuentedelaguancha.org/paghtm2/rmayorl.htm
(Consultado: 20 dejunio de 2015).

22 Alberto Darias Principe, La Gomera. Espacio, tiempo y forma (Madrid: Lineas Fred Olsen, 1992).
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Otra cartelacon estamisma férmulaaparece bagjo la hornacina de San Antonio de Padua.
Sin embargo, en esta ocasion, € torredn del palacio aparece con un mismo perimetro almenado
pero con un tejado més puntiagudo aimitacion delos existentes en & mundo oriental. Lo remata
un estandarte ondeante sobre mastil. Un molino de viento y otra arquitectura terrera cierran €l
conjunto donde aparecen también cipreses y palmeras, aves y personas. Esta vez, un hombre
con los mismos utensilios de labranza y diferente sombrero, y junto a é una persona con un
fardo de cargaa hombro y bastoén en mano.

El molino es un motivo recurrente dentro de las férmulas de la chinoiserie en Canarias.
Asi puede observarse en laiglesiade Santa Catalinade Tacoronte en Tenerife. En estaparroquia
existe un magnifico pequefio conjunto de marco con dosel de madera lacado en rojo que acoge
a la vera efigie de la Virgen de Guadalupe. Todo el marco tiene una chinoiserie con cierto
estofado, por 1o que €l dorado se resalta en ocasiones, especiamente en los pélenes de las
numerosas flores del conjunto. Aves exdticas junto a mariposas rodean €l marco, mientras que
un molino de viento y un puente aparecen en la parte inferior marco-retablo. Otro marco con
importantes chinoiseries en imitacion a lacado rojo y negro sera e cuadro de los Martires de
Tazacorte del preshiterio de El Salvador, Santa Cruz de La Palma.

En otro orden de cuestiones y dentro de los aspectos del mobiliario insular asociado al
uso religioso, las bancadas de hermanos, para las hermandades y cofradias, dispuestas en
lugares de importancia— cercanos a presbiterio, incluso en é, o creando un pasillo, siendo ésta
una ubicacion litdrgica posterior—, nos encontramos algunas sillas de factura simple, que
mediante € color y la técnica de la chinoiserie ennoblecen la madera mediante las escenas
caballerescas y paisgjes exoticos.

Un buen gemplo es & que pertenece a la iglesia conventual de San Agustin de La
Orotava. En ella se conservaba —actual mente descontextualizada en el Museo de Arte Sacro de
laiglesia matriz de La Concepcion, La Orotava, Tenerife- una extraordinaria silleria corrida,
de tres asientos individualizados con sus reposabrazos, y en sus respaldares |os blasones de las
familias Calderon, Mesay Llarena?® (Fig. 5).

Fig. 5 - Parrogquia de Nuestra Sefiora
de La Concepcidn, La Orotava,
Tenerife. Sillones de los compatronos
del Convento de San Agustin (Fonte:
CJCB).

2Antonio Lugue Hernandez, La Orotava, Corazon de Tenerife (Santa Cruz de Tenerife: Excmo. Ayuntamiento de La
Orotava, 1998), 252.
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Estos sillones imita al lacado rojo, con chinoiserie y escudos herdldicos de la
Hermandad de las Doce Casas de la Villa de La Orotava, eran los lugares ocupados por los
compatronos del referido recinto. Las escenas en esta ocasion son caballerescas —con hidalgos
con yelmo a caballo, con lanza en mano dispuestos a dar muerte a una especie de grifo o
dragon—, en relacion con la propia hidalguia de sus persongjes, cabeza y primogeénitos de las
casas mas importantes y patronos fundadores del convento.

En definitiva, y amodo de conclusion, este sucinto repaso por € patrimonio retablistico
insular pone de manifiesto la importancia que tuvo en Canarias a lo largo del siglo XVIII.
Trascendiendo diferentes estilos, € gusto estético asociado a cierto exotismo fue producto del
propio sincretismo del Archipiélago y se reflgja en estas pequefias actuaciones doradas de gran
inventivay libertad de accion, frente a otras experiencias artisticas que debian seguir € rigor
delacomposicién y € protocolo de lo sagrado.

Estas incidencias de o profano en el ambito sagrado, llegando incluso hasta e propio
sagrario, denotan que no pueden ser consideradas como circunstancias meramente decorativas,
sino que comportan un espiritu de modernidad nada sacrilego como para permitirse dichos
divertimentos compositivos y arquitectonicos. Esta fusion, tal vez propia del gusto ilustrado
forjado desde Francia e Inglaterra por los comitentes insulares encuentra en el patrimonio
religioso un verdadero foco de expresividad e interés para futuras investigaciones
pormenorizadas.
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Laintervencion en retablos ligneos problematica y pautas
de actuacion

Maria José Gonzalez L 6pezt

Consideraciones previas

L os retabl os son unos bienes culturales muy compleos ya sea por su disefio, concebido como
una maquina arquitectonica capaz de adquirir grandes dimensiones, como por ladiversidad de
materiales que participan en su decoracion y ornamentacion. Si bien nos son muy proximos 'y
familiares, pues estamos habituados a verlos decorando |os testeros de nuestras iglesias, o de
nuestras calles, siguen planteando importantes incognitas, incluso para los profesionales que
abordamos su estudio o tratamiento (Fig. 1). Cuando realizamos busguedas de informacion para
profundizar en su conocimiento, constatamos que solo determinados aspectos, como los
documentales y los histéricos, se han venido estudiando con una metodologia sistemética,
centrada fundamental mente en la catal ogaci6n, asignacion de autorias o escuelas, clasificacion
tipol6gica, andlisisformal, o estudio del contexto socia (BeldaNavarro, 1998 y Herrera Garcia,
2001). La excepcion, la constituye aquellos textos que se centran en su conservacion-
restauracion, y ain en estos casos, son pocos los que conciben a retablo como un conjunto
indivisible, anverso-reverso, y, menos aun, los que emprenden su intervencion sobre una base
cognoscitivay operativa de la problemética global que presentan?.

Esta situaci 6n ha propiciado que en las dos Ultimas décadas se hayan mantenido diversos
encuentrosinternacionaesy nacionales en torno a retablo, entre [os que destacamos como més
significativos. las Jornadas internacionales Journées D'étude de la SFIIC. Retables in Stu.
Conservation & Restauration. organizadas por la SFIIC (Roubaiz, 2004) y L Europe de
retables. Rencontre avec le patrimoine Religieux (Le Mans, 2000); € Workshop Taller de
retablos, organizado conjuntamente por The Getty Conservation Trust (GCI) y € Instituto
Andaluz del Patrimonio Histérico (IAPH), (2006) o los Encuentros y Jornadas nacionales en
torno a retablo celebradas en € Puerto Sta. Maria (2005) y en Gea de Albarracin (2014).
También, ha sido ge central de cursos internacionales y nacionales como e celebrado en

1 Doctora en Bellas Artes. Investigadora responsable del Grupo de Investigacion C&P. Profesora Titular. Universidad
de Sevilla. Direccion profesional: Facultad de Bellas Artes, C/ Larafia n® 3. 41003-Sevilla. E-mail: baglioni @us.es

2 Véase Gonzadlez-Lopez, Maria-José, “Los retablos en Andalucia. Consideraciones sobre su estudio, investigacion o
intervencion integral” en Estructuras y sistemas constructivos en retablos: estudios y conservacion, ed. IVC+R Institut
Valencia de Conservacié i Restauracio de Béns Culturals Vaencia (2011): 131-145.
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Cartagena de Indias, (2002) y en Sevilla (IAPH, 2014); asi como objeto de grupo de trabgjo de
especiaistas del sector como e Grupo de trabajo de retablos creado en € seno del Grupo
Espafiol del 11C (GEIIC, 2009). Todos estos encuentros entre profesionales del Patrimonio,
ponen de manifiesto € interés y la preocupacion por sistematizar su estudio, su intervencion o
su gestion. Resulta significativo que este bien cultural haya generado dos documentos
especificos; me refiero a Documento de retablos, Sevilla 2002° y ala Carta de los Retablos,
Cartagena de Indias, Colombia 2003* Su contenido fruto del debate y consenso entre
especialistas ddl sector, evidencian unavez més, que | os retabl os siguen demandando un mayor
conocimiento y atencion.

Fig. 1 - Retablo Portada de la Capilla
Sacramental.

Iglesiadel Salvador, Sevilla, 2015.
(Fotografia de la autora)

3 Resultado del Workshop “Taller de retablos” organizado por el Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico y The
Getty Conservation Trust, celebrado en Sevilla en 2002. El documento de retablos 2002. Su contenido se puede consultar en
lasiguiente web (fecha de consulta 17 de abril de 2015): http://www.iaph.es/sys/pdf/200706getty/enl acel.pdf

4 Fruto del curso "Losretablos: estudios, proyecto e intervencion organizado por la Agencia Espariola de Cooperacion
Internacional y celebrado en e Centro Iberoamericano de Formacion (A.E.C.1.) delaciudad de Cartagena de Indias, Colombia
en 2002. Su contenido se puede consultar en la siguiente web (fecha de consulta 17 de abril de 2015). Carta de los Retablos,
Cartagena de Indias, Colombia 2003: http://www.apoyonline.org/newsletter_archives 1317 es.htm
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Situacién actual Andaluza

Un andlisis somero del estado de la cuestion en Andalucia pasa por considerar la
formacién de los especidistas encargados de su intervencion. En nuestra Comunidad
Autdénoma, se concentra dentro de unade las materias que se imparten en |os planes de estudios
del nuevo Grado en Conservacion-Restauracion de Bienes Culturales desde € curso académico
2010-11 en las Facultades de Sevillay Granada.® Formacion que resulta del todo insuficiente,
para abarcar €l creciente interés en la formacion en esta tipologia de bienes, como asi |0
demuestra e elevado nimero de alumnos que se han matriculan en los escasos cursos
especificos sobre estos bienes que se han organizado en |as Ultimas décadas ©.

Cuando analizamos la investigacion en retablos en nuestras universidades, vemos que
los retablos estan escasamente representados como objeto de estudio, ya sea como linea de
investigacion en los grupos de investigacion existentes en Andalucia, en proyectos de
investigacion oficiales 0 en los trabajos académicos en los distintos niveles (Trabajos Fin de
Grado, Trabajos Fin de Méaster o Tesis Doctorales)”’.

En las lineas de investigacion y temas de estudio, priman aquellas relacionadas con los
aspectos historicos-artisticos, en detrimento de otras éreas mas vinculadas con su conocimiento
técnico o constructivo, con la tecnologia de conservacion-restauracion, o con su estado de
conservacion. Por lo general, lainvestigacion que se lleva a cabo, es consecuencia directa del
proceso de intervencion en un retablo determinado, donde se efectlia unainvestigaci 6n aplicada
alos procesos de tratamiento que la obra, concebida como objeto singular, demanda. En estos
casos la investigacion suele estar promovida o gecutada, por instituciones del Patrimonio,
vinculadas con la Consgjeria de Cultura, con € Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico
(IAPH); y en menor medida, con centros de investigacion como € Consgo Superior de
Investigaciones Cientificas (CSIC), o con empresas privadas que cuentan con infraestructura
técnicay persona especializado.

Por |as propias caracteristicas de los retablos, su estudio, investigacion e intervencion,
exige la constitucion de un equipo de trabajo multidisciplinar integrado por profesionales que
abordan, cada uno de €llos, aspectos considerados de interés para su conocimiento, en e mas

5 En la actualidad queda englobada dentro de los contenidos generales de los médulos Tratamiento de Restauracion y
Procesos de Restauracién del Grado en Conservacion en Bienes Culturales de la Universidad de Granada y en los médulos
Tratamientos de Restauracion | y 11 del Grado en Conservacion en Bienes Culturales de la Universidad de Sevilla.

6 Sin embargo estos bienes siempre han suscitado una demanda formativa especifica. En &mbito universitario se ofertd,
por lahoy extintaLicenciaturaen Bellas Artes (Departamento de Escultura, Universidad de Granada), una asignatura especifica
sobre Conservacion y Restauracion de retablos, y en posgrado, por los cursos de doctorado: El proyecto de conservacion y
restauracion de retablos sobre soporte ligneo: estructura y contenidos (2004-05 y 2005-06). Los retablos pictéricos y
escultéricos: materiales, técnicas de gecucion y conservacion (2006-07 y 2007-08), promovidos por € Departamento de
Pintura de la Universidad de Sevilla. No podemos olvidar los cursos de especidizacién sobre estos bienes que fueron
promovidos por € Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico (IAPH): Investigacion y técnicas aplicadas al conocimiento e
intervencion en retablos (1998 y 1999), El proyecto de conservacion y restauracion de retablos sobre soporte ligneo:
estructura y contenido (2003), Retablos: caracteristicas particulares de su intervencion (2006), El retablo técnicas y
conservacion (2011) o e mas reciente, me refiero a Curso Superior de intervencion en bienes muebles. El proyecto de
conservacion (2013-14).

7 En laactualidad existe un Gnico grupo de investigacién (Corpus de retablos y portadas en Granada y provincia), en
la Universidad de Granada, dedicado integramente a estudio de los retablos desde el ambito de la Historia del Arte. Dos
proyectos de investigacion, ambos desarrollados por la Universidad de Sevilla: Diagnéstico y conservacion de los retablos de
la baja Andalucia del Departamento de Escultura e Historia de la Artes Plésticas y €l proyecto de investigacion promovidos
por € IAPH en e que he colaborado activamente, Taller. Metodologia y aplicaciones para intervenciones en retablos de
madera policromada desarrollado conjuntamente con The Getty Conservation Ingtitute (GCl)” y varios trabgjos de
investigacion: entre ellos 7 tesis|eidas desde 1980 hastala actualidad, todas €llas, con un claro enfoque histérico-artistico (base
de datos TESEO), ademés de 1 trabgjo fin de master y 2 tesis doctorales en curso dentro del grupo de investigacion que dirijo
(Conservacién del Patrimonio Métodos 'y Técnicas).
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amplio sentido del término. En € estudio y en la intervencién suelen coincidir de forma
recurrente los siguientes perfiles: conservador-restaurador, historiador del arte, bidlogo,
quimico, fotégrafo, delineante. En menor medida, se integran otros perfiles complementarios,
como €l técnico en conservacion preventiva, € arquitecto, € radidlogo o € informatico; sin
embargo se echa en falta la incorporacion de profesionales de campos afines; en particular, de
artesanos especializados, como carpinteros, y personal auxiliar.

Los estudios que se llevan a cabo son muy diversos en funcion del objetivo que se
persigue, los que con mayor frecuencia se describen son aquellos que sirven para proponer o
sustentar la intervencion del retablo en cuestion, citandose con mayor frecuencia los dirigidos
aredizar e estudio histérico del bien, caracterizar los materiales presentes, identificar 1os
agentes biol 6gicos o0 microbiol 6gicos de deterioro, definir el estado de conservacion o, elaborar
la documentaci én técnica complementaria.

Suelen quedar al margen |os estudios que permiten conocer y evaluar laincidencia que
gjerce en €l estado conservativo del retablo, el estado del edificio o su entorno medioambiental.
Esdecir, aquell os estudios rel acionados con conocer, localizar y evaluar, € origen delamayoria
de los dafios que suelen presentar los retablos y cuyos resultados consienten, proponer
soluciones correctoras factibles y eficaces. Al igual que tampoco se abordan aquellos ensayos,
de laboratorio 0 in Situ, que permiten poner a punto productos o evaluar tratamientos.

También, resefiar que en raras ocasiones vienen contemplados un grupo importante de
estudios necesarios para asegurar la estabilidad y funcionalidad futura del bien, me refiero a
aquellas investigaciones que permiten determinar su vulnerabilidad a los factores de riesgos a
los que se ve sometido, entre los que desempefia un rol importante la funcion que desempefia
de forma activa o pasiva, y menos aln, aguellos que consienten su valorizacion, 0 aseguran su
mantenimiento con un programa especifico adecuado a sus circunstancias. Por 1o que podemos
concluir que, por lo general, suelen quedar al margen aquell os estudios vital es necesarios para
Su conservacion y mantenimiento en condiciones Optimas amedio y largo plazo.

El estado actual de las investigaciones en intervenciones en retablos estan asociadas a
dos hechos contrastados: € primero, es que tienen como objeto de estudio un retablo en
particular; y la segunda, es que estan asociadas a su restauracion. Como consecuencia, los
resultados directos que se pueden derivar de ellos distan mucho de ser representativos, méasalla,
de la probleméti ca especifica que aborda.

L osretablos. Patrimonio fragil y vulnerable

Conservativamente hablando, |os retabl os son unos bienes cultural es que presentan unas
particul aridades especificas derivadas de su propia concepcion como el emento arguitectonico,
simbdlico y decorativo, que se concretan en tres aspectos basicos. su integracion con €
inmueble, & contexto que le rodea 'y su complgidad material y técnica. Estos tres parametros
intrinsecos a su materialidad y hébitat, conllevan a una premisa de partida: el estudio de los
retablos, su intervencion o, cualquier accion que nos propongamos realizar sobre ellos, debe
estar basada en € conocimiento de lainteraccion que se produce entre el retablo, el inmuebley
el contexto. La intervencion concebida bgjo este punto de vista, modifica radicamente la
percepcion y e método con e que se ha venido realizado tradicionamente su estudio o su
actuacion. El retablo degja de ser considerado como objeto independiente, sin nexo con su
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reverso o descontextualizado del edificio, sino que es concebido como un objeto integrado en
un entorno determinado que condicionasu evolucién, y por tanto, sus exigencias conservativas.

En & caso de bienes complgos compuestos por un compendio de materiales, en su
mayoria de naturaleza organica, con comportamiento a veces antagonicos entre Si, COmo son
los retablos, es fundamental que en € estudio de su estado conservativo, se evalle e proceso
gue genera su deterioro. En esta evaluacion se debera considerar: los factores de alteracion, es
decir, las causas desencadenantes de los problemas (medio ambiente, iluminacion, humedad,
etc.); los mecanismos gue originan cambios en su propiedades (reacciones, fisicas, quimicas
y/o bioldgicas) y por ultimo, las alteraciones o indicadores visuales de alteraciéon que se
manifiestan en su estructura o su superficie y por e que somos capaces de reconocerlas
(levantamientos, lagunas, rotos, fisuras, etc.). Es decir, analizando y evaluando la interaccion
tan estrecha que se produce entre la causa, los mecanismos y los efectos. Relacionar las
patol ogias que percibimos, con la causa de origen, nos permite comprender donde y en qué
nivel se producen, a la vez que orientar los estudios cientificos necesarios para confirmar
hipétesis de trabajo, definir los tratamientos en base a sus necesidades y, priorizar la actuacion
que requiere, ya sea sistematica, urgente o de emergencia.

Fragilidad y riesgos

Hoy dia &l concepto de retablo va més ala de la mera concepcion tradicional de Obra
de Arte dotada de valores artisticos o plasticos, reconocidos por los profesionales y por la
sociedad. En é, se allnan valores patrimoniales, que lo dotan de un régimen de proteccion
juridica determinado por la legislacion vigente; y de valores socioculturales y simbdlicos, que
le convierte en protagonista de aquell os actos inherentes ala funcion que desempefia, en torno
al cua se celebran determinadas escenas liturgicas 0 actos culturales que lo exponen a
circunstancias de riesgos que pueden incidir negativamente en su conservacion. Sin olvidarnos,
en este contexto, de los retablos inmersos en edificios desacralizados, descontextualizados de
su ambito original o, en estado de completo desamparo (Fig. 2). En todos estos casos, su
integridad queda gravemente comprometida, como consecuencia del extremo abandono a que
se ven sometidos por parte de los responsables, directos e indirectos, de su proteccion y
conservacion; independientemente de su procedencia civil o religiosa.

Nos encontramos ante un patrimonio fragil y vulnerable. Frégil por su materialidad,
pues estan constituidos fundamental mente por materiales de naturaleza organica, y por tanto,
mas expuestos a situaciones que inciden muy negativamente en el comportamiento de los
soportes y de la ornamentacién; ya sea como respuesta al entorno gue lo circunscribe o, como
consecuencia de actuaciones sufridas en el transcurso de su historia. En ambos casos, origen de
ateraciones significativas en todos o cada uno los estratos constitutivos soportes (Caa,
estructura portante, sistemade arriostramiento y elementos decorativos) o en |os revestimientos
(policromia, dorados y protectivos). Vulnerable porque se encuentra inmerso en un entorno,
gue en lamayoriade las ocasiones, le es hostil, sobre él incide muy negativamente el estado del
edificio que lo acoge: instalaciones defectuosas, ya sea de la instalacion eléctrica, de los
sistemas de ventilacion o de la megafonia, por 1o general, anclada al retablo y en mal estado,
pudiendo provocar cortocircuitos e incendios fortuitos (Fig. 3), o laineficaciade los sistemas
de evacuacién y desagiie de aguas pluvia es que generan filtraciones de aguas en | os paramentos
internos por obturacién y/o roturas de los canales y bajantes.
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Fig. 2 - Detalle de uno de los retablos de laiglesiadel Carmen. Gea de Albarracin, Terudl. Es perceptible
el grave estado de conservacion del retablo, como consecuencia del estado de abandono en que se encuentra,
tanto el inmueble, como los bienes alojados en €, 2014.

(Fotografia de la autora)

Fig. 3 - Detalle de lainstalacion eléctrica anclada en la estructura del retablo. Obsérvese la disposicion del
hervidor de agua de uso habitual. Iglesia de Santo Domingo. SanlUcar de Barrameda, Cédiz, 2015.
(Fotografia de la autora)
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En su estructura inciden de forma muy negativa las éreas del edificio colindantes al
retablo, me refiero concretamente a paramento murario a que se adosa, ala cubierta que lo
protege o a pavimento sobre el que se apoya. El estado defectuoso de estas areas del inmueble
puede ocasionar en losreversosy enlas estructuras de losretabl os graves problemas que pueden
afectar a su integridad, gemplo de €llo son la ineficacia de los puntos de anclge y
arriostramiento delaarquitecturalignariaal paramento murario, larupturay el desplazamientos
de los elementos de sujecion, o los vencimientos y desplomes causados por fallos en la
cimentacion, etc. (Fig. 4).

Fig. 4 - Detalle del atico del Retablo de Nuestra Sefiora de Belén. Catedral de Jerez de la Frontera. Son visible
las manchas de humedad y |as eflorescencias salinas consecuencia de las infiltraciones de humedad
procedentes de la cubiertay de los sistemas de evacuacion de aguas pluviales que influyen negativamente en
los elementos de madera existentes en su reverso, 2014.

(Fotografia de la autora)

También porque estos bienes siguen desempefiando una funcién en la actualidad, estén
mas expuestos a situaciones de riesgo que aumentan su fragilidad, y por tanto, su
vulnerabilidad. La morfologia externa de nuestros retablos esté en constante transformacion
como consecuencia directa de la funcién cultual que estos bienes siguen desempefiando. Su
aspecto externo viene modificado en funcién de los actos liturgicos que se celebran en torno a
él, en su entorno inmediato o, en alguna de las imégenes titulares que aberga, cuando ésta,
individualmente, es objeto de culto (salida procesional, besamanos, besapies, coronacion, etc.).
En todos estos actos en los que € retablo adquiere un papel principal o secundario, fruto de su
adecuacion a un nuevo escenario, en € que se incluye como telén de fondo, se transmuta
cambiando su apariencia, 0 se oculta por completo, pueden derivarse riesgos potenciales para
su integridad. Riesgos derivados de lainadecuada manipulacion, de laineficaciade los anclgjes
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puntuales empleados en la sujecion de estructuras, de roturas de elementos, de pérdida de
apoyos, de quemaduras, de rozamientos, ddl izado o descenso de elementos escultéricos, dela
instalacion de estructuras efimeras provisionaes, tales como telones o cortingjes, de la
colocacion de multiples velas encendidas proximas a su superficie o simplemente, de la
instalacion de adornos florales, entre otros motivos.

En esta casuistica, no es menos importante considerar los riesgos derivados del
mantenimiento de nuestrasiglesias y de estos bienes cuando es efectuado por personal interno,
voluntarios o por hermanos de lahermandad que, con muchavoluntad y disposicién, o realizan
de forma periédica para mantener bien limpias sus obras. Cuando este mantenimientos se lleva
acabo sin tener en consideracion, ni €l estado de conservacion de las piezas, ni la adecuacion
del utillae o de los productos empleados, pueden implicar dafios importantes e irreversibles,
sobre todo en los revestimientos policromos y en su ornamentaci on.

También el extremo opuesto, puede ser causa de importantes riesgo para la obra, me
refiero a estado de abandono a que sistemati camente se ven sometidos estos bienes, cuando no
son objeto de culto o veneracion, y apenas son perceptibles en lostesteros delasmal iluminadas
capillas en las que se encuentran. La ausencia de mantenimiento y de limpieza periddica
originan en su anverso acumulacion de depdésitos superficiales de diferente procedencia que
podemos apreciar a simple vista, normamente polvo, residuos del humo derivado de la
combustion, de velas o incienso, o acumulaciones de ceras. Circunstancia que también se
manifiesta y, de forma més profusa, en su reverso, siendo significativa la importante
acumulacion de depositos existentes, derivados de restos de material de fabrica desprendidos,
de depositos organicos (deyecciones de animales roedores y murciélagos o guano de aves,
normal mente de palomas), entre otros. Estas acumulaciones casi nunca se tienen en cuenta por
su inaccesibilidad y sin embargo, pueden causar graves complicaciones bioldgicas y
microbioldgicas en estas &reas del retablo. Por dltimo, no podemos dgjar de lado € uso
incorrecto a que se ven sometidos estos bienes, cuando sus trasdoses se convierten en
improvisados trasteros o almacenes paralos productos y enseres de limpieza, de mobiliario en
desuso, etc.

En todos estos casos, se pueden producir alteraciones importantes que afectan a la
integridad conservativa del retablo, siendo por ello fundamental, incidir en la necesidad de
efectuar una labor de concienciacion de las personas implicadas directamente en su
manipulacion y cuidado, para conseguir que € desarrollo de la funcion para la que fueron
creados no incida negativamente en su conservacion. Quizas, uno de los mayores retos al que
hoy dia nos enfrentamos |os técnicos que los estudiamos e intervenimos. hacer compatible la
funcion devocional para la que fueron creados, con su conservacion

Laintervencion delos retablos

El tipo de actuacion que se viene realizando en nuestros retablos esta intimamente
relacionada con e acance de los tratamientos que sobre ellos se vienen redizando
sistematicamente. Cuando analizamos e contenido de las intervenciones en la bibliografia
especifica sobre e tema®, podemos agruparlas seglin su concepcion, criterios y contenido.

8 Véase notan® 2.
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En laforma de concebir y entender el estudio e intervencion en retablos se evidencian
tres tendencias antagénicas. En laprimera, prevalece la parte visible, esdecir, su anverso; en la
segunda, €l retablo se percibe como conjunto indivisible e inseparable, anverso-reverso y, por
altimo, es entendido como un conjunto indivisible integrado en un entorno y en un contexto
socio-cultural determinado. Evidentemente, las soluciones conservativas y los resultados
obtenidos diferiran en cadaunade ellas, ya que seran consecuenciadel andlisis, parcial o global,
de la casuistica considerada.

En estrecha relacion con lo anterior, se detectan varias corrientes tedricas que
condicionan los criterios con los que se gecutan las actuaciones. Se constata como corriente
habitual la restauradora®, en estos casos, la naturaleza de los tratamientos esta orientada a
eliminar losdafios visiblesy aprolongar lavidadel retablo, devolviendo enlo posible, lalectura
visual perdida, fundamentalmente, a su anverso. En menor medida, se constata una corriente
conservadora, en la que priman acciones curativas'® que tratan los dafios presentes en su
conjunto (soporte-revestimiento) o preventivas®, realizando acciones en su contexto o entorno
inmediato (humedades, microclima, iluminacion, etc.). Por Ultimo, son pocaslasintervenciones
en las que se concibe el retablo como un “todo” integrado en un ambiente, en las que su
actuacion se abordadesde el conocimiento previo de su problematica, que comprende € estudio
de los dafios y de las soluciones que demanda su estado de conservacion, su entorno, o las
pautas a seguir en su mantenimiento. No cabe duda que la intervencion asi concebida lleva
implicita la aplicaciéon de una metodologia definida a priori, que abarca ademas, de la
infraestructura personal y técnica, la dotacion econdmicay temporal estimada; por o general,
articulada en un proyecto previo que andiza y evalla los dafios y, propone acciones 0
tratamientos, testados previamente, para corregirlos, y prevenirlos.

Aungue constatamos gque habitual mente se realiza la actuacion en su ubicacion habitual
y dentro del propio inmueble, también se detectan casos en los gque se lleva a cabo en
instalaciones externas a su lugar de procedencia. La intervencion fuera de su entorno habitual
puede derivar en la aparicion de dafios gjenos a su estado conservativo, consecuencia del
complegjo proceso que implica esta operacion, que comprende desde el desmontaje ddl retablo,
su posterior embalgje y traslado, hasta su adaptacion a nuevo medio climético que le
proporcionael nuevo ambito donde se vaa efectuar la actuacion. Consideraciones, que también
se deberan plantear en el proceso de vuelta, hasta que culmine con su remontaje en su ubicacion
tras la actuacion.

Lalogistica operativa més habitual consiste en tratar lacajay €l reverso del retablo in
situ; mientras que los elementos pictdricos o escultéricos susceptibles de ser desmontados sin
riesgo, setratan en el propio andamio o en dependencias habilitadas para ello dentro del propio
edificio. Aungue también detectamos cada vez mas casos en 1os que estos elementos son
sacados de su contexto y tratados ex situ en instituciones publicas. En estas ocasiones priman
mas aquellos aspectos relacionados con la planificacion y articulacion de la intervencion por
parte de las instituciones promotoras o gecutoras que, sus necesidades conservativas.

9 En este articulo se siguen las definiciones de los términos: conservacion, conservacion preventiva y curativa y
restauracion, consensuadas por € ICOM-CC en el documento “Terminologia para definir la conservacion del patrimonio
cultural tangible”. ICOM-CC. XVa Conferencia Trianual, Nueva Delhi, 22-26 de septiembre de 2008.

10véase op. Cit. N° 9.
11 véase op. Cit. N° 9.
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Unavariante de estaUltimalinea, menos ortodoxa, desde mi punto devista, esdl desmontge
parcid de dgunos de los eementos pictdricos o escultoricos significativos dd retablo para su
intervencién con vista a su participacion en una exposicion. Estos casos plantean dos problemas
que pueden afectar gravemente a su integridad y percepcion. El primero, de indole conservativo,
deriva de la extraccion de los € ementos decorativos, mas acuciante en las pinturas sobre tablas y
en los relieves escultdricos, que por construccion, se suelen insertan 0 encastrar en la cga
arquitectonica por € reverso, siendo por tanto su desmontgje por € anverso, sin destruir partedela
arquitectura que los enmarcan, muy dificil o, smplemente imposible. En segundo lugar, plantean
un problemade lecturay percepcidn de la obra por parte del espectador cuando la pieza, concluida
la exposicion, es devueta a su lugar de origen; en estas ocasiones, resulta bastante impactante la
contemplacion dd retablo parciamente restaurado. Este hecho también nos lleva a tomar en
consideracion, laimportancia que se concede a € emento pictérico o escultdrico como eemento
singular, en detrimento de laescasa o nulaimportanciaque, por comparacion, seleotorgaal retablo
parael que fue concebido y gecutado, y del cual, d menos en teoria, forma parte indisol uble'?.

No podemos dejar de mencionar aguellas actuaciones vinculadas con la mala praxis,
realizadas por profesionales no cualificados o a margen de la legalidad, que siempre generan
conflictos, son cuestionadas por la comunidad profesional y a veces, a margen de nuestra
legislacion. Nos referimos a modificaciones de su morfologia, mutilaciones, readaptaciones
iconogréaficas, cambios de ubicacién, venta, readaptacion a un nuevo espacio, repolicromados,
0 agresiones, etc. que estos bienes suelen sufrir con frecuencia (Fig. 5).

Fig. 5 - Repinte de purpurina sobre la policromia original
Del retablo de San Roque. Iglesiadel Carmen,

Sanllcar de Barrameda. Cadiz, 2015.

(Fotografia de la autora).

12 Algunos gjemplos significativos |os podemos encontrar en la catedral de Sevilla: Retablo San Juan Evangelista: La
tabla de Santa Justa y Rufina se extrgjo del retablo para participar en 1995 en la exposicion: El Emporio de Sevilla. 1V
centenario dela construccion dela Real Audiencia. Lastablas del banco Santa Justa y Rufinay Santa Catalinay Santa Barbara
se restauraron en 1998 por € Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico (IAPH) para la exposicion Velazquez en Sevilla en
1999. Posteriormente se restaura la tabla de San Lucas que junto con la de Santa Justa y Rufina fueron expuestas en la
exposicion CAROLUS celebradaen Toledo en 2000. Retablo delaPurificacion delaVirgen: Las Pinturas del banco restauradas
fueros extraidas del retablo y restauradas por el IAPH en 1998 retratos de D. Diego Caballero y su hermano Alonso y los
retratos de D2 Leonor Mencia y sus hijas, mientras que la tabla central Purificacion de la Virgen fue restaurada por el Museo
del Prado en 2008 y €l resto del retablo en e mismo afio por €l IAPH. En ambos casos, un retablo restaurado en momentos
diferentes, por instituciones y métodos diversos.
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Pautas de actuacion

Todo lo expuesto hasta e momento converge en la necesidad acuciante de definir una
metodol ogia de estudio e intervencién. En unos bienes tan compl gjos como son |os retablos esta
metodologia debe estar basada en el conocimiento previo de su casuistica particular, ello
implica arbitrar una metodologia de trabajo articulada en dos fases. Una primera etapa
cognoscitiva que contempla la realizacion de aquellos estudios y acciones necesarias para
individuar los factores de deterioro, las circunstancias de riesgos, |as patologias presentes, |os
materiales o las técnicas constructivas y una segunda etapa operativa, en la cual se gecutala
actuacion definida.

El “conocimiento” del retablo desde esta perspectiva, tiene como finalidad proporcionar
a los agentes implicados en su gestion e intervencion, 1os instrumentos necesarios para
programar, de forma priorizada, las actuaciones que requiere. Implica, evaluar los factores de
riesgos y extraer las conclusiones correctas, a partir del andlisis del objeto-inmuebl e-contexto,
desde un enfoque interdisciplinar que permita dar respuesta alas incognitas planteadas; con un
objetivo recurrente, definir laintervencion mas respetuosa y adecuada a su problemética.

Si no se actlia de esta forma, solo se acometen soluciones parciales que palian parte de
los problemas presentes. Este planteamiento entrafia repercusiones muy negativas no solo de
caracter conservativo, ya que los procesos y mecanismos que han generado los deterioros
existentes no se han abordado ni resueltos, sino también, de indole econémico, ya que la
rentabilidad de lainversién nunca al canzaré | os resultados estimados. La consecuenciadirecta,
es que los problemas que la motivaron volveran a aparecer en un futuro inmediato. Por tanto si
se pretende ser efectivo, e acto de la intervencion comprendera, y por este orden, €
tratamiento de las causas de origen y posteriormente, de los efectos. Esta maxima, a priori,
simple en su concepcion, implica que desde las instancias competentes, culturales, eclesi asticas
0 sociaes, se plantee una politica de adecuada; se arbitren los medios técnicos, cientificos y
economicos necesarios; y por Ultimo, que la actuacién se realice, de conformidad alos criterios
vigentes, por profesional es cualificados. El respeto a estas exigencias, constituye la garantiade
gue se actla, desde €l respeto y la profesionalidad, en unos bienes tan fréagiles como son los
patrimoniales. Los especialistas que nos dedicamos a ellos, tenemos claro que en funcién de su
problematica, su intervencion debe aunar ambos aspectos. En €l caso concreto que nos ocupa
la procedencia, eclesiastica o no del bien, en nada difiere del marco genera y especifico que
enmarca su actuacion®?,

Llegados a este punto, cabria preguntarnos si seria mas eficaz un profundo cambio de
mentalidad en la politica de actuacion por parte de las personas e instituciones encargadas de
su intervencion o custodia; como de hecho ya viene ocurriendo a nivel naciona a partir de la
implantacion del Plan Nacional de Conservacion Preventival. Trasladar la filosofia de este
Plan Nacional a conjunto de nuestros retablos implicaria destinar 10s recursos existentes a
paliar sus necesidades mas apremiantes partiendo de una politica global fundamentada en la
conservacion, preventiva o curativa. Este planteamiento conllevaria establecer una estrategia

13 Véase. Gonzdlez-Lopez, Maria-José, “Andlisis de los criterios de intervencion en bienes eclesiasticos”, GE
Conservacion n° 7 (2015): 50-59.

14 Puede definirse la conservaci on preventiva como estrategia de identificacion, deteccidn y control de los factores de
deterioro delos bienes culturales, con € fin de minimizar sus efectos en los mismos. Consiste en una actuacion continuada en
e entorno delos bienes para evitar, en la medida delo posible, la intervencion directa sobrelos mismos (fecha de consulta 15
dejulio de 2015), http://ipce.mcu.es/conservaci on/planesnaci onales/preventiva.html.
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basada mas en articul ar acciones sobre un conjunto de retabl os, encaminadas apaliar |as causas
gue originan los dafios y a tratar las alteraciones que pongan en riesgo su estabilidad e
integridad, que en promover actuaciones en retablos singulares con marcado carécter
restaurador, que aborden el tratamiento de dafios estéticos estables que, Unicamente, mejoran
su aspecto. Este enfoque implica actuar sobre un mayor nimero de obras con las maximas
garantias conservativas posibles y con € menor coste econdémico.

Cuando no hay dinero para todo, como ocurre en e momento actual en que nos
encontramos, creemos mas rentable, atodos |os niveles, actuar sobre nuestros retabl os en torno
aunapoliticaconservativaen lague se ponga especial énfasis en eliminar |os dafios que afectan
asu integridad, més que en intervenir en un nimero limitado de retablos atendiendo mas a su
estéticaque, asu conservacion. No podemos ol vidar que este Ultimo enfoque comprende actuar
sobre dafios estabilizados, cuyo tratamiento es costoso por la elevada mano de obra que
requieren, e incrementan el coste final de la actuacién de forma considerable.

Si a este hecho unimos que a veces la propuesta de actuacion no se adecua, ni alas
exigencias, ni a las necesidades del retablo, ya que por lo general se abordan acciones
exclusivamente sobre el anverso, obviando muchas veces, los problemas presentes en €
soporte, en € reverso o en € paramento sobre € que se apoya; origen de la mayoria de
deterioros existentes. La consecuencia directa, es que se hainvertido en restaurar una obra que
seguira evolucionando negativamente en € tiempo, puesto que parte de las patologias y su
origen, al no tomarse siquiera en consideracion, no han podido ser tratadas ni eliminadas; 10
gue lamentablemente conlleva a que gran parte de los deterioros, que directa e indirectamente
motivaron larestauracion, continten latente y en proceso de desarrollo.

Conclusiones

Los retablos son unos hienes culturales comple os que requieren que su intervencion,
con independencia de su alcance: conservativo, restauracion, mantenimiento o puesta en valor,
se sustente en un método de trabajo basado en el estudio y en la investigacién aplicada a su
conocimiento; método, que permite que la actuacién definida se gjuste a sus necesidades. La
problematica expuesta y las imagenes que ilustran este articulo demuestran que nos
encontramos ante una realidad bien diferente, ante la cual, cabe preguntarnos ¢Qué podemos
hacer cuando no se cumplen estos requisitos? La respuesta debe estar basadaen lalogica, y en
el sentido comun, destinar los medios disponibles a solucionar las carencias prioritarias
detectadas en € retablo, fruto de un conocimiento lo méas amplio posible, que permita priorizar
estudios o0 acciones seguin la urgencia detectada, sin que prime en la toma de decision final,
aspectos de indole no conservativos. Principio valido y aplicable en todos los casos. De esta
forma, queda garantizada, hasta disponer de los medios necesarios para culminar €l proceso de
formaprogresiva, quelaaccion que se definao gecute, frene al maximo el proceso de deterioro,
no impida ulteriores acciones, garantice la supervivencia de la obra y permita su disfrute por
parte de la comunidad en la que esta integrado en las mejores condiciones conservativas
posibles.

Es un hecho aceptado por todos |os profesional es que nos dedicamos a este campo, que
intervenir sobre un bien cultural sin eliminar los factores de riesgos que han provocado las
alteraciones en dlos, es una politica efectiva a corto plazo pero condenada al fracaso en un
futuro inmediato. Por ello convieneinsistir en laimportancia que adquiere concebir laactuacion
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desde un planteamiento en € que prime, por encima de todo, la gecucion de acciones
conservativas, ya seade caracter preventivo o curativo. También somos conscientes que seguir
estamaximaen determinados bienes cultural es, sobre todo los museales, es relativamente facil;
por el contrario, se convierte en todo un reto en aguellos bienes que cumplen todavialafuncion
litargica para la que fueron creados, como ocurre con nuestros retabl os, desafio que debemos
abordar entre todos de la forma mas correcta posible. De agui la importancia que adquiere la
formacion y especializacion de los profesionales que intervenimos, investigamos y cuidamos
estos bienes culturales.

S pretendemos compatibilizar € uso con su conservacion, serd necesario que se
produzca un profundo cambio de mentalidad en |as personas encargadas de su custodia, gestion,
mantenimiento y disfrute diario. Cambio que parte de concebir a estos bienes, como un
patrimonio fragil, expuesto a situaciones, a veces limite, que o pone en inminente peligro de
deterioro eincluso, de desaparicion. Su conservaciony transmision ageneraciones futuras, solo
sera factible, si todos los agentes implicados, profesionales y no, nos involucramos en €
proceso. Si todos estamos informados y concienciados, no tropezaremos con dificultades para
obtener el consenso en las acciones que debamos emprender para ello. La conservacion debe
hacerse en favor de la sociedad y no contra ella. El trabajo conjunto de todos es la Unica via
factible para garantizar su futuro.
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Conservacao erestaur o das pinturas do retabulo da
capela-mor da Sé do Funchal — Contributo, no contexto
contempor aneo da preservacéo, defesa e valorizacao do

patrimonio cultural

Carolina Ferreira, Sofia Gomes, Gléria Nascimento, Mercés Lorena,
Antonio Candeias!

Introducéao
O retébul o da capela-mor da Sé do Funchal (Fig. 1), foi mandado construir pelo Rei D. Manuel,
como oferta a cidade para decorar a cabeceirada principal capela danova sede episcopal.

A construgdo da Sé inicia-se em 1493, segundo carta de D. Manuel, ainda Dugue de
Aveiro, (Pita Ferreira 1963, 45), sendo a sua sagragéo a 18 de Outubro de 1516 (Pita Ferreira
1963, 53). Tendo em conta 0 periodo cronolégico da construcdo e sagracdo da Sé e um
documento de pagamento dos trabal hos do retabulo, do ano de 1512 (Teixeira 2003, 53) pode-
se balizar a datacédo do retabulo entre 0 ano de 1512 e 1516.

Ao longo do tempo tém surgido diversas teorias quanto a atribuic¢do do retabulo, quer
do projeto e execucdo da talha, quer do conjunto pictorico. Contudo, e como ja referia Pita
Ferreira (Pita Ferreira 1963, 269), até hoje o retabulo nunca tinha sido alvo de um estudo
aprofundado. O estado de conservacdo em que se encontravae o e evado grau de escurecimento
das superficies pictoricas dificultava a observacdo detalhada do conjunto, ndo permitindo uma
analise consistente da parte dos estudiosos e interessados.

1 Carolina Ferreira — Doutoranda em Belas-Artes especiadidade Ciéncias da Arte/Conservacio e Restauro pela
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa e bolseira de investigacdo pelo programa doutoral HERITAS; Sofia
Gomes — Mestre Conservadora-restauradora, bolseira de investigacdo pela Fundacdo para a Ciéncia e a Tecnologia no
Laboratério José de Figueiredo da Diregdo Geral do Patriménio Cultural; Mercés Lorena — Doutorada em Historia da Arte,
técnica superior no Laboratorio José de Figueiredo da Diregdo Gera do Patriménio Cultural; Gléria Nascimento — Doutoranda
em Belas-Artes especialidade Ciéncias da Arte pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa; Anténio Candeias -
Doutorado em Quimica, Diretor do Laboratorio HERCUL ES da Universidade de Evora.
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Fig. 1 - Retdbulo manuelino da capela-mor
da Sé do Funchal, depois daintervencao de
conservacao e restauro de 2013/2014, 2014.
(Fonte: Roberto Pereira, DSMPC/DRAC/SRT)

Alguns historiadores tém defendido a autoria da talha ao mestre Olivier de Gand, ou a
artifices da suaoficina, pela semel hanca com os retabul os do altar-mor da Sé Velhade Coimbra
edalgrgadeS. Francisco de Evora (Teixeira 2003, 53). Por suavez, ao conjunto pictorico tém
sido assinalados nomes como Mestre da Lourinhd, Francisco Henriques e Jorge Afonso. Na
verdade, existem reservas quanto auma Unicaautoriados doze painéi s pel as diferencas pl ésticas
gue se evidenciam nas doze pinturas, e que apés a intervencao de conservagao e restauro e do
estudo cientifico técnico e material que se concretizou recentemente, vem confirmar que as
pinturas constituem uma obra do periodo manuelino onde colaboraram em parceria varias
oficinas lishoetas da época?.

O retdbulo da Sé do Funchal constitui um legado patrimonial de elevado valor histérico
e artistico, ndo s pela sua composi¢do estilistica e material, mas também por setratar do Gnico
exemplar da retabulistica da época manuelina que subsiste no local de origem para o qual foi
concebido. Apresenta a forma de poliptico, cuja estrutura compde-se pela talha dourada onde
estdo inseridas doze pinturas a 6leo sobre madeira de carvalho, dispostas linearmente em trés
fiadas, na horizontal e vertical. O programaiconografico representado ndo foge dos canones da
época, sendo que cadafiada, na horizontal, representa um tema: 0s passos da Paixao de Cristo,
na superior; cenas da Vida da Virgem, na intermédia; e temas do Antigo e Novo Testamento
relacionados com a eucaristia, nainferior.

A intervencdo de conservagao e restauro das doze pinturas ocorreu no ambito do projeto
integrado do estudo, salvaguarda e preservacéo do conjunto retabular, em parceria com o

2 Referido por Fernando Anténio Baptista Pereira e Vitor Serrdo, na conferéncia Seminario Conclusdes do Processo
de Conservacdo e Restauro do Retabulo da Sé do Funchal em Abril de 2014.
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Governo da Regido Autonoma daMadeiraatravés da Direcdo Regional dos Assuntos Culturais
(DRAC), a Diocese do Funcha e a World Monuments Fund — Portugal (WMF-P). E contou
com a colaboragdo da Direcéo Gera do Patriménio Cultural (DGPC), como organismo estatal
responsavel pela fomentacdo e dinamizacdo de uma politica de salvaguarda, estudo e
preservacdo dos bens culturais méveis e integrados, através das competéncias técnicas e
cientificas do Laboratério José de Figueiredo (LJF), em parceria com o Laboratério
HERCULES da Universidade de Evora (LH-EU), ficando os dois organismos incumbidos da
realizacdo do estudo cientifico, diagnostico e da coordenacéo da intervencéo de conservagdo e
restauro.

Os trabalhos decorreram em duas fases distintas. A primeirafase, no ano de 2011, teve
como objetivo o estudo cientifico e diagndstico do retdbulo (talha, escultura e doze pinturas),
culminando na caracterizaco técnica e material, levantamento de danos e patologias e
definicdo da metodologia de intervencdo de conservacao e restauro. A segunda fase decorreu
entre Abril de 2013 e Maio de 2014 e pautou-se na intervencdo de conservacdo e restauro in
situ cujo objetivo principal foi conservar e restituir a unidade estilistica do conjunto.

Um projeto interdisciplinar, uma equipe multidisciplinar

O projeto envolveu um conjunto de trabalhos para os quais contribuiram uma equipa
multidisciplinar constituida por profissionais que atuaram em diversas &reas.

Atualmente, a atitude de preservar um bem artistico de ambito cultural deve contemplar
ndo sO agdes relacionadas com a minimizagcdo e reparacdo da deterioracdo e degradacéo
material do objeto, mas também acbes relacionadas com a divulgacdo e fomentacdo da
consciéncia social, com o envolvimento da comunidade. Sendo estas ferramentas de
conhecimento e desenvol vimento que contribuem para a valorizagéo do bem cultural.

Perante esta filosofia de salvaguarda do patriménio, a metodologia de agdo implica o
conceito da interdisciplinaridade nos estudos dos bens culturais envolvendo profissionais de
diversas areas, como foi referéncia o projeto do retabulo da capela-mor da Sé do Funchal.

O estudo cientifico técnico e material e o diagndstico, coordenado pelo Laboratério José
de Figueiredo e pelo Laboratério HERCULES, consistiu na realizagdo de exames de area® e
exames de ponto com técnicas in situ* (Fig. 2), e recolha de amostras para andise em
laboratorio, com outras técnicas analiticas. O diagnostico pautou-se pelo levantamento de
danos, patologias e identificacdo e caracterizacdo de intervencdes anteriores, em testes de
solubilidade para a limpeza das superficies pictéricas e de adesividade para a fixacdo das
mesmas, tendo em vista a definicdo da metodologia de intervencgéo.

3 Exames de &rea redlizados a taha e escultura: fotografia de luz visivel. Exames de &rea realizados ao conjunto
pictorico: fotografia com radiacdo de luz visivel, fotografia com radiag8o ultravioleta, reflectografia e radiografia apenas do
nivel inferior do retébulo devido arestricdo de acesso aos niveis superiores pelo tardoz do retabulo.

4 Exames de andlise quimicain situ: Espectrometriade infravermelhos (FTIR) e Espectrometria de fluorescéncia
deraios X.
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Fig. 2 - Realizacdo datécnica analitica de Espectrometria de infravermelhos (FTIR) in situ, na pintura
Assuncao da Virgem, 2014.
(Fonte: Roberto Pereira, DSMPC/DRAC/SRT)

Contou com uma equipa de profissionais especializados nas areas cientificas e
tecnol 6gicas, fazendo parte técnicos especializados nos métodos de exames fotogréficos e de
imagiologia, quimicos, fisicos, bidlogos e conservadores-restauradores (Tabelal).

Tabelal. Equipa de Profissionais na fase de estudo e diagnéstico

do retdbulo da capela-mor da Sé do Funchal

Conservadores- | Técnicos de fotografiae - - -
. . . Quimicos Fisico Biodlogo
-restauradores imagiologia
2 2 4 2 1

A segundafase do projeto, aintervencdo de conservagdo erestauro, teveinicio em Maio
de 2013 terminando em Maio de 2014 e contou com a orientacdo de dois conservadores-
restauradores (talha/escultura e pintura), do Laboratério José de Figueiredo daDGPC. A equipa
a0 todo foi constituida por nove conservadores-restauradores com formagdo superior
especializada nas diferentes areas de intervencao, talha/escultura e pintura (Tabelall).

Os trabalhos decorreram com a igreja em funcionamento pelo que foi necessério uma
coordenagdo com os horarios das celebragdes religiosas, contando com a colaboragdo dos
funcionarios da Sé do Funchal.
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‘ Tabelall. Equipa de Conservadores-restauradores ‘

Taha/Escultura Pintura
4 5

O projeto contou também com uma equi pa constituida por seis historiadores de arte, que
acompanharam todo o trabal ho contribuindo com informagdes sobre 0 enquadramento histérico
e artistico do retabulo. O conhecimento histérico e estilistico do bem cultural é de grande
relevancia para o estabelecimento de uma metodologia de intervencdo de conservacdo e
restauro, logo a cooperacdo entre o conservador-restaurador e o historiador de arte € de extrema
importancia no sentido de se limitar a intervencdo entre o0 necess&rio e o supérfluo. Neste
sentido, nas vérias fases do tratamento realizaram-se visitas dos historiadores de arte ao
estaleiro com o objetivo de did ogo com os conservadores-restauradores e de se estabel ecerem
critérios de intervencao.

Para 0 sucesso de um trabalho desta envergadura é necessario o envolvimento ativo dos
Varios parceiros cujos papéis devem estar bem definidos de modo a que a organizacdo de todo
0 projeto se desenvolva com progresso. Assim sendo, todo o trabalho de logistica foi da
responsabilidade da Direcéo de Servigos de Museus e Patriménio da DRAC e contou com uma
equipa de profissionais (Tabela I11) cujos trabal hos de gestéo de recursos e de equipamentos,
guer antes e durante de todo o projeto, contribuiram para a execucéo e desenvolvimento de
todas as atividades.

. Historiador de Artes .
Arquiteto . Fotoégrafo Desenhador
Decorativas
. 1 | 1 | 1 |

A divulgacéo foi parteimportante que sefez refletir ao longo detodo o projeto, utilizadacomo
ferramenta para a consciencializagdo socid do publico em gerd. Neste sentido, para dém da
informacao disponibilizada através dos mei os de comuni cagdo de massa (impressaregiond, naciond
e internaciond; televisdo, radio e internet), foram organizadas no decorrer dos trabahos,
comunicagles e vidtas a0 andaime (Fig. 3) como forma de comunicacdo e envolvimento da

popul aco.
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I ntervencéo de conservacdo e restaur o do conjunto pictorico retabular
O Estado de Conservacao das Doze Pinturas

O estado de conservagao do conjunto retabular do ponto de vista estrutural encontrava-
se estavel, apesar das varias ateragdes de que foi alvo ao longo de 500 anos.

De acordo com o estudo e diagnéstico realizado previamente foram identificadas e
caracterizadas patologias e danos inerentes a0 seu estado de conservacdo e intervengoes
anteriores distintas.

Fig. 3 - Visitado piblico em geral ao andaime durante os trabalhos de conservacdo e restauro, 2013.
(Fonte: Filipa Abrantes, DSMPC/DRAC/SRT)

A maioria das patologias e danos deviam-se a fatores externos de degradacéo que
causaram circunstancias adversas a conservacao, como por exemplo a falta de manutencéo do
espaco envolvente, um dos principais fatores de deterioracdo dos materiais constituintes da
talha e pinturas retabul ares.

O reboco da parede fundeira de alvenaria encontrava-se em desagregacdo, 0 que
originou aacumulacéo de detritos solidos e poeiras no reverso das pinturas e consequentemente
nas juntas das tabuas que constituem os suportes das pinturas, promovendo o afastamento destas
e consequentes deformacdes no suporte.

A existéncia de pequenos orificios circulares permitiu detetar a presenca da atividade
de inseto xiléfago, que se tratando de uma praga comum na regido, agravou-se devido a
existéncianaestruturaretabular de madeiras ndo originais, extremamente suscetiveis ao ataque
xil6fago, nomeadamente, no interior do nicho da escultura de Nossa Senhora da Concei¢éo, no
centro do segundo nivel do retdbulo. Com o exame radiografico foi possivel identificar a
extensdo das galerias no interior do suporte.

A utilizagdo frequente de velas, como € habitual num loca de culto religioso,
proporcionou ao longo do tempo a deposicédo de fuligem e pingos de cera sobre as superficies
pictéricas que juntamente com a oxidagcdo natural dos vernizes e poeiras promoveu O
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escurecimento das superficies pictoricas, ocultando a figuracéo e cromatismo das composi coes
representadas (Fig. 4). A proximidade dafonte de calor produzida pelas vel as originou também
gueimaduras na superficie pictérica, algumas atingindo o suporte de madeira.

Ao longo dos séculos, o conjunto retabular foi alvo de varias “campanhas de
beneficiacdo”, nas quais foram introduzidos elementos de talha de outras épocas, redouramento
e “limpeza” das pinturas.

Fig. 4 - Tratamento da superficie pictérica, remocao da camada de poeira e fuligem, 2013.
(Fonte: Roberto Pereira, DSMPC/DRAC/SRT)

A intervencdo mais recente nas pinturas data do ano de 1940 e incidiu apenas em quatro
das doze pinturas. Oracao de Cristo no Horto (12 pintura, 3° nivel), Anunciacéo (12 pintura, 2°
nivel), Encontro entre Abrado e Melquisedeque (12 pintura, 1° nivel) e Apanha do Mana (42
pintura, 1° nivel). Estas foram removidas da estrutura retabular e levadas para Lisboa para
integrarem a 12 Exposi¢ao dos Primitivos Portugueses que decorreu nesse mesmo ano, tendo
sido restauradas pelo pintor-restaurador Fernando Mardel, no antigo Instituto José de
Figueiredo. A intervencdo de Mardel envolveu o tratamento do suporte e dasuperficie pictorica.
Como foi constatado na fase de diagndstico, ao nivel do suporte verificou-se a retificagdo das
tabuas através de reforco com caudas de andorinha e o preenchimento das juntas das tabuas
com uma massa vermelha. Ao nivel da superficie pictérica, e com o auxilio das fotografias de
radiacdo ultravioleta, foram detetadas zonas de retoque com a aplicacéo de novas massas
brancas e, consequentemente, a aplicacéo de uma camada de verniz recente. No topo superior
das pinturas existe uma barra com policromia azul reservada para a sobreposicdo dos
baldaguinos em talha. Nestas quatro pinturas em questéo, e ainda nesta intervencéo de 1940,
essa barraazul foi dourada em forma de arco. Esta recente intervencdo proporcionou diferentes
nivels de limpeza e de diferencas plasticas, gerando disturbios na leitura global do conjunto
pi ctori co.
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Foram também detetadas intervencbes mais antigas ao longo do tratamento, mais
concretamente, apés a limpeza das superficies pictoricas, cujo escurecimento dificultava uma
analise mais fidedigna. As varias “limpezas” das superficies pictéricas com produtos
inadegquados, de métodos efetuados na época, resultaram na fragilizacdo das varias camadas
constituintes da superficie pictorica, promovendo lacunas pontuais e zonas de destacamento.

Dessas intervengdes mais antigas ainda resultaram repintes motivados por alteracoes de
gosto e atualizacéo de representacdes iconograficas ou pelo estado de degradacdo das pinturas.
Na fase de diagnostico e com a informacéo do exame radiogréfico e da reflectografia,
confirmou-se a existéncia de repintes totais nas pinturas Ultima Ceia (22 pintura, 1° nivel) e
Missa de S Gregorio (32 pintura, 1° nivel). Os repintes apresentavam caracteristicas estéticas e
materiais diferentes do restante conjunto e a confirmagdo da existéncia de pintura original
subjacente com ateragdes na composi¢cdo. Na pintura Descida da Cruz (32 pintura, 3° nivel),
com a observacdo a vista desarmada ja se suspeitava de um repinte parcia de ateracéo
iconogréfica, que se confirmou com a reflectografia de infravermelho e com os testes de
limpeza no decorrer daintervencdo. As caracteristicas técnicas e materiais de pinceladas mais
espessas e encorpadas contrastavam com a técnica da restante pintura, composta por camadas
finas e lisas. Seguindo o rigor dos novos canones impostos pelo Concilio de Trento, a Virgem
Maria de joelhos, controlando a dor, cobria a figura de uma Virgem desmaiada que se
confirmou com o levantamento do repinte.

O Tratamento de Conservacdo das Doze Pinturas

Umaintervencdo de conservacao e restauro de um bem movel cultural deve seguir uma
metodol ogia cientifica de investigacdo durante o estudo técnico e materia e o diagndstico para
determinac&o da metodol ogia de tratamento mais adequado.

Antes do inicio do tratamento do conjunto retabular foi necessario eliminar alguns
fatores externos que fomentavam a degradacéo dos materiais constituintes do retédbulo. Assim,
foi efetuada no tardoz do retabulo alimpeza e consolidagéo do reboco da parede em avenaria
pelaDRAC.

Para a determinacéo da metodol ogia de intervencdo no conjunto pictérico foi necessario
compreender as pinturas como um todo. Respeitando o principio da integridade fisica, a
metodol ogia teve como principais linhas orientadoras a sua conservacdo fisica e a restituicéo
da unidade pictdrica, proporcionando uma leitura global do programa iconografico.

As técnicas e materiais empregues seguiram 0S principios éticos em gue se rege a
disciplinade conservagao e restauro. Procurou-se otimizar aeficaciae estabilidade destes, tendo
em vista a sua compatibilidade e durabilidade em relacdo aos materiais e técnicas originais
constituintes das pinturas. Do mesmo modo procurou-se que os tratamentos aplicados ndo
limitassem intervencdes futuras, partindo do principio dareversibilidade.

Umaintervencao de conservagdo e restauro de pinturain situ, neste caso de um conjunto
de pinturas, tem as suas vantagens e desvantagens. Se por um lado o trabal ho prético encontra-
se condicionado as caracteristicas do espaco requerendo da parte dos profissionais uma
adaptacdo as suas especificacdes, por outro, a possibilidade de intervir nas pinturas no local
onde véo continuar expostas proporciona uma visdo global imediata do resultado de cada
tratamento, sendo possivel uma avaliacdo fiel do seu impacto.
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O tratamento das pinturas teve inicio apos a finalizagdo do tratamento da talha sendo
necessario uma coordenacdo de ambas as equipas de conservadores-restauradores quanto aos
prazos a cumprir.

As doze pinturas foram distribuidas pelos quatro conservadores-restauradores, com
formagado superior especializada em pintura. Cada conservador-restaurador teve a seu cargo o
tratamento de uma pintura de cada nivel do retabulo, em diferente estado de conservagéo, para
gue tivessem um conhecimento global de todo o conjunto. A intervencao teveinicio nas quatro
pinturas que foram intervencionadas em 1940 como adaptacdo para as restantes.

A partir da metodologia de intervencdo pré-estabelecida, a intervencdo de conservagdo
e restauro das pinturas incidiu no tratamento ao nivel do suporte de madeira e ao nivel da
superficie pictorica (Tabela V). Incidindo nos tratamentos de minimizagdo da degradacdo dos
materials constituintes e no restauro visando a reparacéo de danos e a restituicdo do efeito
estético e da sualeituramais proximadaoriginal .

TabelalV. Tratamentos de conservacdo e restauro das doze pinturas do retabulo da

capela-mor da Sé do Funchal

» Limpeza mecénica por aspiracéo;
Tratamentos @ | % Unigo dastdbuas e retifi cacdo de deformagoes;
nivel do suporte —
de madeira » Tratamento de elementos metdlicos;
» Preenchimento dos orificios e galerias causados pelo inseto
xil6fago.
» Limpezavia solventes e mecéanica;
» Fixac8o das camadas de preparacao e cromatica;
> i i a0;
Tratamentos a0 Preenchimento ao nlve.l da camao!a de pre’pa.ragao, . .
nivel da » Levantamento dos repintes nas pinturas Ultima Ceia, Missa de
superficie S. Gregério e Descida da Cruz
pictérica » Levantamento das barras douradas nas quatro pinturas
intervencionadas em 1940 no antigo 1JF;
> Reintegracdo cromatica;
» Aplicacdo da camada de protecéo.

O levantamento de um repinte pressupde probleméti cas estéticas e histéricas, visto que
se trata de uma acéo irreversivel. A decisdo de levantamento (Fig. 5) obedece a critérios que
tém de ser analisados justificando de forma clara a decisdo de o manter ou eliminé-lo. No caso
dos repintes integrais e parcial nas pinturas do retabulo, foi necessério compreender a sua
relevancia no que diz respeito a historia. A ma qualidade técnica, a identificacdo de origina
subjacente com alteragdes compositivas, a viabilidade do levantamento do repinte, a falta de
unidade pictorica, e apossibilidade de recuperacédo daleituraorigina do programaiconografico
das pinturas e do conjunto retabular, foram fatores que contribuiram para a deciséo favoravel
a0 seu levantamento. Apds a andlise e avaliagdo da parte da equipa de conservadores-

restauradores, adecisdo final foi tomada por todos os responsavei s das institui coes parceiras no
projeto.
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Concluséo: o papé e contributo do conservador -restaurador

O conservador-restaurador atualmente apresenta uma carreira profissional com
formacdo superior, cada vez mais especidizada na sua aea de atuacdo, adquirindo
conhecimentos e competéncias baseados nos propdsitos basicos e principios éticos
estabel ecidos a sua profissao

Com as suas capacidades técnicas e cientificas, o papel do conservador-restaurador no
ambito da salvaguarda e preservacéo dos bens culturais incide ndo sO na conservacdo material
do bem, fazendo-o perdurar fisicamente as geragdes futuras, mas também reflete-se no seu
contributo para o conhecimento cientifico material e técnico e reconhecimento de intervenctes
passadas desse bem.

No caso especifico do projeto do retdbulo da capela-mor da Sé do Funchal, o trabalho
do conservador-restaurador foi de extrema importéncia para a sua conservagdo, mas também,
em cooperagdo com 0s restantes profissionais das ciéncias exatas e humanas, para o
conhecimento cientifico dos materiais e técnicas originais e dos empregues em intervencoes
anteriores, contribuindo paraa historiografiada pintura portuguesa e fortuna criticado retabul o.

E neste sentido que o conservador-restaurador tem um papel importante nos estudos
patrimoniais, a partir de uma metodologia interdisciplinar, objetivando proporcionar a
comunidade erudita e leiga um maior conhecimento do patrimonio.

Este projeto consistiu num desafio para todos os intervenientes no sentido de
desenvolver umametodologiainterdisciplinar de atuacéo, de modo aresolver os obstécul os que
se colocaram a preservacao do conjunto retabular, de forma especifica e gradual.

A par do contributo da intervencdo de conservacdo e restauro para a valorizagdo do
patrimonio, a filosofia adotada de abranger a divulgacdo e afomentacdo da consciéncia social,
como partes integrantes do projeto, proporcionou um relevante contributo para a formagdo da
identidade e cidadania

ig. 5 - Tratamento da superficie pictorica, levantamento do repinte na pintura Ultima Ceia, 2014.
(Fonte: Mercés Lorena, LIF/DGPC)

164



CONSERVAGAO E RESTAURO DAS PINTURAS DO RETABULO DA CAPELA-MOR DA SE DO FUNCHAL [...]

Bibliografia
FERREIRA, Manuel Juvenal Pita. 1963. A Sé do Funchal. Funchal: Junta Geral do Distrito Auténomo do

Funchal.
TEIXEIRA, Luis. 2003. O Retabulo-mor da Igreja Grande do Funchal. “Monumentos” n° 10. Lisboa: Direccéo-
Geral dos Edificios e Monumentos.

Créditos fotogr aficos
Filipa Abrantes (DSMPC/DRAC/SRT); Roberto Pereira(DSMPC/DRAC/SRT); Mercés Lorena (LJF/DGPC)

Parcerias

Secretaria Regional dos Transportes, Cultura e Turismo/Direcdo Regional dos Assuntos Culturais (SRT/DRAC);
World Monuments Fund — Portugal (WMF-P); Diocese do Funchal; Laboratorio José de Figueiredo/Direcdo
Geral do Patriménio Cultural (LJF/DGPC); Laboratério HERCULES da Universidade de Evora (LH-EU).

165



166



O retabulo de Santa Catarina da Carnota: preludios para
a identificacao de uma tipologia franciscana

André Varea Remigio!, Anisio Franco?, Maria Jodo Vilhena de Carvalho®

Em Setembro de 1408, por remissdo do foro ao Mosteiro de S&o Dinis de Odivelas, D. Jodo |
fez doacdo do territorio da Carnota, onde se achava implantada a antiga ermida de Santa
Catarina, aos franciscanos da Observancia para que eles, vindos de Alenquer, estabelecessem
um oratorio, nas «entranhas de um monte», rodeado de um «bosgue», «vestido de arvores
silvestres, com que o cobrio a natureza», favorecido «com a corrente de umribeiro» (Amor de
Deos, 1740: 159-164).

Ainda durante o reinado de D. Jo&o I, a casa de Santa Catarina da Carnota recebeu a
doacdo de doze colunas de marmore que, segundo as crénicas e a tradicio®, o rei terd tomado
no saque de Ceuta de 1415, e seriam depois colocadas no claustro.

Desde os meados do século XV registam-se, assim, noticias consistentes sobre a
existéncia de um «Oratdrio» composto de igreja, coro, claustro, enfermaria e celas dentro da
cerca- seguramente erguida em 1475 -, coincidindo com os privilégios de um servente e de um
mamposteiro concedidos pelo rei, que documentam a continuidade de obras durante toda a
segunda metade do século XV°.

No periodo da vigararia de Frel Henrique de Leiria, em torno de 1450, aigreja ja se
encontrava construida. Sob adirec¢do do vigario Frei Lourenco de Azambuja, estava preparada
para receber retabulo no altar-mor, com pintura de Francisco Anes de Leiria, filho do pintor
régio Jodo Afonso, marcenaria de Mestre Simao, carpinteiro, e trabalho do ajudante Cornélio,
mancebo e «mestre frexeiro» (Amor de Deos 1740; Viterbo 1906: 8; Afonso 2008: 105),
segundo a |etra daquela que ainda hoje constitui informag&o documental rara para a historia da
retabulistica quatrocentista em Portugal. A esta mesma campanha do retabulo da capela-mor
deverdo ainda associar-se as pinturas murais do Calvario®, do Corpo de Deus, S30 Gregorio e

1 Conservador-restaurador de escultura e talha dourada.

2 Historiador da Arte e Conservador das Colegdes de Escultura e Vidro do Museu Nacional de Arte Antiga.

3 Historiadora da Arte e Conservadora da Coleggo de Esculturado Museu Nacional de Arte Antiga.

4 Analisadas por Maria de Lurdes Rosa 2012: 149.

5 ANTT, Chancelariade D. Jodo I, Livro 6, fol. 102 e fol. 105: Privilégios para um servente e para um mamposteiro
ao Convento de Santa Catarina da Carnota, de 16 de Julho 1482.

6 A referéncia ao Calvério pintado na parede da capela-mor podera aproximar este conjunto pictérico da Carnota ao
fresco com 0 mesmo tema descoberto na capela-mor de S&o Francisco de Leiria (Afonso 2008: 105).
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cenas da Paixdo mencionadas nas cronicas, tematicamente relacionadas com a espiritualidade
franciscana quatrocentista em que o culto sensorial das imagens e a contemplac&o eucaristica
conheceram especial relevancia. Este convento sobrevive até ao século XV1, quando se edifica
0 denominado “Convento Novo”, tendo obras documentadas desde 1511, seguramente
empreendidas com retemperado félego apds a ruina provocada pelo terramoto de 1531. A obra
nova, incluindo a (re)construcédo da cabeceira, coro, capitulo, enfermaria, dormitorio, livraria,
hospedaria, portaria, foi patrocinada por Antonio Correia Baharem (1490-1566), padroeiro do
convento que ali recebe sepultura, em 1566. O padroado e a protecgdo teriam continuidade,
confirmados pelos descendentes, em 1603, com a colocagdo do brasdo de armas da familia
sobre o arco da capela-mor.

Apds a morte de Correia Baharem, o favor de outras personagens de elevada condicdo
socia fard acrescentar novos elementos para a edificagd moral da comunidade com base nas
imagens. 1r@0 ser na sua maioria modeladas, perfazendo um programa devocional
paul atinamente constituido no sentido da experimentacdo da ascese mistica vivida através da
contemplacdo dafiguracdo no barro, escolhido enquanto matéria primeva da criacéo e que, pela
sua pobre natureza, sera doravante, e por sistema, a matéria-prima usada nos conventos
franciscanos.

Do programa construido em Santa Catarina da Carnota até ao século XVIII podem
extrair-se alguns momentos marcantes, de que ainda se conservam excertos que permitem
determinar campanhas diferenciadas.

Um flamengo «perito na arte da escultura» (Amor de Deos 1740), estante no convento
durante a permanéncia do cortesdo, poetae mistico D. Manuel de Portugal (1516-1606), aroda
de 1557, terddelineado pel 0 menos as cenas de Cristo no Tumul o e de Sdo Francisco recebendo
os estigmas. A Ultima ainda existe, tendo passado a figurar no segundo pértico da entrada do
convento. Uma “isolada” cabeca de Cristo coroado de espinhos, técnica e artisticamente do
mesmo periodo, pressupde gque foram executados outros Passos narrativos da Paixao.

Em 1569, arainhaD. Catarina e ainfanta D. Maria (1521-1577), tltimafilhado rel D.
Manuel, refugiaram-se da grande peste que assolou Lisboa na vila de Alenquer, de onde ter&o
partido em romaria a Carnota. Da piedade da infanta resultou a doagdo de um presépio com
figuras de vulto model adas individual mente, que constituem o mais antigo documento material
de um conjunto da cena da Natividade esculpido em barro conservado no territorio portugués
do qual, embora desmantelado, se conhecem a guns fragmentos figurativos.

Com o cenobio integrado na Provinciade Santo Antonio dos Capuchos desde 1568, todo
0 Ultimo quartd do século XVI assistira a novas obras e benfeitorias. Entra em cena Frei
Francisco dos Santos, franciscano, «natural de Vizeu» (Amor de Deos 1740: 175), a quem
coube a responsabilidade da concepgdo de imagens que irdo completar o programa antes
iniciado, com um Santo Antonio (depois colocado a par do Sdo Francisco recebendo os
estigmas, no portico), e as imagens destinadas as ermidas do Monte Sinai, da Ressurrei ¢éo, do
Monte Calvario, de Sdo Jeronimo, de Santa Maria Madalena ou a de Séo Pedro na Cova, aque
ainda se juntard o episodio em que a figura monumental de Santa Catarina domina os seus
carrascos no momento do martirio e que, desempenhando a sua fun¢éo de orago, ocupara o
grande nicho gue antecede a entrada do edificio conventual.

Detodo o historial exposto retém-se varias orientacbes com sequéncia no futuro da casa
dos frades menores. Em primeiro lugar, afixacdo do barro cozido como a matéria preferencial
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para a concretizagdo das campanhas em que a escultura de vulto assume lugar preponderante,
t&o cedo quanto o século XVI, o que pressupds inevitavelmente o dominio das tecnologias de
modelagcdo, cozedura e construcdo das imagens para além do acesso e da disponibilidade da
matéria-prima. Depois, aestadiain loco de mestres escultores, relativamente aaguns dos quais
se referencia uma ligacéo efectiva aos franciscanos. Mais ainda, a fixacdo paulatina de
directrizes dominadas pela necessidade da imagem enquanto suporte material para reaizar o
caminho ascético, naimitacdo de Cristo, na fuga eremitica do mundo terreno ou na comunh&o
do homem com Deus através do model o dos martires como Santa Catarina, exemplo méximo
da virtude anunciado em metéfora e, quase simbolicamente, na invocagdo escolhida no
momento fundacional .

A obra do século XVII pauta-se pelos pressupostos enunciados. O retdbulo que entdo
iraocupar aparede testeira da capela-mor concentra a atencdo do contemplador no essencia da
mensagem (Fig. 1).

Fig. 1 - Retdbulo-mor do Convento de Santa
Catarina da Carnota, Frei Francisco de Santa
Aguedae Frei Jorge dos Reis.
(Fotografia de Anisio Franco)

Ali se faz uso do barro para narrar a comunh&o de Santa Catarina no seu casamento
mistico com Jesus Cristo, testemunhado pela Virgem Maria, celebrado pela misica dos anjos,
inserida cenograficamente em arco triunfal (Fig. 2).

Juntam-se-lhe os testemunhos das sagradas reliquias dos santos martires, na presenca
das efigies dos santos ligados a Ordem dos Menores Franciscanos, presidida pela gloria da
Virgem, eterna Rainha dos Céus. Pela primeira vez, verifica-se a utilizacdo composita de
matérias multiplas na mesma estrutura, adequando a aplicacéo a funcéo requerida.
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Fig. 2 - Casamento Mistico de Santa
Catarina, barro cozido, dourado, estofado e
policromado, Frei Jorge dos Reis.
(Fotografia de Anisio Franco)

A campanha retabular ficou bem documentada pelos cronistas da ordem. Uma
minuciosa descricdo, oferecendo-nos todos os dados, anota o significativo acrescentamento da
via ascética construida na cerca, com o empreendimento de avultados trabal hos de remocéo de
terras e a construcéo de socalcos para a instalagdo de novas ermidas com suas imagens e
narrativas figuradas, para aém da obra no interior do edificio do convento. Segundo Frei
Martinho do Amor de Deus, Frei Francisco de Santa Agueda foi eleito guardido, apds 1653.
Santa Agueda é identificado como «Religioso de grande engenho, e habilidade», apresentado
como tendo feito os santos com as suas maos e pintando-os, humildemente auxiliado na obra
por um contingente de oficiais e trabalhadores externos. Ele préprio deixara memodria da
envergadura da campanha, reproduzida um século depois nas palavras do cronista: «Nas mais
das semanas andavam trabal hando quinze, e vinte homens; a todos se dava de comer e meyo
jornal. Aos officiaes a tostad, e quatro vintens; e aos trabalhadores a dous vinténs» (Amor de
Deos 1740: 206-207). Uma segunda personagem, «frade leigo», acompanhava Frei Francisco
de Santa Agueda. E ainda amemoria do mesmo guardido Santa Aguedaquem lhe atribui aobra
do retébulo do altar-mor daigreja, junto com os dois colaterais, «0s Santos delles» e asimagens
do Calvario colocadas sobre o arco cruzeiro. Guilherme Jodo Carlos Henriques, proprietario da
Carnota no inicio do século XX, registou uma inscri¢do na imagem de Cristo Crucificado do
conjunto do Calvario onde’ podia ainda ler-se «LEIGO / FES. — F. JORGE—D— BRA/GA
ESTASIMAGES/ E RETABOLOS» (Henriques 1946).

" Transferidano final no século XI1X paraaigrejade Santa Auréliade Sobral de Monte Agrago, onde se conservaao culto.
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Da descri¢éo quase romanesca da particular conjuntura da obra seiscentista, tal como
apresentada pel os textos encomiasticos da cronica franciscana e pelas reconstrucdes narrativas
da histéria local, é importante reter a passagem de Frei Francisco de Santa Agueda pela
guardiania do convento, sucedendo a Frei Diogo de Penalva, a suaidentificagdo como artista,
junto com a menc&o a Frei Jorge de Braga. Na realidade, a dupla de parceiros Santa Agueda e
Jorge de Braga, ou dos Reis como também surge referido, foi notada a trabalhar em conventos
franciscanos diversos, nomeadamente em casas da Provincia de Santo Antonio mais tarde
incorporadas na Real Provincia de Nossa Senhora da Conceicao, nas regides do Minho, Trés-
os-Montes e Beira Alta, como revelado por Ana Paula Figueiredo a0 analisar o «modo
capucho» da arquitectura®. Deslocando-se de Norte para Sul numa verdadeira azéfama
operativa, encontré-los-emos de algum modo rel acionados com atraga e execucdo de retdbul os
e de imagens em Santo Antonio de Viana da Foz do Lima (retdbulo hoje em Melgago, entre
1627-1629), Arcos de Valdevez, Ponte de Lima (Imaculada Conceicéo, c. 1629), Sdo Francisco
de Torre de Moncorvo®, Santo Antonio de Serém, S50 Francisco de Orgens'®, ou no retdbulo
de origem néo determinadareaproveitado em Santo Anténio de Pinhel no sécul o seguinte. Deste
conjunto resulta uma tipologia de retdbulo-mor bem caracteristica na sua estrutura
arquitectonica de base, variando apenas em pormenores para se coadunar ao local exacto de
destino, e nos detalhes de ornato e iconografia adaptados a cada uma das invocagdes dos
conventos franciscanos, podendo desde ja questionar-se se esta tipologia ndo responderdauma
norma superiormente determinada para a aplicagdo de elementos de identidade em todas as
obras dos frades menores.

Os retabulos séo de planta rectangular, assentes em sotobanco, compostos por trés
andares com banco, corpo de um s6 registo e coroamento semicircular que acompanhaalinha
da abdbada. Dividem-se, acima do embasamento, em trés tramos separados por sistema de
pilastra e coluna sob arquitrave, assentes sobre misulas, quase sempre com colunas compdsitas
de fustes estriados, ou estrigilados, a 2/3. O tramo do centro € monumentalizado com arco
triunfal onde encaixa o trono eucaristico e/ou a peanha para imagem, ou apenas a estrutura de
planta poliédrica do sacrario. Nos tramos laterais desenham-se nichos de fundo plano com
misul as adossadas para colocagao de imagens exentas. O embasamento € constituido, em regra,
por predel as rectangul ares com pinturaou simples rel evos ornamentais. O atico ou coroamento
prolonga a triparticdo dos tramos, apresentando os respectivos panos também divididos por
sistema de pilastra e coluna, sendo o central de maiores dimensdes. Rematam, os dois laterais
em aletas, e 0 central em frontéo semicircular. Sobre acimalha, aos angul os, piramidesde planta
quadrangular, por vezes urnas, fecham a maguina. Nestes exempl os retabul ares, as arcarias sao

8 Figueiredo 2008, vol. |, 220: «[Frei Francisco de Santa Agueda) responsavel pelosiméveis de Viseu e de Serém, onde
fez as adaptagdes necessérias a planta de Mateus do Couto, tendo sido o responsavel pela criagdo do Modo Capucho austero
e que marcaria as construcdes da Provincia de Santo Anténio e a das primeiras casas da Conceicao, sendo possivel que tenha
intervindo em outros edificios, néo documentados; revel ou-se particularmente verstil, acumulando outras fungdes, surgindo
como pintor-dourador, no mesmo Convento (...)».

9 José 1760, Liv. I11, Cap. IV, 313 - 315: «(...) porémno anno de 1670 se transladou para a Capella Mér, (...) e desde
o0 dito anno se lhe mudou a invocagéo, e por se colocar nelle huma formosissima Imagem de Maria Santissima (...), se ficou
chamando da Concei¢éo. Foi fabricada pelo Fr. Jorge dos Reis, natural de Braga, como outras muitas semelhantes, que se
achao em varios Conventos da Provinciax.

10 |magem referida por Frei Agostinho de Santa Maria como sendo de «(...) de excellente escultura de madeyra, & de
rara fermosura, obrada por hum Religioso da mesma Provincia, insigne Escultor, & natural de Braga, & o mesmo que obrou
a milagrosa Imagem de Nossa Senhora do Amparo da Casa nova, junto a Via Longa, termo de Lisboa (...) Nao consta
certamente 0 anno em que foy feyta, mas havera pouco mais de sessenta annos neste que corre de 1715» (cf. SantaMaria 1716,
Tomo V, liv. I1, tit. XX, 220).
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por regra construidas em volta perfeita. No ornato, sistematicamente executado em talha baixa,
a excepcdo de salientes querubins infantis multiplicados na decorag@o de todos os elementos
arquitectonicos, repetem-se motivos vegetalistas, heraldicos da ordem dos frades menores ou
de cariz geométrico (as meias circunferéncias dispostas em escamas, por exempl o).

A mesma parceriade Frei Francisco de Santa Agueda— Frei Jorge de Braga ou dos Reis
imputa-se a difusdo de um tipo de imagem da Imaculada Conceicéo, rastreado tanto nos
conventos mencionados acima, como num fragmento de imagem ainda existente na Carnota.
S&o composigdes piramidais, com aVirgem Maria erguendo-se hierédtica e de méos postas sobre
o orbe emoldurado pelo crescente lunar invertido (marcado a meio pela inser¢cdo volumosa da
serpente) e uma teoria de querubins. O entalhe escultérico é fluido, largo, movimentado em
planos angul 0sos nos panos frontais do vestido e de volumes mais densos no manto, apesar do
efeito de quebradura, soltando-se em ritmos certos pela farta cabel eira ondeada que envolve a
figura desde a cabeca até meio do tronco. Os rostos virginais sdo repetidamente pouco
expressivos, com formato largo e compleicdo rolica, as feicbes pontuadas pelos olhos
ligeiramente semicerrados, queixos pequenos e salientes em redondo, 1abios bem delineados
mas pouco rasgados, olhos bolbosos, linhas finas das sobrancel has que prolongam os eixos dos
narizes, pescogos cilindricos e deixados a vista acima dos decotes concebidos com todo o
requinte e natura representacdo das vestes. Nos querubins regista-se, ao invés, uma definitiva
0pcao por representagdes ao natural: os rostos com tipos idénticos aos das figuras femininas
ganham em expressdo infantil e mostram o invariavel tique da reunido dos cabelos num
generoso caracol levantado ao centro da cabeleira. Se na sua esséncia compositiva e no valor
iconico estas imagens da Imaculada retomam um protétipo esculpido pela primeira vez pelo
espanhol Gregorio Fernandez (1576-1636) para o convento dos frades menores de Valladolid,
c. 1616™, replicado ad infinitum naimaginaria devociona ao longo de todo o século XVII no
mundo ibérico e nas suas extensdes geograficas imperiais, a morfologia do esculpido e as
particul ares defini¢des dos panegj amentos das vestes, junto com tipos derostosda Virgem Maria
e dos querubins anunciam a particular execu¢do de uma oficina que pode agora afirmar-se
resultar da parceria de Francisco de Santa Agueda com Jorge dos Reis.

Seguindo a tipologia arquitectonica pré-definida, de modenaturas estruturalmente bem
tracadas, o retdbulo de Santa Catarina da Carnota apresenta algumas variantes evidentes que
resultam da alteracéo funciona imposta pela transformacéo em retdbul o-relicario paraalbergar
0 patrimonio simbdlico das reliquias e da inusitada conjugacdo de materiais. Estaria
seguramente concluido apos 1653, data em que o breve papal de Inocéncio X privilegia o culto
de reliquias de S&o Sebastido, Sdo Féix, S Maximiano, S&o Gregorio, Santo Aurdlio, S&0
Faustino, Santa Margarida «e outros muitos Santos Martyres, que se collocarad na Capella
mor, onde se conservad com a mayor veneracao» (Amor de Deos 1740: 215). Antes, em 1628,
Urbano V111 expedirao breve de privilégio e indulgéncia plenariaparaavisita ao altar de Santa
Catarina. Assim, entre 1628 e 1653, tera necessariamente ocorrido a encomenda e execucdo do
retabulo. Em 1679, verifica-se a passagem do padroado conventual para a Casa do Infantado,
devida a directa intervencdo de D. Pedro II, que implicou a consequente aplicacéo das armas
reais sobre o arco triunfal da capela-mor.

11 Martin Gonzélez 1983. Agnés le Gac ja analisou a replicacdo dos modelos de Gregério Fernandéz na escultura
associadaaFrei Cipriano da Cruz, produzida em periodo imediatamente posterior (cf. Le Gac 2010-2011).
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Nas quatro pilastras compdsitas que dividem os tramos do registo central foram abertos
doze alvéolos oblongos, emoldurados por cartelas a flamenga, destinados aos bracos e
ostensorios-relicarios enquanto, sob os nichos laterais das imagens, mais dois nichos vazados
albergam dois bustos-relicario de escultura exenta. Nas pilastras do registo superior foram
introduzidas cariétides. A variante mais notOria inscreveu-se no corpo central do retdbulo,
abatendo-se o arco triunfal — & maneira dos porticos da arquitectura capucha do mesmo periodo
— parareceber acenado Casamento Mistico de Santa Catarinaem escultura model adaem barro
cozido, dourado e policromado.

As evidentes marcas de identidade na modelagdo das figuras da Virgem Maria, Santa
Catarina, Menino Jesus e Anjos M Usicos obrigam a procurar autoria. O nome de Frei Jorge dos
Reis responde, em primeira andlise, a concretizagdo desta campanha. O «Frade Leigo» surge,
Ccomo vimos, associado a diferentes empreitadas de outros conventos franciscanos e o seu nome
e directamente relacionado com a obra de escultura quer das Imaculadas jareferidas, quer com
ade outras figuracoes. Naliteratura, o seu nome € individual mente apontado em obras como o
frontal de altar de Viana do Castelo (em Melgaco), onde o Ecce Homo, em baixo-relevo, é
apresentado por Anjos, ou a Virgem do Amparo do Convento da Casa Nova (hoje naigreja de
Nossa Senhora da Assuncgdo, Via Longa, referida por Santa Maria 1716: 220'2), obras cujo
paralelismo formal com as figuras do Casamento Mistico de Santa Catarina da Carnota, €
indubitavel. A consonéancia das fei¢des dos rostos, bragos e méos do Menino Jesuseda Virgem
do Casamento Mistico da Carnota com aimagem do Convento da Casa Nova é ainda acentuada
pelo desenvolvimento hieratico da figura da Mée de Deus, tal como pelo lancamento dos
panejamentos. Constata-se que Frei Jorge dos Reis trabalhava quer o barro, quer amadeira, mas
mantinha nas suas esculturas a mesma identidade autoral. Nos dois casos foi executado um
acabamento policromico semelhante, verificando-se a aplicacdo de vidros coloridos em
algumas partes do manto da Virgem que enriquecem a representacdo da Rainha dos Céus. As
mesmas feigbes rolicas e de carnag0es rosadas sd0 repetidas sistematicamente nos anjos
muUsicos e nos querubins do retdbulo, e sdo idénticas as dos querubins presentes nas varias
Virgens Imaculadas atribuidas a Frei Jorge dos Reis.

A distribuicdo e avolumetria dos Anjos M Usi cos da Carnota parecem ter-se repetido no
desaparecido nucleo original do Presépio do Convento de Santo Anténio dos Capuchos de
Lisboa, de que resta apenas um antigo registo fotografico de maqualidade. A andlise destaobra,
através de todos os fragmentos que possam vir ainda a ser localizados, alargara ainvestigacao
futurasobre o sistemade trabal ho e as rel agdes de dependéncia model ar que possam ter existido
com as obras das casas mées das provincias franciscanas em Portugal .

A deslocacdo para Sul desta oficina de franciscanos escultores podera ter estado na
origem da producdo de outras obras ainda ndo identificadas. Eventualmente, € neste lapso de
tempo ainda ndo caracterizado que residira o entendimento da origem das oficinas de escultura
em barro de Alcobaca. Uma Santa Maria Madalena, proveniente do convento de franciscanos
capuchos de Santa Maria Madalena do Juncal, implantado nos coutos de Alcobaga (MNAA
Inv. 2506 Esc), constitui 0 €lo de ligac&o entre duas conjunturas artisticas que, de deste modo,
comecgam apoder classificar-se como complementares, no tempo e no modo de escul pir o barro.

12 Recentemente objecto de intervenc&o de conservagdo, foi exposta na exposicdo A Arte no Concelho de Vila Franca
de Xira. Grandes Obras. Camara Municipa de Viga Franca de Xira: 2015, cat. 27, 158-161.
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Assim, e tal como Carlos Moura intuiu na andlise da Carnota de 2006, «e nada nos leva a
pensar o contrario, estaremos em presenca de uma oficina especializada emesculturade barro,
trabalhando para os meios conventuais, menos de vinte anos antes do inicio das obras
cistercienses.» (Moura 2006: 205).

T écnicas de execucao

Tal como era corrente, os escultores do grupo escultérico do Casamento Mistico de
Santa Catarina terdo recorrido a estampas que circulavam por toda a Europa, avulsas ou
inseridas em publicagdes, paraimaginar e esbocar em papel o projecto desta obra

Por prudéncia, antes da execugdo de esculturas de grandes dimensdes e de conjuntos
escultoricos mais complexos, era aconselhavel a execucéo de modelos de um palmo ou pouco
maior em barro ou cera para servirem de guia (Castro 1937).

As esculturas foram executadas pelo processo aditivo, através da adicéo sucessiva de
porcdes de barro, de baixo para cima, com as méaos e teques (Castro 1937).

Foram executadas ocas, mas com um sistema de travessas, também em barro, no
interior, de modo a susterem as paredes. Esta técnica facilitava a secagem e a cozedura (Castro
1937). Nos topos e has zonas mais reconditas, abriram-se orificios, 0s respiros, para permitir a
circulacéo de ar e alibertacéo de vapor e gases durante a cozedura.

Jaeshocadas, as esculturas eram secci onadastransversalmente em blocos, ostacel os (Castro
1937), com um garrote de arame (Vasconcellos 1733), o que favorecia o transporte, asecagem ea
cozedura. As feigbes e 0os pormenores eram abertos com formbes e goivas de madeira
(Vasconcellos 1733).

Os tacelos eram cozidos em fornos a lenha, durante bastante tempo. Tal como nas
esculturas de Alcobaca, algunstacelostém o interior das suas paredes negro, devido aatmosfera
redutora existente em algumas zonas do interior do forno, provocada pela falta de oxigénio
(Remigio 2012: 17).

Transportados para o local pretendido, os tacelos eram montados uns sobre os outros. O
interior dos tacel os inferiores preenchido com pedras, fragmentos de tijolo e telhas e argamassa
de ca e areia, de modo a conferir maior estabilidade as esculturas. Os elementos de madeira,
como a méao direita da escultura de Santa Catarina, eram encaixados e fixos com uma resing,
muito provavel mente pez.

N&o necessariamente pel o escultor, apolicromiafoi aplicada sobre a superficie acessivel
e do modo tradicional. A decorar o estofo da escultura da Virgem, foram aplicados vidros
lapidados, incolores e coloridos, imitando pedras preciosas.

Ainda a propdsito destas questdes técnicas, ndo podemos deixar de referir que
preferimos o termo barro cozido ao vulgarizado terracota. Apesar de terem exactamente o
mesmo significado, uma vez que sdo sinénimos (Lello Universal... ¢.1940), o primeiro é o
termo portugués usado pelos mestres contemporaneos (V asconcellos 1733 e Ludovice 1746) e
constantes nos dicionarios mais recuados (Bluteau 1712-1728 e Rodrigues 1875). O segundo é um
italianismo (terracota = terra (barro) + cotta (cozido)) recentemente adoptado, constando nos
dicionarios portugueses apenas a partir do final do século XIX, como terra-cotta (Figueiredo
1899), tendo evoluido depois paraterracota ja em pleno século XX (Lello Universal...c.1940).
O uso de um ou outro termo sera por isso uma preferéncia pessoal. Em alguns contextos, néo
habitual mente em escultura, o termo terracota € usado por alguns autores para pegas de barros

174



O RETABULO DE SANTA CATARINA DA CARNOTA: PRELUDIOS PARA A IDENTIFICAGAO [...]

amarelados ou avermelhados cozidos a temperaturas entre os 850 e os 1100 °C e antes de
receber o vidrado (Domingues 2006), e 0 termo barro cozido abaixo destas temperaturas.
Porém, esta diferenciacio néo faz sentido. Para além de raramente se saber a temperatura de
cozedurados bens culturais museol 6gi cos, estes autores ndo propdem qual quer termo para estes
casos que constituem a esmagadora maioria. Sera claramenteincorrecto dizer-se que esculturas
s80 executadas simplesmente em barro, uma vez que este € o material extraido do solo e se
altera quimicamente com a cozedura, dando origem a um outro material, o barro cozido.
Intervencgdes posteriores

Ao grupo escultérico, foram posteriormente aplicadas suas repolicromias. Alguns
fragmentos foram colados, ndo ha muito tempo.

Lamentavelmente, todo o conjunto retabular, um dos primeiros a fazer uso da
combinacdo de matérias a0 conjugar obra de tralha com a escultura em barro cozido, foi
brutal mente vandalizado no atague a Santa Catarina da Carnota ocorrido em 2013, constituindo
uma irreparavel perda para o patrimonio nacional, conservando-se apenas alguns fragmentos
da monumental obra no acervo do Museu Nacional de Arte Antiga.

Asesculturasda Carnota, Alcobaca e Tibaes

A aproximagdo entre as esculturas de Alcobaga e as das Sete Virtudes, teologais e
cardeais, dos Reis Santos e da Igrga, modeladas por Frei Cipriano da Cruz (c. 1645-1716)
(Smith 1968), entre o final de 1681 e o inicio de 1683 (Le Gac et al. 2003), para a sacristiado
Mosteiro de S&o Martinho de Tibaes, é inquestionavel (Smith 1968, Moura 2006, Le Gac et al.
2003) (Fig. 4). Contudo, adistribuicéo das esculturas de Alcobacaem pelo menos duas oficinas
distintas torna-se mais evidente e objectiva (Remigio 2012).

Pelas semel hangas estéticas e técnicas e pela compatibilidade cronol 6gica, seralegitimo
admitir que Frei Cipriano da Cruz tera integrado a primeira oficina de Alcobaca, ai em
laboragdo durante os triénios de 1669 e 1678 (Remigio 2012), como oficial ou mesmo mestre
(Remigio et al. 2014), antes de ingressar em Tibaes, em 1676.

O modelo anatdbmico seguido é caracterizado pelo corpo volumoso, pescogo grosso,
rosto ovalado, testa alta, sobrancelhas finas, olhos desorbitados, pal pebras semicerradas, olhar
vago, nariz recto, |abios carnudos, cabelo e barba ondulantes, bragos rolicos e méos papudas.

Esta primeiraoficinaal cobacense tera executado as esculturas da Virgem como Menino,
dos relicarios do Santuério (c. 1670-1672), do plano horizontal e da Virgem do retabulo do
Transito de Sdo Bernardo (c. 1675-1678) (Remigio 2012), da primeirafase da Série Régia (c.
1675-1678) e do rei D. Afonso | (?)*2 do Real Mosteiro de Santa Maria de Alcobaca. A esta
oficina atribuimos ainda as esculturas de Santa Maria Madalena do Convento de Santa Maria
M adalena de Alcobagal?, da Imaculada Conceicdo e do Cristo atado a coluna do Mosteiro de
Santa Maria de Coz, de Santa Rosa de Lima'®, de S50 Jo&o Baptista do Mosteiro de Sdo Jodo de
Tarouca e da Cabeca de Sdo Jodo Baptista do Mosteiro de Santa Maria do Lorvao (Remigio
2012).

Contudo, também existem bastantes semelhangas estéticas e técnicas entre estes dois
grupos e o grupo escultorico do Casamento Mistico de Santa Catarina da Carnota (Fig. 3).

13 Actualmente no Museu Arqueol égico do Carmo (MAC, Inv. Esc. 88).
14 Actualmente no Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA, Inv. Esc. 2506).
15 Encontrada na Vestiaria, termo de Alcobaga, e actualmente numa colecgdo particular, em Alcobaca.
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Tendo em conta que os escultores de Alcobaca e Tibées e os da Carnotalaboraram em periodos
bastante distintos, poderemos considerar que ter&o pertencido a geragOes diferentes, tendo os
primeiros possivel mente aprendido com os segundos. Esta hipotese é reforgcada com o facto de
Frei Jorge dos Reis e Frei Cipriano da Cruz serem ambos naturais de Braga, terra de escultores
e com grande tradicdo escultorica.

Fig. 3 - Virgem do Casamento Mistico de Santa Catarina
(Carnota, 1653).
(Fonte: AVR)

Embora nessa altura varias oficinas barristas por todo 0 pais seguissem a generaidade
da tratadistica sobre a técnica de execucdo de esculturas em barro cozido por tacelos
(Vasconcellos 1733), estas oficinas poderiam emprega-la especificamente de modo
ligeiramente diferente, tal como acontece com as duas oficinas barristas de Alcobaga (Remigio
2012: 13-18). Contudo, as diferencas técnicas entre o grupo escultérico da Carnota e as
esculturas da primeira oficina de Alcobaga sdo pontuais (Fig. 4 e Fig. 5).

Fig. 4 (esg.) e5 (dir.) — Tacelos da Virgem do retdbulo do Casamento Mistico de Santa Catarina (Carnota,
1653); tacel os da estatua do Rel D. Duarte da Série Régia (Alcobaca, ¢. 1675-1678).
(Fonte: AVR)

176



O RETABULO DE SANTA CATARINA DA CARNOTA: PRELUDIOS PARA A IDENTIFICAGAO [...]

Enquanto os tacel os destas esculturas de Alcobaga tém o sistema interno de travessas
organizado e sistematizado, os das esculturas da Carnota tém um sistema mais desorganizado
ou nem travessas tém. Enguanto as esculturas al cobacenses tém quase sempre apenas respiros
no topo das cabecas, as da Carnota tém também nas costas e zonas reconditas. Enquanto os
tacelos de Alcobaca séo unidos por argamassa de cal e areia (Feyo 1945), os da Carnota sdo
com pez. Em Alcobaca, este betume também era usado, mas para unir fragmentos provocados
pelo transporte ou pela cozedura. Uma vez que as esculturas alcobacenses sdo tecnicamente
mais apuradas, poderemos assim considerar que houve uma evolucdo técnica da Carnota para
Alcobaca

A escultura de Santa Maria Madalena do convento capucho alcobacense enquadra-se
esteticamente na primeira oficina de Alcobaga, mas tecnicamente aproxima-se mais das
esculturas da Carnota. Algumas deficiéncias técnicas graves indicam que tenha sido executada
numa fase de transi¢cdo, quando aquela oficina dava os primeiros passos independente e ainda
n&o dominava a técnica.

Estado de Preservacao

Devido ao vandalismo ocorrido em 2013, o estado de preservacdo do grupo escultorico

do Casamento Mistico de Santa Catarina é muito mau. Faltam tacelos e muitos deles estéo
fragmentados. Existiam trés caixotes com fragmentos de diversas dimensoes.
Sobre a superficie, estavam depositadas grandes quantidades de poeiras e detritos de varias
naturezas, constituindo potenciais focos de condensacéo de humidade e proporcionando um
ambiente propicio a colonizacédo biologica. Sobre toda a superficie das esculturas, existiauma
camada de sujidade extremamente densa e aderente.

A policromia apresentava lacunas até as camadas subjacentes e ao suporte, em grande
guantidade e em al guns casos de grandes dimensdes. A faltade adeséo da policromiaao suporte
em algumas zonas provocou levantamentos acentuados, havendo zonas em destacamento
eminente. Por toda a superficie policroma existia uma rede de microfissuras muito densa.
Existiam muitos pingos de cera sobre a superficie policroma, provavelmente devido as velas
utilizadas no culto. Faltam muitos dos vidros aplicados.

Tratamento de conservacao erestauro
Os principios

E 6bvio e incontestavel que para cada bem cultural deverd ser delineado um tratamento
de conservagdo e restauro especifico. Por conseguinte, qualquer tratamento dogmatico, sejaele
qual for, dificilmente coincidira com o tratamento mais indicado para um bem cultura. Se é
certo que uma operacdo de Restauro mais intrusiva poderd ser devastadora para o bem cultural,
também é igualmente certo que uma operagdo de Conservacado excessivamente timida podera
ficar muito aguém das suas necessidades reais.

Se a Conservacdo e Restauro € uma disciplina que engloba operagbes de
exame/diagndstico, preservacao, conservagao e restauro (E.C.C.O. Professional Guidelines ...
2002), todas estas operacdes poderdo ser | egitimas eticamente e todas as hipoteses de tratamento
devem ser discutidas e ponderadas sem preconceitos e fundamentalismos. Valores como a
prudéncia sdo basilares para 0 exercicio da profissdo de conservador-restaurador e, por
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conseguinte, para o sucesso de um tratamento de conservagdo e restauro. Porém, o bom senso
também é igualmente fundamental.

Um bem cultural é acima de tudo uma fonte de informagdes ao nivel artistico, materia,
técnico, historico e socia. A salvaguarda da autenticidade, individualidade e credibilidade dos
bens culturais é por isso essencid, tal como consagra o Documento de Nara (Documento de Nara
sobre a Autenticidade 1994). Apesar de tudo, € preferivel ter umainformacdo incompleta auma
outra adulterada (Brandi 2006). A reversibilidade e o discernimento de operacOes e a estabilidade
e compatibilidade dos materiais empregues, sempre que possivel, sdo factores basilares de
qualquer tratamento de Conservacdo e Restauro (E.C.C.O. Professional Guidelines I... 2002).

Para dém das caracteristicas intrinsecas de um bem cultural, h& outros valores
igualmente importantes a ter em conta na delineagdo de um tratamento de conservagéo e
restauro, tal como o contexto em que esta inserido. O religioso, por exemplo, € distinto do
museoldgico. O Codigo de Etica da European Confederation of Conservator-Restorers
Organisations (ECCO) refere claramente que “O Conservador-restaurador (...) devera limitar
o0 tratamento ao estritamente necessario.” (artigo 8.°), tendo em consideracéo as “exigéncias da
[sua] utilizacdo social”. (E.C.C.O. Professional Guidelines I... 2002). Assim, as esculturas
museol 6gicas podem necessitar tratamentos diferentes dos das imagens religiosas, isto é serem
alvo de um tratamento de mais conservativo € menos restaurativo. A chave do sucesso de
qualquer tratamento de Conservagdo e Restauro sera encontrar o equilibrio entre todos os
factores intrinsecos e extrinsecos do bem cultural, todos, por muito dificil que sgja.

A pratica

Uma vez que o tratamento de Conservacéo e Restauro ainda se encontra em curso,
algumas das operacfes ndo estdo completas ou nem se iniciaram. Além disso sO depois dos
tacel os estarem montados no expositor da exposi¢ao permanente do Museu Nacional de Arte
Antiga programada para abrir em breve se podera decidir sobre algumas outras operacdes, pois
SO com o conjunto escultorico remontado poderemos ter uma visualizagdo plena. Assim e por
uma questdo de prudéncia, o tratamento foi dividido em duas etapas, antes e depois da
montagem no expositor. Antes, seréo efectuadas todas as operacdes de Conservagao e depois
ver-se-4 que operagdes serdo estritamente necess&rias para redtituir a leitura a cena
representada, sem que se fira a autenticidade do bem cultural.

Com os tacelos e fragmentos estavam integralmente cobertos por uma camada de
sujidade muito densa, dificultando a sua correcta visualizacdo, a sujidade e as poeiras
depositadas sobre a superficie de tacelo foram removidas mecanicamente, com trinchas de
cerda macia e um aspirador, acoplado com um filtro.

Sendo impraticavel transportar, expor e armazenar tacelos preenchidos com pedras,
fragmentos de tijolo e telhas e argamassa de cal e arela pouco agregada num museu, estes
tacelos foram completamente esvaziados destes materiais com um escopro e martelo. As
poeiras ainda aderentes no interior dos tacel os foram posteriormente removidas com jactos de
ar de um compressor e através de uma limpeza por via himida.

Os fragmentos foram colados, com adesivos mais adequados a cada situacéo.

Toda a superficie policromada das esculturas foi limpa pormenorizadamente por via
mecanica e por via himida. Dada a facilidade com que as poeiras transitavam de lugar, a
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limpeza foi repetida. Os pingos de cera foram removidos conciliando uma fonte de calor
localizada e um cotonete embebido em solvente.

As zonas da policromia gque apresentavam falta de ades&o foram fixadas pontual mente
com um adesivo aplicado a pincel ou por injeccéo.

Caso sgja necessario efecuar aintegracdo cromética de algumas lacunas, a sua seleccéo
e execucao so serdo efectuadas depois da montagem do retdbulo no expositor.

Em substituicdo dos tacelos em falta, encontrar-se-4 uma solugdo o mais invisivel
possivel, de modo a ndo perturbar aleiturado conjunto

No final do tratamento, sera aplicada umacamada protectora, de modo aconferir alguma
proteccao as pegas e ao tratamento efectuado.
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Retabulo de Santa Teresa nalgre a de Santo Alberto:
Forma, funcéo, conservacao erestauro

Elsa Murtat

Introducéao

A obra retabular em Portugal anterior a0 Grande Terramoto de Lisboa €, na sua maioria,
anonima do artista autor do risco e artista executante do entalhe e douramento. O formato
corporativo detrabal ho das oficinas colocava o mestre artista ental hador, imaginério ou escultor
eriscador como figuraprincipal e osartifices, sem protagonismo, atrabal har pelaaprendizagem
com a prética, ensinamento e repeticdo da obra dos mestres. Os regimentos e compromissos
dos varios oficios delimitavam a funcéo e hierarquia de cada um. A obra fina era entendida
como uma glorificagdo a Deus e ndo de brio individual. Assinatura de autores ou datacdo séo
dados muito raros na retabulistica Portuguesa. Um desses casos anonimos € referente a capela
e retabul o dedicado a Santa Teresa, que se encontranuma Capelalateral da lgrejado Convento
de Santo Alberto em Lisboa, atualmente parte integrante do percurso museol 6gico do Museu
Naciona de Arte Antiga O retdbulo encomendado pelas freiras carmelitas, coevo da
constituicdo do convento nos inicios do séc. XVII, apresenta traga maneirista tardia e teve a
funcéo derelicario para albergar améo de Santa Teresa, inserida em redoma de vidro (Fig. 1).
Foi retirada para Espanha, antecipando o decreto de exting¢éo das ordens religiosas em Portugal,
em 1834.

Menos de 100 anos depois das freiras se instalarem em Lisboa, em 1675, o Padre Frei
Belchior de St2 Anna, natural do Grajal, leitor de teologia no colégio de Coimbra, escreveu a
Chronica de Carmelitas Descalgos, Particular do Reyno de Portugal, e Provincia de Sam
Felippe, onde relata a vida e obra de todos os religiosos desta Ordem, com especial incidéncia
nos feitos da mentora da Reformadora da Ordem - Santa Teresa de Avila. O Padre descreve
assim a sua obra: “(...) Dou a obra o titulo de Chronica, & ndo de Historia, sendo antes
Chronista, que Historiador (...) as cousas se entendem melhor com a circunstancia do tempo,
em que cairdo”?. Os relatos desta natureza devem ser interpretados tendo em conta a

1 Conservadora - restauradora no Laboratério José Figueiredo, Diregdo-Geral do Patriménio Cultura; e doutoranda
pelo processo Bolonhaem HistoriadaArte, e de Arte, Patriménio e Restauro na Faculdade de L etras da Universidade de Lisboa
(elsa.murta@gmail.com).

2 Fr. Belchior de St2 Anna, CHRONICA DE CARMELITAS descalcos Particular do Reino de Portugal E provincia de S.
Philippe. (Lishoa, 1657), introdugdo. (Acedido em microfilme).
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subjetividade do autor e o sentido atribuido aos acontecimentos, muitas vezes construidos para
Ihes imputar maior simbolismo religioso. No entanto considerdmos ser esta uma boa fonte de
informagao sobre a histéria daimplantagdo da Ordem das Carmelitas Descal gas em Lisboa, um
bom auxiliar naleitura do programaiconogréafico e da existéncia dareliquia neste local.

A leitura histérico-artistica, iconogréfica, de identificacdo material da obrae metodologia
de conservacdo e restauro, refletem parte do traba ho efetuado para dissertacéo de Mestrado em
Artes Decorativas, especialidade em Taha, paraa UCP, por nés defendida em 20113,

Fig. 1 - Costas do relicario com méao
esquerda de S* Teresade Avila
(Fonte: Arquivo do Museu Nacional
de Arte Antiga, g/d)

Breve histéria daimplantacdo da Ordem das Car melitas Descalgas em Portugal

Na Europa um movimento de leigos buscaram desde muito cedo viver um cristianismo
mais auténtico, encetando uma peregrinacéo a Terra Santa. Alguns acabaram por se estabel ecer
no monte Carmelo e passaram a ser apelidados de carmelitas ou carmelitanos. Em 1209, a
pedido deste movimento, Alberto de Vercelli Patriarca de Jerusalém deu-lhes uma regra
severissima, a abstinéncia perpétua e a habitacdo em celas isoladas. Esta regra, inspirada no
Vivere Deo do Profeta Elias, seguia o recolhimento e o siléncio®. Por esta razéo o Patriarca
Alberto ficou para sempre ligado a figura do fundador da Ordem e o que primeiro delineou a
regra carmelita.

O isolamento e afastamento dos aglomerados populacionais, expunha a vida dos
religiosos aos perigos resultantes da independéncia da vida eremitica e apds serem expul sos da
Terra Santa e perseguidos pelos isamicos no segundo quartel do séc. XllI, regressaram ao
continente Europeu. No decorrer de 1251 terdo chegada a Moura em Portugal, 0s primeiros

3 Elsa Murta, “A estética e a materialidade: A talha na Igreja de Santo Alberto, em Lisboa” (Dissertagdo de Mestrado,
Universidade Catdlica Portuguesa, 2010).

4 Anténio de Jesus Lourenco, “Carmelitas (Ordem do Carmo)”, in Dicionario de Histéria Religiosa de Portugal, (dir.)
Carlos Moreirade Azevedo. (Rio de Mouro: Circulo de Leitores, Vol. A-C, 2000), p. 294.
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carmelitas vindos de Malta®. Durante cerca de um século mais nenhum cendbio carmelita foi
constituido em Portugal e € apartir deste queirdo irradiar Irméos para todo o mundo portugués.

A situacdo feminina ndo era muito diferente da masculina. Grupos de mulheres viviam
a sombra da espiritualidade dos conventos dos religiosos. Em Espanha, no convento da
Encarnacdo de Avila, em 1535 tomava o hébito D. Teresa de Ahumada e Cepeda, a seguir
conhecida por Santa Teresa de Jesus®. Esta religiosa, sediada no convento de Avila em 1540,
reformou a ordem e devolveu-lhe a primitiva austeridade.

“Quando D. Teoténio de Braganca frequentava os estudos na Universidade de
Salamanca encontrou-se com Teresa de Jesus e ficou ao corrente da sua reforma. Mais tarde,
sendo bispo de Evora, correspondeu-se com a religiosa e pediu-lhe insistentemente que
fundasse um convento na sua diocese. Embora ela mostrasse grande desgjo de vir a Portugal,
ndo chegou a fazé-lo, mas enviou Frei Ambrésio Mariano a Lisboa, que fundou o primeiro
convento dos Descalgos, (para os lados da Pampulha’), no dia 15 de Outubro de 1581 (...)"8,
tomando o nome de Convento de S. Filippe.

Como premonicao, Portugal entrava definitivamente na era dos Filipes.

No inicio do ano de 1583, D. Filipe | abandona Portugal para nunca mais voltar ao seu
novo reino, deixando o “(...) governo a D. Alberto, arquiduque de Austria, cardeal e sobrinho
do novo rei, gue cobriu o decénio que vai de Janeiro desse ano a Julho de 1593 e que respondeu
aformula do vice-rei de sangue real, na auséncia do monarca”®. O pedido para a constituic&o
de uma casa feminina de religiosas carmelitas descalcas em Lisboa era premente e foi de
imediato aceite e dado andamento por intercegdo do préprio Eminentissimo Senhor o Cardeal
Alberto. Foi nessa conjuntura que entraram pela fronteira grande nimero de religiosos
masculinos e femininos Espanhdis. Implantaram-se em diversas congregaces em solo
Portugués, nomeadamente em Lisboa, com pleno assentimento do vice-rei, religioso por
natureza, dos vereadores da Camara e dos nobres do reino. Do lado de Espanha, Madre S.
Teresa, por via espiritual, também testemunhava “hum grande desejo de vir fundar a este Reino
Casas da sua reforma, parecendo-lhe que teria grandes argumentos com oS sugeitos
Portugueses, tam bem inclinados, g nem as liberdades gue tras consigo a guerra os estragao
(...). Em oracdo com «Deos», ao saber que “El Rey Dom Sebastido nos campos de Africa, onde
o levarao zelo de dilatar a Fé de Christo, se perdeo, com amaior parte da nobreza deste Reino,
a 4 de Agosto de 1578 (...) entre as lagrimas, & suspiros disse ao Senhor em modo de queixa
amorosa: Ay meu Deos, como permitistes aos vossos tal perda, aos inimigos tal victoria? Seeu
os achei dispostos para trazelos a mim (respondeo o senhor) de que te affliges tu? (...) ”%°.
Madre S. Teresa, nas suas oragdes com Deus, apercebeu-se do desaire portugués e do perigo
gue esse facto podiavir acongtituir para Portugal e paraafé Cristd, aderrota frente aos mouros.
Durante alguns dias continuou a pedir “(...) ao Senhor, que lhe fizesse mercé de levar sua
Religido a Portugal, para nella ser servido com a perfeicéo, que os Portugueses costumao ter
em tudo o que fazem. (...) E dia da Assumpcéo da Rainha dos Anjos me disse o Senhor: Tu,
filha, ndo iras a Portugal fundar Casas de tuareforma, masiréo tuasfilhas, e teusfilhos, porque

5 José Carlos Vechina, “Carmelitas descalgos”, in Ob. Cit,. Carlos Moreira de Azevedo, (dir.), p. 298.
6 P. Fr. Belchior de S. Anna,. Ob. Cit. , p.765.

7 Fr. Belchior de St.2Anna,. Ob. Cit., p. 94

8 José Carlos Vechina, “Carmelitas descalgos”, in Ob. Cit,. Carlos Moreira de Azevedo, (dir.), p. 299.
9 Fernando Bouza, D. Filipe . (Lisboa: Circulo de Leitores, 2005), p. 195.

10 Fr, Belchior de St2 Anna— Ob. Cit. p. 77.
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guero augmentando o numero dos bons Religiosos, que ha naquelle Reino, com os teus, que
creca 0 motivo de eu suspender o castigo, que lhe dei, & usar de misericérdia com elle (...)"%

Depois de escolhida a cidade de Lisboa para a fundagdo da primeira casa feminina
preparou-se a vinda das religiosas. “Foi a primeira escolhida, a Madre Prioresa daquelle
Convento de Sevilha Maria de Sam Joseph, na qual todos reconhecido tam avantajado talento,
& virtude tam consumada (...)”*2. A grande viagem iniciou-se no dia 10 de Dezembro do ano
de 1584, rumo a Lisboa, vindas de Sevilha, “(...) uma companhia que sobia 0 nimero mais de
vinte (...)”*3 Entre elas quatro importantes irmas carmelitas, aMadre Mariade S. José que viria
atomar o nome de D. Maria de Salazar, Branca de Jesus Freire, filha de rico-homem, Inés de
St° Eliseu e Maria dos Santos. A comitiva conseguiu chegar a Coina e “(...) alli embarcar&o
para Lisboa, & com vento favoravel, brevemente foréo desembarcar perto do Convento dos
nossos Religiosos, os quaes sahirdo até a praia, donde em procissad, cantando o Te Deum
Laudamus, as levar8o a sua igreja em que entrardo, dando o relogio meio-dia, vespora de
Natal24. O cronistacontacom bastantes detal hes al gumas das peri pécias daviagem: acomitiva,
“no mesmo ponto que entrardo pela raia deste Reyno, hum ferocissimo, & grande céo raivoso,
o qual encontrando primeiro ao Padre Fr. Antonio de Jesus, levantado no ar de pullo, |he pegou
com os dentes no chapeo, & derribou da cavalgadura, a qual mordeo, & passando adiante com
amesma furia, arrememteo ao Padre Provincial, que com a capa o langou de si, como se com
hiia langa o afastara. Acometeo entam o coche em que vinh&o as Religiosas, mas ndo chegou a
offendelas, por se lhe opor Pedro Cereco Pardo, & o atravessar com a espada. (...) Sem outro
acontecimento digno de historia, chegardo a Coina, onde cahirdo mortas as duas caval gaduras,
que tinha mordido o cdo danado, que quis Deos conservarlhes a vida em quanto durou o
caminho por terra, para o qual erdo necessarias™® .

Entretanto o Padre Prior de S. Felipe, FR. Ambrosio Mariano procurava um sitio
apropriado paraai fundar um convento que servisse a comitiva carmelita, o qual encontrou, ndo
muito longe de Alcantara, “ (...) veio a escolher o que hoje habitéo, na freguesia de Santos o
velho, & vizinho ao mar (em lugar eminéte) que fica gozando de vistas em extremo agradaveis,
ass das muitas embarcagtes de toda a sorte, de que he mui frequentado o porto de Lisboa, como
de valles, & montes que corodo 0 mar da outra parte (...). Erdo as casas ndo mui grandes, mas
tinh& hum quintal arrezoado. Nellas accomodou o Mosteiro, repartindoas em celas, Igreja,
Coro, & officinas, tudo tam pequeno, & estreito, que so podia agradar a quem mais vivesse, &
conversasse no Ceo, que na terra”*®. Percebemos pel adescricio que o convento terasido erigido
apartir de construcdes pré-existentes, umas casas muito peguenas.

“Escolheo aMadre Maria de Sab Joseph para Orago do Mosteiro, o glorioso S. Alberto
e estranharam asfreirasirmas do Carmelo de Avila, dedicado a S. José, ndo ser estaainvocagio
escolhida para o primeiro mosteiro de carmelitas descalgas em Lisboa”. A invocagdo do orago
daigrejaaAlberto Vercelli, patriarca de Jerusalém é pouco consensua entre os véarios autores
e cronistas. Alguns apontavam D. Alberto, arquiduque de Austria, cardeal e sobrinho do rei
Filipe I, em 1585 em funcdes de vice-rei de Portugal, um apoiante manifesto do grande amor

11 Fr. Belchior de St2 Anna— Ob. Cit., p. 77-78.

12 Fr, Belchior de St2 Anna— Ob. Cit., p. 140.

13 Fr. Belchior de St2 Anna— Ob. Cit., p. 141.

14 Fr. Belchior de St2 Anna— Ob. Cit. p. 143.

15 Fr. Belchior de St2 Anna— Ob. Cit. pp. 142-143.
16 Fr. Belchior de St2 Anna— Ob. Cit. p. 147.
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gue tinha a ordem, para orago desta igreja. No entanto a época ndo era ainda um santo, nem
podia ser invocado para este espaco religioso. Contudo € provavel que tenha influenciado a
escolha do orago daigreja, como forma das religiosas agradecerem o apoio do Cardeal a nova
instituicdo religiosa.

Implantacdo urbana do convento, cercaeigrega

ApoGs a entrada das religiosas nas casas onde estaria ja acomodado 0 Mosteiro, ndo
deverdo ter demorado muito tempo até comecarem a construgdo faseada da igreja, fruto do
aproveitamento de edificio pré-existente.

A imagem que podemos idedlizar de Lisboa no inicio do séc. XVII é a de uma cidade
disposta em banda, mais concentrada junto ao rio e junto ao centro da cidade dentro de
mural has, estreitando e rareando o complexo habitacional para cima para |a das colinas. Em
meados do seculo, rompendo a barreira da cerca da muralha Fernandina, sob a presséo de um
significativo aumento da populagdo e do interesse em tudo o0 que estivesse relacionado com o
mar e o descobrimento do caminho maritimo paraaindia, vai estender-se no sentido marginal.
Este era 0 “local onde a vida acontecia, onde a espetacularidade das ac¢Ges tinha o seu auge,
amiude em manifestactes de caracter religioso. Asinimeras procissdes, Te Deum, lausperenes,
oitavérios eram vividas com o fervor constante de um povo que misturava ingenuamente a
supersticdo com a fé”1’. Era uma zona constituida por quintas de recreio, pal&cios, conventos e
nucleos populacionais de gente humilde, vivendo da pesca e de atividades ligadas ao rio,
acompanhando o percurso das embarcacdes, que todos os dias demandavam o porto de Lisboa.
Em 1628 ja se contabilizavam em Portugal 15 conventos de carmelitas descal ¢cos, integrando
religiosos portugueses com niicleos de constituicdo espanhdis'®.

Na Rua das Janelas Verdes, de ambos os lados da rua, sucedia-se uma concentracéo de
edificios de caracter monacal'®: o convento de N2 S? dos Remédios (Marianos a Santos-o-
Velho), mosteiro de S. Alberto (ou das Albertas), convento de S. Jodo de Deus (S. Filippe Real),
igreja de S. Francisco de Paula e o mosteiro do Santissimo Sacramento de Religiosos de S.
Domingos, jaem Alcantara. Na Corografia Portuguesa o mosteiro de S° Alberto foi descrito da
seguinte forma: “O Mosteyro de Santo Alberto fica mais adiante do convento dos Marianos da
banda do mar, com deliciosa vista para elle: he de Religiosas Carmelitas descal ¢as, todas muy
observantes de sua Regra, cujo numero nad passa de vinte & hiia. (...) A igreja he pequena, de
hiia s6 nave, com a porta para o Norte, & tem alem da Capellamor dous Altares Collateraes, &

17 Reforcando estaideia, temosainterpretacdo de Gustavo de M atos Sequeira sobre o ambiente religioso hibrido vivido
em Lisboa durante o reinado de D. Jodo V: “Dentro deste ambiente, com os livreiros de ar livre, e 0s cegos papelistas a vender
sermonarios, vidas de santos, relagdes de milagres e folhinhas dos Congregados do Oratério, de mistura com as Trovas da
Madre Leocadia ou do Pretinho do Japéo (...) o povo de Lisboa (...) visitava o Lagarto da Penha, ndo deixava de ir encher uma
vasilhada milagrosa &guade Santo Alberto ao Terreiro do Carmo (...) pagar o seu tributo a Santo Aleixo, fiado de que o Santo
o livraria da bicharia do corpo (...)”,Cfr., Gustavo de Matos Sequeira. D. Jo&o V — Conferéncias e Estudos, Comemorativos
do Segundo Centenério da sua Morte (1750 — 1950). (Lisboa: Camara Municipa de Lisboa, 1952), p. 55. Citado por, Silvia
Ferreira. A Talha Dourada do Altar-mor da lgreja de Santa Catarina, em Lisboa. A Intervencéo do Entalhador Santos Pacheco.
(Dissertacdo de Mestrado em Histériada Arte, Vol. I, Lisboa, 2002). pp.16-18.

18 Pe Miguel de Oliveira. Histéria Eclesiastica de Portugal. (Mem Martins: Publicagdes Europa-América, Edicdo
Revista e atualizada, 1994), p.160.

19 Ainda segundo descricio de Gustavo de Matos Sequeira: “A volta dos conventos seiscentistas (Trinas do Rato, as
Francesinhas, 0 Mocambo, as Bernardas, as Brizidas, os Barbadinhos, S. Jodo de Deus, os Marianos e ainda a Esperanga, o
Calvério, as Flamengas, 0 Sacramento e, mais tarde, as Necessidades), formavam-se aglomerados populacionais. As clausuras
chamavam os ricos e socorriam os pobres. A uns dava-lhes amparo espiritual (...) a outros dava-lhes o caldo a Portaria (...)”,
Gustavo de Matos Sequeira. (Ob. Cit), p. 50.
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duas Capellas no corpo daigreja da banda da Epistola, hiia do Santo Christo, Imagem milagrosa,
& outra de Santa Theresa, aonde em hiia ambula de cristal estainclusa hlia mad desta Santa, que
he hiia das Reliquias, que ha neste Reyno. Tem este Mosteyro quatro mil cruzados de renda”?.

Segundo a descricéo efetuada pelos cronistas da Ordem, o terramoto de 1755 obrigou
as religiosas a sair de sua casa, pois toda a parte conventual foi muito danificada: “O convento
ficou t&o arruinado, que todas as religiosas estiveram bastante tempo abarracadas na Quinta do
Provedor dos Armazéns, a S. Sebastido da Pedreira. Depois retiraram-se para o Palacio do
Conde daRibeira, aJunqueira, e dai foram para o seu mosteiro, onde estiveram abarracadas, na
cerca, enquanto ndo se concertou”?t. Em parte reedificado em muito modesta escala, teve na
altura conserto a cerca arborizada do convento, o pequeno claustro, e atracadaigrejacom toda
a decoracéo barroca no seu interior. Os autos de extingdo do convento em 1890 referem: “(...)
peguenas cel as, um pegueno refeitdrio, pequenas casinhas, pequenalivraria e algumas pequenas
salas, (...) tudo tdo pequeno e estreito que s6 podia agradar a quem mais vivesse e conversasse
mais no céu que na terra”??. Mas essa seria a vocagdo essencial desta Ordem, “(...) & imagem
das rigorosas disposi¢es da reformadora do Carmelo, Teresa de Avila, que dizia no ser justo
que casa de pobres fizesse ruido ao cair no dia do Juizo...”%,

A lgreja de Santo Alberto

A Igreja das Albertas, apesar do seu exterior sobrio, € muito rica interiormente.
Corresponde atipologiaque o historiador Norte-americano George Kubler em 1972 denominou
estilo chdo (Portuguese Plain Architecture). Segue também a recém-divulgada tratadistica da
nova linguagem classica, uma “arquitetura matematizada”?* cujas formulas e modelos
geométricos formaram os conhecimentos e aptiddes dos arquitetos e engenheiros que, nesta
época, eram quase sempre ligados aengenhariamilitar. Asduas Unicas capelas laterais situam-
se do lado direito daigreja, ndo sendo intercomunicantes comunicam diretamente com a nave
separadas por telaem madeira. O retabulo mor, retdbul os laterais, colaterais e paredes em gerdl,
foram executados segundo um programa decorativo diferenciado, cuidado, executado
faseadamente por maos diferentes mas de muita competéncia. Situa-se em pleno
desenvolvimento de um conceito novo, de saberes e vivéncias com uma pléastica adequada a
vertente catequizadora da igreja, pela animacéo e dinamizacéo de formas e representactes
ental hadas, pintadas, painéis azulgares, gue se convencionou denominar barroco, segundo um
“bel composto”?, de matérias em relaco de estreita complementaridade. Apesar de ser uma
obra anonima encontraram-se marcas ental hadas na madeira previamente a ser dourada. Podem
ser referentes a assinatura ao artista entalhador, ou como medida estatistica, um meio de
identificar aquantidade de obrafeitaeaser paga. Nastal has que revestem os arcos de passagem
para as capelas laterais, encontramos uma dessas marcas, também ja referenciada em obras

20 p, Anténio de Carvalho. “Da Parochia de Santos”. In Corografia Portuguesa. (Braga, Capitulo XXXV, tomo 1,
1712), p. 528-529.

2! Jodo Bautista de Castro. Ob. Cit., p. 426

22 José Luis Porfirio (coord). Ob. Cit., p. 21

23 José Luis Porfirio (coord). Ob. Cit., p. 21

2 Rafael Moreira. “Arquitetura: Renascimento e classicismo”, in Histéria da Arte Portuguesa, Paulo Pereira (Dir.).
(Rio de Mouro: Circulo de Leitores, vol.5, 2007), p. 179.

2 Luis de Moura Sobral, “Um bel composto: a obra total do primeiro Barroco portugués™. In Struggle for Synthesis.
A Obra Total nos Séculos XVII e XVIII. (Lisboa: Instituto Portugués do Patrimonio Arquitecténico, Vol |. 1999), pp. 303- 314
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entalhadas na regido de Lisboa e do Alentgo. Trata-se de marcas de goiva, similares a uma
boca sorridente (Fig. 2).

A Capela de Santa Teresa de sintaxe maneiristae o retabulo relicario

O retdbulo da capela lateral de Santa Teresa conserva uma estrutura maneirista, mas de
época tardia. Embora as linhas compositivas sgjam direitas sem volumetria dinamica das
superficies, o entablamento tem ja alguma diferenciacdo de planos aacompanhar as colunas. A
principal caracteristica deteta-se a0 nivel das decoragbes ornamentais pela sobrecarga
decorativa, todos os campos foram preenchidos por enrolamentos de decoragdo fitomorfica,
folhagem de acanto formando volutas, festdes de flores, frutos, aguns péssaros e lagcadas com
enrolamento de volutas, ainda de gosto renascentista, caso das ferroneries. Ao centro, num
nicho fechado por portaenvidracada e estampa, encontrava-se areliquiadaméo de Santa Teresa
de Avila. Esta zona central era fechada, salvaguardada, por porta, da qual apenas restam os
fechos e dobradicas metdlicas (Fig. 3). As colunas sem torcéo, separadas entre o primeiro terco
e os dois tercos superiores por festdo enrolado, sdo profusamente decoradas com enrolamentos
fitomorficos, volutas, cartelas com cabecas de anjos aados e simbolos litdrgicos.
Caracteristicas comuns com o referido, sdo citados por Robert Smith para o Santuério de
Alcobaca, igreja da Luz em Lisboa, retdbulo-mor da Sé de Miranda do Douro?, ou alguns
motivos decorativos da talha do retabulo da capela-mor daigreja do antigo convento do Loios
em Evora®’, para o qual Francisco Lameirarefere a morfologia que temos vindo a descrever.

Fig. 2 (esg.) e 3 (dir.) — Marcaincisa sob o douramento; Retabulo de Santa Teresa,
onde se encontra o nicho relicéario e as ferragens para uma portada.
(Fotografias de Elsa Murta, LJF, 2011).

26 Robert Smith, A Talha em Portugal. (Lisboa: Livros Horizonte, 1962), p. 50.

27 Francisco Lameira, O Retabulo em Portugal. Das origens ao declinio. (Faro: Departamento de Histéria, Arqueologia
e Patrimonio da Universidade do Algarve e Centro de histériada Arte da Universidade de Evora, col. Promontdria M onogréfica
Histériada Arte 01. 2005), pp. 90-91.
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A religuia de Santa Teresa

O convento de Santo Alberto granjeou de grande fama devido a presencadareliquiade
Santa Teresa, oferecida ao convento. Na sequéncia das conversas da Santa, quando rezava e
conversava com Cristo, foi obtida mercé da reliquia: “(...) Também sera levada a elle (povo
Portugués) tua méo esquerda”?®. Depois da morte de Santa Teresa a sua méao esguerda foi
cortada e colocada numaredomade cristal forrado aprata e pedraria, registado em auténtica de
pergaminho em 1587, guardada no arquivo das Religiosas e traduzido do Castelhano para o
Portugués. A reliquia manteve-se durante todo o tempo de vivéncia religiosa do convento,
colocada no altar asi dedicado, na Capela de Santa Teresa. Em 1763, 0 historiador Bautista de
Castro®, no seu Mapa de Portugal Antigo e Moderno, refere a reliquia dentro de “émbula de
cristal”, ainda se encontra no nicho do retabulo tapada por vidro pintado com a gravura.

O cronista da Ordem Carmelita, Fr. Belchior de St2 Anna, descreveu
pormenorizadamente, desde o cortar da méo até & entrega da reliquia no convento de Santo
Alberto, transcrevendo a redacdo do pergaminho, nos seguintes termos: “(...) dou noticia, &
testemunho de verdade a todos os que a presente virem, que nos annos passados de mil &
quinhentos & oitenta & quatro, (...) entrando no Coro baixo com meu cOpanheiro Fr.
Christovéo de S. Alberto, descobrimos o santo corpo, do qual sahia hiia fragrancia, & cheiro
suavissimo, & 0 achamos inteiro, & cheiroso, & 0s peitos altos, como se estiveraviva, & com
sangue fresco, como se acabara de espirar, avendo dous annos que estava sepultada, ainda que
0 rosto, & as maos, que estavao descobertas, se avido posto denegridas com a cal, o demais
estavacom mui fermosacor. Eu entam cortel do dito corpo améao esquerda, aqual traziacomigo
em hiia arquinha de papeis, donde manava como hum azeite, que manchava os papeis, & panos
em que estava envolta. Depois a pus em hum cofresinho, juntamente com a chave do sepulcro,
em gue deixei o corpo melhor accomodado, & del aguardar o cofresinho, fechado com chave,
as Monjas do Mosteiro de Avila (...). Depois no anno de 1585, celebrandose Capitulo
Provincia de nossa Ordem naVilla de Pastrana, se ordenouque o santo corpo se trasladasse de
Alva para Avila, & eu passel por Avila, & pedi o cofresinho, paratirar delle a chave que ali
estava, & tirel juntamente a méo, aqual achel cheirosa, & que avia enchido de azeite todas as
sedas, em gque estavaenvolta, & atrouxe aPortugal, depositandoano Mosteiro de Santo Alberto
das Carmelitas Descalcas desta Cidade de Lisboa, & hum dedo meminho, que della falta, se
cortou para mandar a nosso Padre Provincial Frei Nicolao de Jesus Maria. E por estaméo tem
feito nosso Senhor alglias maravilhas no Mosteiro de Santo Alberto. Em fé do qual del esta
firmada em meu nome, & sellada com o sello de nosso officio, neste Mosteiro de Sam Felippe
das Carmelitas Descal¢os de Lisboa a doze dias do més de Marcgo de 1587 annos. A firmadiz
assi. Fr. Jeronymo Graciano da Madre de Deos Vigario Provincial”*.

O gosto devociona por reliquias de santos assumiu particular importancia nos séculos
XVII e XVIII, encontrando-se varios exemplos em outros cendbios na contemporaneidade
deste. Pautam-se pela procura da valorizacdo da espiritualidade, em detrimento da estética no
culto das imagens, sendo “os pedagos ou fragmentos de um corpo que entrou na dimensao da

28 Fr, Belchior de St2 Anna— Ob. Cit. pp.77-78.
2 Jodo Bautista de Castro. Mapa de Portugal Antigo e Moderno. (Lisboa, t. I11, 1763), p. 207
30 Fr. Belchior de St2 Anna. Ob. Cit. pp. 210-211
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eternidade”! como que “mediadores entre o0s crentes e Deus”®. Esta era também uma das
deliberacdes saidas do Concilio de Trento, o reforgo do “valor do culto das imagens e das
reliquias «cousa muyto boa & proveitosainvocar devotamente os sanctos & pedir Ihes gjuda &
favor, para se alcancare merces de Deos per intercessam de Jesu Christo seu filho»”3, A
semelhanca deste a igreja da Madre Deus em Lisboa detém na sua rica colecdo de obras
preciosas, as reliquias de Santa Auta, guardadas num cofre, oferecidas pelo Imperador
Maximiliano, em 15173,

“(...) Até a morte da ultima religiosa professa.”

Com aextingdo das Ordens Religiosas O Arquivo Histérico do Ministério das Finangas,
documenta que “a ultima professa solene deste convento, Madre Maria Madalena do Carmo,
desaparece em 8 de Abril de 1890, no entanto Augusto Cardoso Pinto, nas suas Notas para a
Histéria da Ampliacdo do Museu das Janelas Verdes, refere que entre 1917 e 1918, data de
inicio dos projetos de ampliacdo do Museu com demolicdo do convento, “ainda viviam duas
religiosas e em parte do qual (convento) funcionava uma escola de telegrafistas”®. O convento
manteve-se ativo até inicio do séc. XX. A data da extingdo, o espdlio de objetos moveis,
utilitarios ou artisticos, concentravam-se, além da igregja e coros, nas numerosas capelinhas e
atares espalhados pelo espaco de clausura: avultavam as pegas de imaginéria (99), quase o
mesmo numero de pinturas (74 em tela e 21 em madeira) e uns quantos paramentos e objetos
litdrgicos de prata e cobre. A livraria guardava centena e meia de volumes, todos versando
assuntos religiosos™.

Um andnimo autor de cronicas sobre a reforma do Carmo e a igreja e convento das
Albertas publicou no jornal Comercio de Portugal em 1891 que, aguela data, o culto ainda se
fazia na igrgja®. Este autor faz uma descricao interessante e da-nos alguns elementos novos
sobre aorganizag&o do espago conventual, da existénciade um sino naigrejae do queterasido
0 ocaso davivénciae culto nas carmelitas de S° Alberto: “A Igreja em obra de talha é uma das
mais ricas da capital; o culto continda alli; (...) Um appendice ao coro, de tosca madeira a
imitagdo de coreto de arraia, devia ha muito estar desmanchado; O coro com um soffrivel
0rgéo, tem bastante espaco para uma orchestra, o que precisa é tirar-lhe as grades (...). O
interior do convento esta dividido em mesquinhas cellas, refeitério pequenissimo, péssima
cozinha, pequenas salas, e 0s pavimentos em diversos niveis; € um verdadeiro labyrintho (...);
para quem (...) esta acostumado a ouvir dar horas o relogio das freiras do convento das
Albertas, e mais moradores do sitio habituados a frequentar a egreja de Santo Alberto, o culto
divino tem sido conservado ininterruptamente ha trezentos annos (...)"%.

3IMaria de Fétima Eusébio. A Talha Barroca na Diocese de Viseu. (Dissertagio de doutoramento Faculdade de Letras,
Porto). 2005, p. 34. Citando, Maria Jodo Pinto Correia Além da Mortel, (Museu Gréo Vasco. Roteiro. Viseu: Ministério da
Cultura, IPM, Museu Gréo V asco, Edigdes Asa, 2004) p. 73.

32 Maria de Fatima Eusébio. Ob. Cit., p.34.

33 Maria de Fétima Eusébio. Ob. Cit., p.36.

34 Nuno Vassalo Silva. “O Tesouro da Madre Deus”. In, Ana Isabel Seruya (coord.) Igreja da Madre Deus— Campanha
de Intervencdo de Conservacdo e Restauro. (Lishoa: IPM, 2002), p. 98.

35A. Cardoso Pinto. Notas para a Histéria da Ampliacdo do Museu das Janelas Verdes. In Boletim dos Museus
Nacionais de Arte Antiga. (Fasciculo 2, Val. I, 1939), p. 45.

SBANTT - Arquivo Histdrico do Ministério das Finangas, | ndtitutos Religiosos— Freiras, Convento de St° Alberto, Caixa 102.

37 Anénimo (Um constante leitor). A Reforma do Carmo e a Egreja e Convento das Albertas. (Lisboa: Collecgéo de
cartas publicadas no Commercio de Portugal, 1891), p.1

38 Excertos de cartas de “Um constante leitor” do jornal Commercio de Portugal, datadas entre 18 e 24 de Margo de
1891. Ob. Cit., p. 1-8
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I dentificagdo material

Para caracterizacdo da técnica utilizada e materiais presentes no douramento e
policromia do retdoulo da Capela de Santa Teresa, foi solicitado o estudo cientifico ao
Laboratério REQUIMTE e Nucleo do Departamento de Conservacdo e Restauro daFCT-UNL.
A investigadora Irina Sandu, efetuou a estratigrafia e a identificacdo das camadas de
douramento da talha do retabulo por observacdo microscépica (OM) dos cortes transversais.
Foi ainda efetuada a andlise microquimica conjuntamente com as propriedades Gticas dos
minerais para identificagdo de pigmentos e cargas e as reagdes especificas de coloracdo para
determinar os tipos de aglutinantes, pelos métodos de Microespectroscopia de Infra-vermelho
com Transformada de Fourrier (FTIR-uS), Microscopia el ectréni cade varrimento (SEM-EDX)
e Tomografia micro-computerizada (microCT), que se encontram compiladas no relatério
cientifico®. Este estudo fez parte do Projeto GILT-TELLER, com o apoio da Fundag&o para a
Ciéncia e a Tecnologia de Portugal, através dos fundos atribuidos ao projeto PTDC/EAT-
EAT/116700/2010.

Sendo a estrutura de todas as amostras muito idéntica entre si, baseamo-nos no corte
transversal daamostra 4 (Fig. 4) para caracterizacdo do douramento. Observou-se uma camada
espessa de preparagao branca, composta por gesso e cola animal (Am. 4 - 1), seguida de uma
camada fina de bolo arménio de cor ocre, com composi¢do de aumino-silicatos e amidas (cola
de pee) (Am.4 — 2) e assentamento de folhas de ouro compostas por uma liga metdlica com
aproximadamente 74% de ouro> para 15% de prata> 10% de cobre (Am. 4 — 3). Estatécnicaé
atradicional portuguesa, preparacdes com gesso aglutinado a colade pele e &gua, bolo armeénio
aglutinado acolade pele e superficie cobertapor folhas de ouro brunidas. Acimado douramento
observa-se, além da deposicdo de poeiras de diferente granulometria, uma camada heterogénea
de um material composto por cera, resina e 6leo provenientes de intervengdes posteriores de
conservagao e restauro realizadas na Igreja nos anos 80 e 90 do séc. XX.

Fig. 4 — Espectro EDX do corte transversal da amostra 4.
Visiveis 1) preparacdo branca de gesso e colaanimal;

2) bolo ocre fino de alumino-silicatos e amidas;

3) Ligametdlica de ouro, prata e cobre. (Imagens e
identificacdo de Irina Sandu, LFCT-UNL, 2010)

3, Irina Sandu. Resultados das amostras 3, 4, 5 e 7 da talha da capela na Igreja das Albertas (MNAA). (Relatério
ciéntifico do LRNDCR da FCT- UNL, 2010) (Texto policopiado).

190



RETABULO DE SANTA TERESA NA IGREJA DE SANTO ALBERTO [...]

Conservacao e restauro

“(...) O dourado recria uma antevisdo do proprio Céu, oferecendo ao crente a visao da
eternidade”®’. E nesta Gtica que as obras em Santo Alberto foram promovidas, fruto de um
conceito compositivo inicial, coerente, visivel no enquadramento da decoracdo entalhada
dourada ao longo das paredes e retabulos da igreja. Existem vérias evidéncias de adaptacoes,
acrescentos e remedeios de solucdes. Resultado dos fatores de ateracdo dos materiais
provocados pelo meio ambiente e pelo Homem, houve a necessidade de efetuar uma
intervencdo de conservagao e restauro detoda aigreja

No inicio da década de 80 do século XX, Portugal foi protagonista de uma exposicao de
grande impacto cultural, “XVII Exposicdo Europeia de Arte Ciéncia e Cultura”, de cujo
percurso 0 MNAA fazia parte. Projetou-se entdo uma grande campanha de obras no museu,
passando por grandes remodel agbes do espago expositivo, bem como a conservagao e restauro,
de todas as espécies artisticas existentes na igreja. Nessa altura o 1° curso de técnicos de
conservagao e restauro terminava o 1° ano de formacéo nas instalacGes do Instituto José de
Figueiredo e os alunos da érea de escultura, talha e mobilidrio foram convidados a integrar a
equipetécnica. Aposaaspiracdo cuidadade poeiras (Fig. 5), foi efetuada afixacdo das camadas
constituintes do douramento pela aplicagcdo generalizada de mistura de cera virgem de abelha +
resina Damar (7:2) diluida em solvente aromatico (75:25), aplicado quente com trincha; foi
efetuadaaremocao dos excessos damisturade cera-resinacom trinchahumedecida em solvente
aromético e auxilio de fonte de ar quente; efetuou-se a uniformizagdo da camadade cera-resina
aplicada com ligeiro polimento da superficie dourada com papel absorvente*. Cercade 10 anos
depois, em 1994, por ocasido das comemoracdes de “Lisboa - 94 capital Europeia da Cultura”
foi promovida umanova campanha de limpeza da superficie entalhada dourada e retificacéo da
fixacdo de camadas preparatorias. De novo foi montada uma estrutura de andaimes e procedeu-
se a retificacdo da fixac8o das camadas de preparacé@o e douramento ao suporte, seguindo a
mesma metodologia. A vantagem da aplicacdo da mistura de cera-resina sobre superficies
douradas é a sua capacidade de ser reabilitada pelo calor em qualquer altura.

Fig. 5 — Conservacdo e restauro datalha dourada.
(Fotografia de José Pessoa, |JF, 1983)

40, José Fernandes Pereira. “O barroco do século XVII: transicdo e mudanga”. In PEREIRA, Paulo (dir) - Histéria da
Arte Portuguesa. (Rio de Mouro. Circulo de Leitores, 2007), p.20.

41 Sobre este procedimento consultar, Elsa Murta. “O uso da cera-resina em tratamentos de conservac&o de superficies
douradas”. In A Prética da Teoria, tratamentos de conservacgao e restauro. (Actas das |l Jornadas ARP, 2009), pp. 43-54.
(Disponivel em: http://arp.org.pt/noticias-b/actas-2009.html).
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Consideragbes finais

Pela andlise e estudo, sob 0 ponto de vista da obra total e interdisciplinar agora
terminado, constatamos que a instalagdo da ordem carmelita em Lisboa e a construgcdo do
respetivo espaco monastico seinserem num contexto de proliferacdo das ordensreligiosas e de
fundacdo de inlUmeras casas monasticas em Portugal e no contexto Europeu. A vinda desta
ordem para este pais ndo pode ser desvinculada do contexto da perda da independéncia e do
dominio filipino, que potenciou as relagdes de proximidade no espaco ibérico. A localizacéo
deste convento no espaco urbano de Lisboa enquadra-se num urbanismo profundamente
marcado pela presenca de mosteiros, que configuraram alinhamentos de ruas e condicionaram
adistribuicdo dos espagos da vivéncia coeva. Tera sido sucessivamente sujeita a restauros, por
viadas calamidades por que passou, ou obras de melhoramento e ampliagdo do espaco. No que
concerne amateriaidade, as andlises realizadas evidenciam uma conformidade com as técnicas
de execucdo e materiais com composi¢cao caracteristica das épocas estilisticas reconhecidas e
comuns em Portugal.
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Gilt-Teller: uma abordagem inovador a e ferramenta
multimédia para o estudo interdisciplinar dosretabulos
em talha dourada em Portugal

I.C.A. Sandu?

Introducao

Gilt-Teller (www.gilt-teller.pt) € o acronimo de um projecto de investigacéo financiado pela
Fundacéo para a Ciéncia e Tecnologia (FCT-MCTES) em Portugal, sendo focado no estudo
histérico, técnico e anaitico dos materiais e técnicas de douramento [1] em obras de talha
dourada pertencentes aigrejas e capel as Portuguesas criadas no periodo 1500-1800.

A Taha dourada € uma tipologia de decoragcdo escultorica com camadas de
douramento/policromia singular na Peninsula Ibérica, que desenvolveu em Portugal a sua
forma de expressdo mais opulenta durante a época Barroca. Este fendbmeno artistico foi
adoptado e desenvolvido em conjunto com outras técnicas artisticas, como os azulgjos, na
forma de obras de arte completas e como marca nacional de Portugal, parte da expressao
figurativadaféreligiosa e de umamensagem catequética[2-5]. Embora sujeitaainvestigacdo
historica intensiva, a decoracdo em talha dourada no territério Portugués nédo foi
sistematicamente estudada do ponto de vista material e técnico. Nesse sentido, o estudo
desenvolvido durante o projecto Gilt-Teller foi destinado a colmatar esta lacuna. Em 2012
comegou o projecto-piloto no territério Portugués [6] e, embora o financiamento tenha
acabado em Agosto de 2015, ainvestigacao e os resultados obtidos até agora podem constituir
uma valiosa fonte de inspiraco para futuros projetos e pesquisas sobre esse patrimonio.
Devido ao tempo limitado e considerando o grande nimero de retdbulos e esculturas com
decoracéo em talha dourada presentes nas igrejas e capel as de Portugal, decidiu-se centrar a
investigacdo em certas areas geogréficas (Algarve, Aveiro, Coimbra, Evora, Guarda, Lisboa
e arredores, Miranda do Douro, Portalegre, Santarém, Viseu e Funchal) e para 3 tipologias
principais de objectos: retdbulos-mor e colaterais, cadeirais eclesiasticos e esculturas
policromas. Os principais critérios considerados na selecéo das obras para estudar foram: o
valor historico-artistico, com uma especial atencdo para a relevancia estética e cultural dos

1 Investigadora, Cientista da Conservacéo, Laboratdrio Hércules, Universidade de Evora, Pal4cio do Vimioso, Largo
Marques de Marialva 8, 700-809, Evora, Portugal.
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casos de estudo em relacdo com a presenca de documentacgéo historica (contractos de obras
ou outros documentos da época de construcdo), presenca ou ndo (melhor se ndo) de
intervencOes posteriores a criagdo, 0 estado de conservacdo das obras e a necessidade de
tratamentos futuros (as campanhas de amostragem foram organizadas antes do comeco do
restauro ou durante aintervencéo, em alguns casos).

Entre as 6 tarefas do projeto, a quinta focou-se na criacdo e implementacdo de uma
ferramenta inovadora bilingue (Portugués/Inglés) em forma de base de dados de livre acesso.
Esta tarefa envolveu diferentes membros do grupo de trabalho (a Investigadora Principal
sendo responsavel e coordenadora da criag&o e pelo preenchimento dos componentes da base
de dados) e consultores estrangeiros (http://www.qilt-teller.pt/static/pdf/2_instituicoes.pdf),
com a contribuicdo da companhia Take the Wind Lda (Coimbra). O trabalho que foi
desenvolvido através dessa colaboragdo foi também um modelo de interdisciplinaridade e
multidisciplinariedade no campo da conservacao e das ciéncias do patrimonio cultural.

O website foi realizado como uma viagem virtual dentro dos materiais e técnicas de
douramento, ilustrando os fundamentos historicos, artisticos e cientificos dos estudos
implementados no ambito das 5 tarefas de investigagdo (a sexta sendo de divulgacdo e
Outreach). A ferramenta online representa assim o mapa interactivo de Portugal (Fig. 1) no
qual varios pontos indicam alocalizac&o de importantes objectivos em talha dourada estudados
dentro do projeto.

A complexidade da talha dourada é abordada a partir de 3 perspectivas: histérica e
estilistica (a classificacéo dos objectos sendo feita com base na atribuicéo historico-estilistica),
da conservacdo (a documentacéo elaborada para cada objecto estudado contém uma ficha
técnicade avaliacdo do estado de conservagao), e cientifica, em vérias escal as de caracterizacéo
(daescalaMacro paraNano) [7-9]. Assim, pela primeiravez nahistoriado patrimonio religioso
Portugués, essa ferramenta reline o conhecimento de trés areas cientificas diferentes. Histéria
da Arte (com uma componente de Historia da Arte Técnica), Conservagdo e Restauro de Talha
Dourada e Ciéncias da Conservagdo e do Patrimonio Cultural.

Funcgdes & objectivos da ferramenta online

A ferramenta Gilt-Teller tem multiplas fungdes. estrutura de base de dados, incluindo
diferentes tipologias de documentos (textos, imagens, graficos, filmes etc.); facilmente
acessivel, disponivel online e também em outros suportes (DVD ou discos de memdrias
externas) em formato video (explicando como aceder ao sitio web e navegar nas varias
componentes); instrumento virtual e experimental, que permite a interaccdo em Varios nivels
com o publico; a capacidade de ser transferida e integrada em sistemas de formacdo
aternativos, ndo-convencionais (e-learning); a capacidade de ser actualizada com dados sobre
outros casos de estudo, facilitando assim estudos comparativos, a aplicabilidade na
monitorizacdo do estado de conservacdo dos objectos estudados e na avaliagéo dos efeitos dos
tratamentos de restauro; a capacidade de oferecer uma base para a criagdo de uma rede
internacional parainvestigacéo e transferéncia de conhecimento e tecnologia.

As aplicacOes da ferramenta GILT-Teller sdo variadas e incluem uma componente de
Outreach que pode ser adoptada pelas areas de Histéria da arte, Conservagdo e Ciéncias do
patriménio com vista a divulgacéo das suas actividades, cobrindo um grande leque de end-
users, do publico alargado aos alunos do ensino superior.
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A ferramenta online, construida como uma base de dados focada em casos de estudos do
territério Portugués, representa também um melo para sensibilizar o publico sobre as diferentes
tipologias da taha dourada (incluindo os materiais e as técnicas de douramento) e as
problematicas delas. da falta de documentos sobre a atribuicdo/autores e das intervencdes
posteriores até um estado de conservacdo precério e afalta de uma estratégia de monitorizacéo e
preservacao desse patrimonio. Até ab momento a base de dados apenas contém 42 casos de
estudos, dos quais 2 sdo caderais, 2 esculturas policromas e 38 retabul os pertencentes a varios
estilos/épocas e regides de Portugal. A informagao existente pode servir como base para futuros
estudos comparativos sobre materiais e técni cas de douramento da Europa e de outros continentes,
umavez que a arte retabular da época Barroca em particular conheceu uma grande expansao em
territérios do Além-mar (Brasil, india, Africa etc.). A base de dados pode ser actudizada com
Novos casos de estudo em qualquer momento e nesse sentido pode servir como um instrumento
de pesquisa e divulgacdo do patrimoénio retabular a0 nivel naciona e internaciona. As
informacdes sobre o estado de conservacdo das obras estudadas podem também servir para
futuras campanhas de monitorizacdo dos retabul os e esculturas documentadas.

Estrutura & principais componentes

Com base no modelo de estrutura proposto pela coordenadora do projecto, a empresa
Takethe Wind Ldade Coimbra, criou aferramenta e a base de dados online em verséo bilingue,
Portuguesa e Inglesa [9]. Da colaboragdo entre os investigadores do projeto (incluindo as 4
bolseiras) e consultores portugueses e estrangeiros, resultaram textos, imagens e videos que
serviram para descrever 0 projecto, os objectivos, os participantes, as obras estudadas
classificadas com base nos estil os/épocas historico-artisticas.

A estrutura da ferramenta online inclui um Menu inferior (Fig. 2), constituido por
documentos em formato pdf e video, e um Menu superior (Fig. 1), apresentado como um mapa
de Portugal (pégina principal) com afuncéo de identificacdo por cada regido/distrito dos casos
de estudo de talha dourada, clicando em cada tipologia/estilo (da talha Renascentista a
Neocléssica e até a Escultura Policroma).

Fig. 1 - Versao Inglesa da Pagina principal
de entrada no website do projeto, que
também funciona como interface da base de
dados online (a cor laranja aponta para 3
casos de estudo do estilo maneirista, no
distrito da Guarda).

(Fonte: Irina Sandu).
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A primeira coluna do Menu inferior contem as seguintes secgoes. |nformagoes gerais
sobre o projecto, os membros e as InstituicOes participantes, as Publicacbes e Acgdes de
divulgacdo (participagdo em conferencias, organizagdéo de workshops etc.) e a
Contextualizacéo Historica do projecto.

Fig. 2 - Menu inferior do website do projecto com exemplos de documentos em pdf para 3 seccfes da
ferramenta online. (Fonte: Irina Sandu)

A segunda coluna aponta para dados técnicos e histéricos e resultados obtidos no
projecto em relacdo a Receitas e tratados sobre douramento, Reconstrugdes historicas,
Materiais de douramento, Técnicas de douramento e Materiais Adicionais. As Reconstrugdes
Histéricas foram redizadas no ambito da tarefa 4 do projeto e documentam, através de
fotografias e videos, a realizacdo em laboratério de 4 receitas de douramento (2 para atécnica
aagua e 2 de douramento a mordente) de 2 tratados Portugueses. um escrito por Filipe Nunes
(século XVII) e outro por José Lopes Baptista de Almada (século XVII1) [10-11]. O filme
documentério sobre as reconstrucdes contém 10 capitulos, o ultimo incluindo a reproducéo de
técnicas de decoracdo em cera com douramento, encontradas numa escultura (S. Jose, Museu
de Aveiro) estudada durante o projecto (Figura 3a). A seccdo Materiais Adicionais contém 11
documentos formato pdf com resultados obtidos da col aboragdo com especialistas da Republica
Checa, Itdlia, Alemanha, Roménia e Portugal (Fig. 3). Estes documentos representam fichas
técnicas com resultados analiticos sobre materiais e técnicas de douramento encontrados em
objectos provenientes destes paises (icones, molduras, grupos escultoricos).
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Fig. 3. - a) A introducdo ao filme sobre as Reconstrucdes histéricas; b) a pagina com os 11 documentos em
pdf da seccdo Materiais Adicionais
(Fonte: Irina Sandu).

A terceira coluna introduz o Glossario e o link para a conferéncia final do projecto,
GILT-EnArt2015, organizada no periodo 25-27 de Maio de 2015 em Evora.
O Glossario foi concebido como um conjunto de 7 capitul os divididos pelas 3 areas do projeto:
Histéria e Técnicas da Arte (capitulos I-111), Conservagcdo e Restauro (capitulos 1V-V) e
Ciéncias (capitulos VI-VII). Os contetidos séo inovadores, ilustrando através de componentes
multimédia (textos, imagens) aterminologia relacionada com a arte retabul ar e as suas técnicas
de decoracdo (douramento e policromia) (Fig. 4), usando exemplos dos casos de estudo do
projecto.

A quarta coluna contem documentos pdf de descricao dos principais estilos de talha
dourada: Renascentista, Maneirista, Barroca (Nacional e Joanina),Rococo e Neoclassica e um
texto gera sobre a Escultura Policroma.

Fig. 4 - O video deintroducdo ao Glossario e ostitulos dos 7 capitul os.
(Fonte: Irina Sandu).
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A base de dados foi concebida como um conjunto de fichas técnicas que estruturam,
para cada estudo de caso inserido, as informacfes principais obtidas das varias actividades do
projeto no ambito das primeiras 3 tarefas. A descricédo de cada caso de estudo inclui uma Ficha
geral com dados sobre o retabulo e umaimagem de conjunto e eventualmente do local onde se
encontra (igreja, capela etc.) e algumas fichas que organizam de forma sintética os dados
analiticos obtidos para as amostras recol hidas para cada caso (Fig. 5).

Assim, podemos identificar as seguintes seccoes. Amostras, Camadas das estruturas
douradas ou policromadas de cada amostra, Materiais de douramento e Técnicas. Esta parte da
base de dados representa um primeiro nivel de acesso para o publico e contém textos eimagens
gue praticamente cada pessoa pode ler e compreender. O segundo nivel é recomendado para
especialistas e alunos da &rea de conservacao e das ciéncias do patrimonio, sendo representado
pelas seguintes secgdes: Estado de conservacao dos objectos (em formato de ficha técnicacom
imagens e videos com exemplos ilustrativos), Objectos e Técnicas analiticas (uma tabela que
resume para cada retabulo as técnicas andliticas aplicadas para cada amostra) e Técnicas
Analiticas utilizadas na caracterizacdo das amostras (esta seccdo descreve 0s parametros
instrumentais de cada técnica analitica por cada amostra e os resultados obtidos, em formato de
texto, imagens ou videos). Cada amostra foi identificada com um acronimo derivado do
acronimo do objecto analisado (por exemplo, para o Retdbulo-Mor daigreja de Nossa senhora
da Pena em Lisboa - Portugal, o acronimo seriac PT-AM-NSPLX e para as amostras, PT-AM-
NSPLx_1 etc.).

Ate a0 momento presente, a base de dados inclui: 1 caso de estudo da época
Renascentista (cadeiral), 8 retébulos maneiristas, 18 do Barroco Naciona (1 retabulo do Proto-
Barroco), 9 (1 cadeiral) do Barroco Joanino, 3 do Rococdel da época Neocléssica, 2
Esculturas Policromas [8, 12-21]. Do total de 42 casos de estudo, apenas 25 apresentam uma
descri¢@o completanas variasfichas, a partir daficha Geral até atabela das Técnicas andliticas
por cada amostra. O preenchimento dos dados para os restantes casos esta a ser efetuado.

As técnicas analiticas tradicionais e inovadoras usadas durante o projecto foram:
microscopia éptica, espectroscopia, difractometria de raios X, espectrometria de massa de
tempo de voo (MALDI-TOF-MYS), cromatografia liquida, espectroscopias microFTIR imaging
e microRaman, testes de coloracéo fluorescentes (Sypro Ruby), ensaios imuno-enzimaticos
(ELISA), microscopia de forca atdmica (AFM) e tomografia micro-computadorizada (u-CT).
Essas técnicas analiticas foram uteis para aidentificacdo dos materiai s organicos e inorganicos
das vérias camadas das amostras com douramento e policromia recolhidas durante varias
campanhas de amostragem no territorio nacional. Alem disso, foi possivel descrever astécnicas
de douramento (douramento a agua vs. douramento a mordente e técnicas com folhas de
imitagdo ou purpurinas) e de obtencdo das camadas de preparacdo (gesso grosso Vs. gesso fino)
ou as técnicas de policromia (estofado, esgrafito etc.) através de resultados obtidos em forma
deimagens e graficos mas também usando as reproducdes das receitas de douramento com base
nos tratados de Nunes e Almada.
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Fig. 5- Aspecto geral de uma pagina de entrada a base de dados com as vérias secgdes de descri¢do de uma
obra (caso de estudo do Retabulo-mor daigreja matriz de Bucelas, Loures).
(Fonte: Irina Sandu)

Conclusdes

A estrutura e o contetdo bilingue da ferramenta Gilt-teller apresentada neste artigo
mostra o potencial inovador e as fun¢des de uma plataforma online e da base de dados ao qual
elada acesso, com aplicacdes no ambito dainvestigacdo, educacdo e divulgacédo do patriménio
retabular. Essa ferramenta multimédia facilita o acesso a informac&o obtida no ambito do
projecto Gilt-teller para um publico vasto mas também especializado.

A inovagdo que essa ferramenta/base de dados traz no panorama da investigagéo sobre
o Patrimonio Cultural consta do seu carécter interdisciplinar que cruza trés &reas de pesquisa
fundamentais: Historia da Arte, Conservacdo e Restauro e Ciéncias do Patrimoénio. A inovagdo
e a originalidade estdo presentes ndo s ao nivel da estrutura e apresentacéo visual da
informacdo mas também na criagéo de componentes multimeédia inovadores, como € o caso do
Glossério bilingue e dos videos sobre as Reconstrucdes historicas.
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Conhecimento do retdbulo-mor daigrejade Santa Maria
de Pombeiro pelo estudo do seu reverso

José Vieira Gomest

Introducao

Pretende-se, neste trabal ho, apresentar um estudo sobre os elementos constitutivos do
retabulo da igreja de Santa Maria de Pombeiro, a partir do reverso, de modo a contribuir com
aspetos que ainda ndo foram tratadas nesta area de estudos.

Para melhor entendimento desse proposito, intentaremos, prioritariamente, proceder ao
seguinte: identificar a espécie arborea do retabulo e identificar a sua autoria num contexto de
renovacdo dos mosteiros beneditinos, de meados do século XVIII, a partir do mosteiro de
Tib&es; identificar os métodos de trabaho na construcéo; perceber aimplantacdo do retdbulo
na capela-mor, pelo levantamento de plantas; identificar um sistema de grel has constituidas por
linhas verticais (pilares principais) e horizontais (traves mestras); identificar modos de apoio
reciproco e de dispersdo de forgas, dos diversos el ementos do reverso; reconhecer que o sistema
de assemblagens € o legado de uma ciéncia da carpintaria, e do conhecimento dos
ensambladores do barroco que também podiam exercer as profissdes de marceneiro, torneiro e
até a de entalhador; fazer a inventariac&o das técnicas de assemblagem por observacdo direta
do reverso; perceber os modos de fixagdo do retabulo as paredes laterais, a parede do lado
nascente, e ao teto daigreja; identificar e inventariar fissuragdes e patologias do retabulo para
posterior estudo, restauro, defesa e sua val orizago.

O presente estudo incide, portanto, sobre aspectos que ainda ndo foram tratados entre
nos, e que, de certo modo, podera trazer nova luz paraa compreensdo da feitura da maguinaria
retabular.

O Retabulo-mor daigrea de Santa Maria de Pombeiro

A vontade de José Ferreira Vilaga de ingressar na Ordem de S. Bento cruzou-se com A
possibilidade de trabalhar em varios mosteiros beneditinos que estavam em profundas obras
deremodelagdo [...]2.Torna-seirmao donato em 5 de Janeiro de 1758 com o0 nome de Frei José

1 Doutorando em Arte, Patrimonio e Restauro, na Universidade de Lisboa.
2 Oliveira, Paulo, “A Escola de Tibdes — Mito ou Realidade?”, in O Barroco em Portugal e no Brasil (Braga: Edicoes
ISMAI, sem data), 209 — 224.
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de Santo Antonio Ferreira Vilaga e, depois de ter trabalhado em Tibdes e Refojos de Basto
(incluindo ai o trabalho de execucdo de desenhos de retabulos para o santuéario de N2 S? dos
Remédios, em Lamego, e para a de Sto. Tirso), € enviado em 1770 para 0 mosteiro de Santa
Maria de Pombeiro, onde trataré de conceber e executar atalha do coro, dos pulpitos, e a do
retabulo-mor que o proprio Frel José Vilaga dizia ser o melhor de todos os que tinha feiro, no
seu Livro de Rezam.

Se percebemos uma nova forma de conceber e executar a talha, no abandono da
predominanciade concheados e dafolha de acanto, que aindaeraumareminiscénciadejoanino,
mas muito presente ainda no retabul o de Tibaes, e narecriacdo de um novo formulario, devedor
das gravuras de C. E. Briseux, mais nitido, mais volumoso, mais bem recortado em “ronde
bosse”, com floresde girassol, rosas, e concheados prestes ametamorfosearem-se em folhagem;
se percebemos ainser¢éo de nichos no corpo das colunas laterais, como nunca se tinha visto;
se percebemos ruturas nesse sentido, percebemos, simultaneamente, algum cumprimento no
querespeitaaestruturatradicional do retdbulo, e conforme as categorias de Francisco Lameira®:
embasamento; um corpo; um tramo; &tico.

Fig. 1 - Retédbulo-mor daigreja de Santa Maria
de Pombeiro, Felgueiras.
(Fotografia do autor)

3 Lameira, Francisco — O Retabulo em Portugal, das origens ao declinio, vol.1 (Evora: Promontdria Monogréfica
Histériada Arte, 2005), 25.
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De uma averiguagcdo mais atenta, tendo em consideracdo o método estrutural (ou
semiol6gico), depreende-se que a atura do retdbulo, de 13,66m, dobra a cota da largura da
planta que ronda os 6,80m (Fig. 4, lado esquerdo). O retabulo como uma gigantesca fachada
gue seimpde ao nosso ol har por meio de um sistemade verticaisfortes, como asdastrés colunas
(a contar com as laterais interrompidas pelos nichos com as imagens), e por um jogo de
horizontais nas molduras que definem 0 embasamento interrompido pelo nicho da padroeira,
primeiro, e pelas horizontais dazona do entablamento, e as dos degraus do trono, depois, eleva-
se gradualmente até ao infinito, digo, até a zona do baldaguino com a peanha e o resplendor.
Podemos perceber, com esta aproximagio, uma espécie de esqueleto implicito® que assegura a
bel eza e a estabilidade do retébulo.

A disposicdo estratégica, de alguns elementos, leva-nos a uma segunda leitura: o nicho
da padroeira é a base de uma vertical que passa pelo centro e pela cabeca do anjo, no &tico,
elevando todo o poderoso sistema retabular com a gjuda dos anjos laterais, estes em atividade
por cima de linhas dinamicas que parecem constituir um triangulo a enlagar toda a composi¢céo
por cima da boca de cena da tribuna.

Comecamos a perceber que a concegao do retébulo poderia ter sido precedida por um
esquema geométrico que se nos comega aimpor por uma dial ética ditada pelo jogo das figuras
na composicdo (Fig. 2): a cabeca do anjo, no &tico; as duas imagens, nos nichos das colunas
laterais; e aimagem da padroeira na parte inferior do retabulo.

Fig. 2 - Retédbulo-mor daigreja de Santa
Mariade Pombeiro.

(Fotografia do autor; esquema geométrico
de Paulo Silva)

4 Arnheim, Rudolf — O Poder do Centro (VilaNova de Gaia: edigdes 70, 1990), 247.
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A base do primeiro tridngulo constitui-se com os capités das colunas interrompidas
(repare-se que a disposicdo enviesada do pequeno dossel dos nichos das imagens laterais, € a
continuagdo, a disténcia, do impeto de feixe de linhas por cima da boca de cena da tribuna). A
base do segundo vai dos pés daimagem da esquerda, aos pés daimagem da direita. De um lado
edeoutro partem aslinhas do segundo triangul 0 que convergem aos pés daimagem da padroeira.

O que liga tudo isto? Entre um tridngulo e outro, percebe-se a constituicdo de um
retangulo (Fig. 2, a verde) se ligarmos a base dos capitéis aludidos, aos pés das imagens.
Contorne-se as linhas retas exteriores (Fig. 2, a vermelho) e percebe-se 0 mesmo desenho e
contorno de uns ladrilhos hexagonais na secgdo sobre arquitectura de L’ Encyclopédie de
Diderot et D’ Alembert; cruze-se as linhas que partem da base dos capitéis aos pés de cadauma
das imagens opostas e descortinamos mais dois tridngulos que formam figuras geométricas
independentes (Fig. 2, aamarelo). O dinamismo do retdbulo parece encadear-se num esquema
geométrico triangular, desde a cruz desenhada no frontal do altar, até a zona do &tico, num
grande n6é de molduras e cartdes, em forma de “X”, por cima da boca de cena da tribuna, e
tendo como ponto de intersecéo a cabega de um anjo (compare-se este el emento, muito presente
naestéticade Frei Jose, com um outro, existente na parte superior do a ¢cado principal do pulpito
daigregjade Real, perto de Braga, que também |he tem sido atribuido). As duas hastes superiores
do “X” ganham de salto, na forma dos dois agraffes, as molduras do remate, e invadem o teto,
onde se reorgani za e regul ariza a cadéncia de angul os agudos, na forma pintada.

A madeira utilizada no retabulo

A madeira de castanho foi a madeira mais utilizada na construcdo dos retébulos: Os
entalhadores e imaginarios portugueses desde sempre preferiram o carvalho e o castanho,
para os seus trabal hos em talha®.

A referéncia concreta a “vinte couseiras p.° os caixilhos da sacristia”, feitas em madeira
de castanho, e para os retabulos: “Trabalhase no Retabollo a jornaes p.2 o que se comprou a
Madeira o que pareceo necessario”, conforme o “Estado” de 1770°.

O cernedamadeirade castanho va dacor de pa ha, ou ocre, ao castanho; veio normamente
direito e de estrutura e textura grossa. A madeira de castanho é considerada uma madeira dura.

Dizer se a espécie arborea é dura ou macia ndo depende da sua categorizacdo botanica,
mas do efeito que se produz em ambito oficinal: é a “mordedura” que indica se uma espécie €
dura ou macia, entendendo “mordedura” o golpe rapido de umagoivanasuperficie damadeira’.
Tradicionalmente, consideram-se madeiras duras, as de arvores de folha larga ou de folha
caduca. Consideram-se madeiras macias, as arvores de coniferas®.

O reverso do retabulo
A andlise e a percecdo dos el ementos essenciais do retdbul o, e adasua beleza, suscitam-
nos outro tipo de andlise: ado reverso. Esse estudo, que entre nés esta por fazer, pode constituir

5 Ferreira-Alves, Natdlia Marinho — A Arte de talha no Porto na Epoca Barroca [...] (Porto: Camara Municipal,
1989),178.

6 Smith, Robert — Frei José de Santo Antdnio Ferreira Vilaca. Escultor Beneditino do Século XVI1I (Lisboa: Fundagéo
Calouste Gulbenkian, 2 vols., 1972), 64.

7 Gomes, José Vieira- A Talha e a Arte de Entalhar (Porto: ed. de autor, 2005), 32.

8 Ramuz, Mark — Enciclopédia do Trabalho em Madeira (Livros e Livros 2002), 10.
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um importante suplemento e ensinamento com vista a compreensdo, renovacdo da defesa e
reval orizag&o ndo s dos retabul os, mas também da talha complementar.

Se a construgdo de um retabul o é obra de entalhadores e douradores, ela é, em primeiro
lugar, obra de carpintaria e marcenaria, e obra de ensambladores. Sabemos que da execucéo do
trabal ho desses oficiai's, depende a estabilidade e perdurabilidade de todo o conjunto. Ndo havia,
inicialmente, uma delimitacdo de competéncias muito clara entre marceneiro, carpinteiro e
ensamblador, apesar dos regimentos:

Mas era justamente nesta sua qualidade de carpinteiro que o ensamblador, que
literalmente «juntava os elementos», colaborava com o entalhador, fazendo a estrutura
do retdbulo [...]. O ensamblador, como o carpinteiro, fazia os nichos do retabulo, que o
entalhador enfeitaval...]°.

Pelas palavras, percebemos que a atividade do ensamblador ndo se podia dissociar da
do carpinteiro, nem a deste do outro: a concegdo da armacao ou das grelhas do retdbulo, a das
escadas de acesso a resplendor, a concertacéo e desbaste do tabuado do embasamento, e demais
partes, para entregar a equipa de entalhadores, ndo se sabe se era mais do dominio de um
carpinteiro ou de um ensamblador. D4aideiague o carpinteiro eramais um obreiro, um homem
gue fazia, que serrava, que aparelhava, que pregava os pregos agregando as juntas secas; 0
ensamblador podia ser 0 mesmo homem gue pensava o jogo das partes entre Si.

Apobs o derrube, a arvore é transportada em troncos que seguem para o estaleiro, ou
serracdo. Esses troncos eram descascados e imediatamente transformados em vigas, pilares e
em tébuas ou pranchas, para que se dé asecagem. A formamais simples de converter ostroncos
consiste em serré-los tangencialmente, ou de fora a fora'®.

Estrutura

Fig. 3 - Caixade implantagdo do tardoz (parte superior daimagem); planta do retdbulo (parte intermédia da
imagem); planta do altar (parte inferior daimagem).
(Fonte: Rafael José Gomes Serra)

9 Smith, R. — Agostinho Marques, “‘enxambrador da conega™ (Barcelos: livrariacivilizagdo, 1974), 37.
10 Gomes, José Vieira— Ibidem, 46.
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A planta da igreja apresenta uma orientacéo Este / Oeste, e toda a estrutura retabul ar
assenta em duas plantas (trés, contando com a do atar) assim concertadas (Figs. 3 e 4): ado
tardoz; ado retdbulo e seu reverso, eado dtar. A largura da planta do embasamento tem 6,80, e
uma profundidade de 2,50 (Fig. 4, lado esquerdo); ado tardoz, 9,25m, de largura, com as escadas
de acesso junto as paredes laterais, e uma profundidade de 3,50m (Fig. 4, lado esquerdo).

Esta estrutura interior econdémica, mas bastante complexa, é concertada pelo jogo das
grelhas de linhas verticais, os pilares principais (quatro), mais os pilares de esguina encostados
as paredes laterais, e por peguenos pilares, ditos pilaretes que suportam secgoes intermédias,
como a segunda fiada de tabuado do embasamento, ao rés-do-chdo, e 0s que suportam 0s
degraus 3 a 6 do trono, no segundo patamar (Fig. 4, lado direito); e pelo jogo das horizontas,
astravesmestras. Paraa ém dos pilares principais e de esquina, e traves mestras, contabilizamos
outro tipo de suportes secundérios: amao de amigo e o pé de amigo. S&o designacdes de origem
popular e correspondem a improvisacdes que o carpinteiro ou o ensamblador encontrou para
reforcar pormenores, como a conjuncdo de um pilar e de umatrave mestra.
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Fig. 4 - Projecdo vertical do madeirame de acesso ao baldaquino (lado esquerdo),
e projecdo do reverso do retdbulo-mor (lado direito).
(Fonte: marceneiro Manuel Pinheiro Gongalves)
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O peso de todo 0 emadeiramento € julgado nas forgas de concentracéo e dispersdo das
duas grelhas (e estas pel os trés patamares): a do tardoz com as escadas de acesso; a do reverso
cujo madeirame é consubstancial ao retébulo. E preciso dizer que o emadeiramento com as
escadas de acesso e respetivos pilares, e parede de apoio do trono (Fig. 4, do lado esquerdo) €
projetado segundo um ponto de vista do observador imobilizado no limiar das portas do
embasamento e, por isso, voltado para nascente. A projecdo vertical do reverso € obtida pelo
observador de costas para ajanela nascente, ou sgja, voltado paraanave (Fig. 4, lado direito).

Assemblagens do reverso

As tabuas do embasamento s80 as mais grossas e sao serradas manua mente, segundo a
técnica tangencial. A grossura do tabuado inferior do embasamento pode ir até 25 cm; a do
superior até 60 cm, com apoios em pilaretes. A jungdo mais comum no reverso é aque une estas
tabuas depois de devidamente aparel hadas nos topos longitudinais com uma garlopa. A junta
seca (v. glossario) € aquela que € ligada sem a recorréncia a qualquer tipo de cola. A fixacéo,
nestes casos, € feita com pregos ou cavilhas de madeira. A junta seca € utilizada na zona do
tabuado do embasamento, nos painéis da tribuna, no tabuado do trono, nos painés de
envolvimento das colunas, e no madeirame que constitui o nicho da padroeira (Fig. 4, lado
direito).

H& dois tipos de ligacbes ditos em meia madeira: “ao baixo”, se for em tabuado
longitudinal; “ao alto”, se fizer a ligacdo, ou “empalme”, de dois pilares.

A juncdo em meia esquadria agrega duas travessas, formando um angulo de 90°, e é
muito visivel nas ligagdes das molduras das portas, onde se adaptardo as almofadas.

Consideramos outro tipo de ligagdes de topo, ditos de escarva, resolvidas em angulos
inclinados e que adaptam as traves de suporte das escadas.

O furo e respiga, vazada ou ndo, € umatécnicamuito presente e adapta arespiga de uma
travessa ao furo da couceira das portas. A técnica da envazia adapta a almofada simples de uma
portaaum alongamento datravessa. A juncdo em rebaixo aproveita atécnicaem meiamadeira
de primeiro tipo (ao baixo), onde uma almofada simples assentard. Os dois Ultimos exemplos
referidos sdo verificaveis nas amofadas das portas intermédias de acesso ao trono do retdbulo.

Sistemas de apoio, pontos de fixacao e pontos de dispersdo deforcas.

Trata-se dereferir as zonas de estabilidade das diferentes partes do retabul o: nas paredes
laterais, na zona do embasamento; no corpo; na zona do ético; e no remate, rente ao teto.

A conjungdo dos trés patamares, como se fossem andares, mais o corredor de
manutengdo, com as grel has formadas pel os pilares principais e de esquina (linhas verticais das
grelhas) e as traves mestras (linhas horizontais), constitui todo o sistema de equilibrio de forgas
do tardoz. As paredes nascentes sio zonas de apoio dos mesmos patamares. E preciso dizer,
também que os pilaretes suportam cargas intermeédias na zona do trono e do embasamento.

Se percebemos os pontos de apoio do retébulo, identificamos, também os pontos de
fixacdo das diversas partes as paredes laterais e ao teto: as jungdes das juntas secas S0
resolvidas, ndo sO pela técnica de pregos e cavilhas de madeira, mas também por aduelas que
envolvem a tabuado do nicho da padroeira e das colunas (Fig. 4, lado direito). A fixagdo do
emadeiramento as paredes laterais, € feita por pilares de esquina, desde a base até ao nivel dos
capitéis (Fig. 4, lado direito), e por cunhais de madeira que se fixam na avenaria, na zona do
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embasamento, e ao nivel do tabuado da clpula datribuna; escoras na zona de envolvimento do
trono; cunhal de ferro afixar a zona superior do &tico ao teto.

Na parte superior, em cimado tabuado longitudinal do rodapé, percebe-se queamadeira
foi escavada com uma enxo, formando peguenos nichos, para evitar, assim, que a madeira
rache. Encaixaram-se tébuas, travadouras, encalacradas nos interval os escavados, e sobre um
rodapé de 9 cm de altura, para contrariar pressoes adicionais que convergem de todos os lados.

Fissuracdes e patologias do retdbulo

Pela verificacdo e andlise do tabuado dos dois primeiros degraus do trono e sua
correspondéncia na parte dourada, identificam-se fissuragdes em zonas de juntas secas que
comegam, visivelmente, a ceder. Isto € similar em muitas zonas do retébul o, sobretudo na parte
inferior do mesmo. Percebe-se a necessidade de uma intervencdo urgente porgue as jungoes
cedem ndo sb por causa de humidades, ou por causa de imprevistas deficiéncias de construcéo,
mas também por incobmoda presenca de xil6fagos na zona da cupula do nicho, e nas colunas
(Fig. 5). Na parte dourada também ja se notam os efeitos. nas molduras com pregos a aflorar,
e natalhadas colunas.

Foi com dificuldade que conseguimos as fotografias do reverso das colunas,
introduzindo por espagos t&o exiguos o brago com a maguina fotogréfica. O resultado foi a
descoberta de um processo de construcao que desconheciamos. umatrave irregular expurgada
de cerne, com nivelamento de chagos de madeira, para assentamento de tabuado fino para a
parte dourada, constituia a coluna. A descoberta da presenca de xil6fagos comegava a ser téo
evidente e ameacadora, que comegamos a converter a nossa benfazeja surpresa inicial, numa
crescente e visivel apreensdo.

Fig. 5 - Reverso de coluna (verificagdo de duplo tabuado) com vestigios bem
visiveis da accdo de xil6fagos (lado da Epistola).
(Fotografia do autor)
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Conclusao provisoria

Se a construgdo de um retdbulo € obra de entalhadores e escultores, ela é antes o
resultado da agdo e do génio de carpinteiros, marceneiros e ensambladores.

A madeira estava sujeita a alteracbes ao longo dos tempos. Percebemos que foram
afixados antigos mecani smos de conexao de modo a evitar qualquer tipo de fissuracdes na parte
dourada do retdbulo. O presente estudo incidiu sobre aspetos que aindanéo foram tratados entre
nos, e que, de certo modo, poderdo trazer novaluz paraacompreensdo damaguinariaretabular.

Glossario

ADUELA: reforco de madeira que “ata” o madeirame do nicho; o tabuado que constitui os painéis que envolvem
as colunas (v. Fig. 4).

AGRAFFES motivos de talha que estabel ecem ligacfes nos segmentos retabulares, de baixo paracima. Tém a
forma de “Ss” gordos caprichosos: dai as hastes superiores, “V”, do “X” que agarram e saltam as molduras do
remate para o teto. A ligacdo corpo do retabul o/atico também é feita por agraffes na cornija do entablamento. Os
agraffes funcionam como conjuncdes entre os elementos.

BADAME ou BEDAME: espécie de escopro ou form&o de carpinteiro mas de corte mais estreito, e chanfre mais
ato e acentuado. Serve para abrir furos nas couceiras e nos pilares.

CARTAO: filete encurvado, terminando muitas vezes em voluta, servindo de encosto e fundamento ao
desenrolar dos concheados e diversa folhagem.

COUSSUEIRA: resultado do processo de serrar um tronco, longitudinalmente, dito “de fora a fora”. E uma tabua
grossa. O “Estado” de Tibdes refere “vinte «couseiras» p.? os caixilhos da sacristia”, compradas para Frei José
trabalhar.

ENVAZIA: componente constituida por moldura com alongamento, em forma de tdbua que parece uma
almofada, mais uma travessa com rasgo onde a primeira sera agregada.

ENXO: grossa e larga lamina de ferro, adaptada a um cabo de madeira com o objectivo de desengrossar tabuas.
EMPALME: tipo de juncéo feita de topo, em meia madeira ao alto, como a dos pilares principais que
constituem a grelha do retdbulo, no reverso.

FURO E RESPIGA (com ou sem cavilhas): juncdo de duas travessas (portas de acesso): a primeiracom um furo
rasgado a bedame; a outra, uma espiga que se lhe adaptara. Se a primeira é furada de “fora a fora”, diz-se que €
“vazada”.

MAO DE AMIGO (ao baixo): suporte improvisado, na horizontal, no né de intersecéo das escadas do trono no
reverso (v. também pé de amigo).

MEIA MADEIRA (a0 baixo): consiste em talhar a meia madeira de uma tabua que se acoplara a outrameia,
apresentando uma configuracdo em “T”.

MORTAGEM: A “mortagem” é o corte em meia-esguadria na moldura que acompanha a travessa da respiga
(portade entrada do tardoz).

JUNTA-SECA: o tipo de assemblagem mais frequente no reverso do retdbulo, na jungdo das coussueiras
(embasamento, trono, painéis laterais, etc.). Diz-se junta seca por auséncia de colas. Asjuntas sdo lisas e sdo
fixadas por pregos ou cavilhas: as partes do retabulo ndo sdo estaticas e vao cedendo, ou “trabalhando” aqui e ali,
conforme a época do ano. Dessa forma fica assegurada a estabilidade do retdbulo.

PE DE AMIGO: suporte improvisado, na vertical, no nd de intersecéo dos pilares principais e da trave mestra.
PILAR DE ESQUINA: os pilares encostados as paredes laterais.

PILAR PRINCIPAL: agrelha do reverso comporta quatro pilares na parte intermédia; e dois de esquina, os
encostados as paredes laterais. Eles constituem as linhas verticais da grelha do reverso e as da grelha do tardoz
PILARETE: pegueno pilar a suportar secgdes intermédias, como os que suportam a 22 fiada de tabuado, no
embasamento.

REVERSO: parte anterior do retabulo e cujo tabuado é consubstancial a parte visivel ou dourada. A estrutura do
retabulo passa, al, a ser mais explicita.

TARDOZ: integra 0 emadeiramento com a grel ha das escadas de acesso ao resplendor, os degraus do trono, e a
grelha com o tabuado do reverso (Fig. 4).

TRAVADOURA: espécie de mao de amigo ao contrério, aconter e adispersar aforca de gravidade no tabuado
inferior do embasamento e no trono.

TRAVE MESTRA: constitui alinha horizontal de uma grelha.
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Retablo ilusionista de la Capilla de San Bernardino en
| zGcar de M atamor os, Puebla: M éxico

Sarahy Fernandez Garcia, Perla Téllez Cruzt

Introduccién

En € 2013 @ Instituto Nacional de Antropologia e Historia a través de la Coordinacién
Naciona de Conservacion del Patrimonio Cultural comienza con € Proyecto de conservacion
y restauracion del retablo de la capilla de san Bernardino en e municipio de IzGcar de
Matamoros y es durante €l desmontaje del retablo de madera que se logra apreciar € retablo
ilusionista.

Es a partir del halazgo del retablo ilusionista que se comenzo con los procesos de
conservacion que consistieron en €l registro fotografico y levantamiento grafico (arquitectonico
y de deterioros), se complementd con lainvestigacion historica del contexto y laidentificacion
de materiales y técnica constructiva, una vez desarrolladas estas acciones continuamos con la
difusion de los resultados obtenidos para € aporte de informacion valiosa para nuestra
disciplinay con esta plantear una estrategia de conservacion idonea para este bien cultural.

El texto comienza con los antecedentes del tema, donde se trata que son los retablos
ilusionistas, su funcion y evolucién, los motivos por los que se realizaron, asi como gemplos
documentados por especiaistas mexicanos. A continuacion se presentan los datos histéricos
del municipio de Izlcar de Matamoros y de sus barrios, para asi proseguir con lainformacion
delacapillay del bien inmueble por destino en cuestion?.

Posteriormente se desarrolla € estudio referente a la identificacion de materiales y
técnica de manufactura por medio de registros fotograficos con luz visible y UV, toma de
muestras y técnicas microscopicas. microscopia estereoscopica (ME), microscopia Optica
(MO), microscopia €electrénica de barrido (MEB-EDX-) y espectroscopia de absorcion
infrarroja por transformada de Fourier (FTIR).

1 Coordinacion Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural-Ingtituto Nacional de Antropologia e Historia, M éxico.

2 En México @ Ingtituto Nacional de Antropologia e Historia considera a retablo como un bien inmueble por destino,
debido a que es un elemento adherido y soportado por e edificio que los aberga, este es e mismo caso que los portones,
pulpitos, artesonados, entre otros. Formato INAH 000-019 Archivo PDF, parala elaboracion de proyectos de restauracion en
bienes muebles. Obtenido €l 18 de junio del 2013: www.inah.gob.mx.

215



O RETABULO NO ESPAGO IBERO-AMERICANO: FORMA, FUNGAO E ICONOGRAFIA

Antecedentes

La palabra retablo proviene del latin retro “detras de” y tabula, -ae “tabla”, su significado
remite a una estructura ubicada detrés del altar, sin embargo, en los siglos que abarcan del XV
al X1X, estos pueden encontrarse distribuidos alo largo del inmueble que los contiene y no solo
atrés de la mesa o altar (Artigas, 2012:9). Un retablo no es solo una estructura autoportante
ricamente decorada o elegantemente sobria, posee ademas funciones devocionales, litlrgicas,
pedagdgicas, entre otras; cuyo objetivo es narrar los misterios y episodios del antiguo y nuevo
Testamento de la Biblia através de imagenes (Sciorra, ga: 2).

Ahora bien los retablos ilusionistas® son iméagenes representadas en dos dimensiones,
las cual es son plasmadas en diferentes soportes* — lienzos y sargas- cuyo objetivo essimular un
retabl o tridimensional — madera, piedra, marmol, alabastro, entre otros- con todos sus el ementos
arquitectonicos y decorativos.

La manufactura de retablos ilusionistas comienza en € siglo XVI, contemplando que
durante este siglo en México la cantidad de artistas europeos eran limitados, |o que dificultaba
la produccion de retablos de madera (Jiménez, 2014:31), debido a lo anterior fue que los
evangelizadores adoptaron como instrumento pedagégico, € uso de la pintura mural -técnica
gue se venia desarrollando desde la época prehispanica-, accion que facilito € proceso de
evangelizacion y gue poco a poco se fue perfeccionando.

Como menciona L eticia Jiménez, mientras se establ ecieron los talleres de maestros para
producir los retablos de madera dorada y policromada, se pintaron algunos retablos sobre los
muros, dicha actividad se hacia cuando no se contaba con recursos suficientes para la
elaboracion del retablo de madera.

Con este Gltimo punto Jesis Palomero® y J.J. Martin®, concuerdan con que los retablos
ilusionistas eran mucho méas econdmicos para € cliente en comparacion con € trabajo y los
gastos que conllevan el ensamblgje, talla, dorado y policromado de un retablo de madera.

Otravertiente de la produccion de estas imagenes es que pudieran funcionar como modelos
a escala natural para su posterior gecucion en madera, gemplo de esto lo menciona Jaime Ortiz
con respecto a retablo pintado del ex convento de San Agustin Acolman en € Estado de México.

“(...) al entrar al templo y una vez pasado el coro bajo, se observa a mano izquierda la
reproduccién policroma de un retablo de estilo churrigueresco; esta pintura pudo servir como
modelo a escala natural para posteriormente ejecutar su talla en madera (...)”

La técnica de manufactura de estos casos de estudio, generalmente se ha encontrado
reportado € uso de temples y falsos frescos’, dichas técnicas fueron las mas conocidas y
perfeccionadas desde épocas prehispanicas y las més recurridas durante e siglo XV118. Se sabe

3 Autores como: Carlos Flores, Francisco Herrera, Jestis Paomero, Jorgelina Araceli Sciorra, los mencionan como
retablo pintado, simulado, ilusionista, fingido, arquitecturafingida, retablo ilusionista de perspectivafingida. Paraeste texto se
le nombrara como retablo ilusionista.

4 Los retablos generalmente estan construidos de madera —pino (variante segln la regién), cedro rojo, fresno, nogal,
caoba, entre otros-; pero también los hay en piedra, alabastro, marmol y otros materiales (Sciorra, Ja: 1).

5 Jestis M. Palomero Paramo pég. 51- 84

6 J.J. Martin Gonzélez pég. 15

7 Un temple eslamezclade un pigmento o colorante con un aglutinante proteico, mientras que un falso fresco comienza
con un aplanado sin fraguar, se aplica un enlucido a base de cal se pinta empleando colores finamente molidos. Jaime Ortiz,
San Agustin de Acolman pag. 39.

8 Elenal. E. de Gerlero pég. 12
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que la tradicién de pintar retablos ilusionistas no desaparecié por completo y se mantuvo la
tradicion ininterrumpidadesde el XV1 hastae siglo XIX, giemplo de esto se apreciaen € muro
lateral izquierdo de la capilla de San Juan Bautista en € estado de Hidalgo donde se ubica un
gran lienzo pintado a 6leo donde se plasma un retablo pintado.

En México hay una gran cantidad de gjemplos de este tipo de bienes inmuebles por
destino, unos documentados debido asu hallazgo y otros posiblemente permanecen ocultostras
un retablo de madera o tras capas de encalados.

Entre los gemplos de retablos ilusionistas en México, que estdn documentados se
encuentran los casos de San Juan Bautista Cuauhtinchan en Puebla® datado de finales del X VI
y losdel siglo XVI11; lacapillade San Agustin de Acolman en € Estado de México®®, lalglesia
del Carmen Ixmiquilpan en Hidalgo*! y la capilla familiar otomi-chichimeca de Toliman en
Querétaro'?.

Contexto

Al suroeste del estado de Puebla se ubica e municipio de Izlcar de Matamoros, cuya historia
comienza desde la época prehispanica con los asentamientos del Formativo en la aldea Las
Bocas, posteriormente en € Posclasico Tardio es conocido como Itzocan y estaba bajo €
control de los aztecas. A |a llegada de los conquistadores espafioles en |a segunda década del
siglo XVI, estos no pronunciaban bien e nombre y derivo a lo que actualmente conocemos
como lzucar. En € afio de 1825 e Honorable Congreso ddl Estado de Puebla, decreta a | zlicar
como ciudad pero le agrega el apellido Matamoros en honor a un insigne insurgente (Martinez,
2014: g/n).

La ciudad de Izicar de Matamoros esta conformada por catorce barrios, los cuaes
rodean la parte central delaciudad y se encuentran divididos por el rio Nexapa, quedando siete
a orientey siete a poniente. Cada uno delos barrios aparece enlistados en el archivo parroquial
por lo menos desde € S. XVII (Martinez, 2013: s/n) y conservan su nombre en Néhuat!
agregéndosele a principio € nombre de un santo patron impuesto por los religiosos
mendicantes.

Los barrios de Oriente son: Santiago Mihuacan, San Diego, San Juan Piaxtla, San Juan
Coahuixtla, Santo Tomas, Los Reyes y Santiago Mazatlan; y los de Occidente: Santa Cruz
Texcoco, San Bernardino Mexicapan, La Magdalena, La Asuncion, San Martin Huaguechul a,
Santa Catarinay Santa Cruz Coatla (Martinez, 2013: g/n).

El barrio de San Bernardino Mexicapan posee su capilla, la cua comparte el nombre
del santo patrono del barrio. El cronista Manuel Sdnchez Cruz menciona que este inmueble fue
construido aproximadamente en e afio de 1683 (Sanchez, 1998: 28), sin embargo no se ha
encontrado ninguin documento que avale dicha afirmacion. La capilla es de planta rectangular
con una cubierta de cafion corrido, como anexo del lado izquierdo estala sacristia. EI inmueble
aln conserva su estructura original no de esta manera la decoracion interna constituida
basicamente por yeserias y capas de pintura vinilica. El interior resguarda unicamente un
retablo, elementos metdlicosy ropaje necesarios para la eucaristia.

9 Carlos Flores Marini, El retablo pintado de Cuauhtinchan, pag. 327- 338.

10 Jaime Ortiz, San Agustin de Acolman, pég. 76- 100

11 Antonio Lorenzo Monterrubio, El retablo pintado en laiglesiadel Carmen, Ixmiquilpan, Hidalgo, pag. 57- 69.

12 Memoria Técnica El rescate y la restauracion del Real Colegio de Santa Rosa de Viterbo, Santiago de Querétaro
2004-2009. Pag. 17.
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Retablo de madera

Fig. 1 - Vistageneral del retablo de la capilla de san Bernardino antes de su restauracion.
(Fonte: Oscar Zumaya, 2014)

El retablo fue construido en madera tallada, dorada y policromada, advocado a San
Bernardino, de autor andnimo, la época de creacion es e siglo XVIII, de estilo estipite, esta4
ubicado en e muro testero, consta de un zoclo de mamposteria, banco, un cuerpo con cinco
calesy un é&tico, tiene unas medidas maximas de 6 metros de altura por 7 metros de ancho, se
encuentra sujetado a muro por medio de tensores de madera. Como obra exenta presenta sei's
pinturas sobre tablay 8 esculturas policromadas!®.

Fig. 1 (izda.) y 2 (dcha.) - Vistageneral del retablo ilusionista de |a capillade san Bernardino y
digitalizacion. (Fonte: Yamel Mares, 2015 y Benicio Carbgjal, 2013)

13 Las ocho esculturas que forman parte del retablo de madera son: San Pablo Apostol, San Pedro Apéstal, Virgen de
laInmaculada Concepcion, San Antonio de Padua, Santo Domingo, San Francisco, San Vicente Ferrer y San Bernardino.
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Es durante el afio 2013 con la primera etapa del Proyecto de restauracién del retablo
principal (...)** que se da en este recinto € hallazgo de un retablo ilusionista, € cual se daen
dos momentos: el primero donde se aprecian detalles de formas y colores debido a desguste
de elementos del retablo de madera 'y € segundo que a desmontar €l retablo de madera fue
posible verlo de manera general.

Retablo ilusionista
El retablo ilusionista esta ubicado en € muro testero, de autor desconocido, |a época tentativa
esdd siglo XV I, posee unas dimensiones maximas de 6.05 x 5.10 metros.

La imagen representada parece una interpretacion inconclusa, la cua
arquitectonicamente es confusa, sin embargo, |o que se logra apreciar es que esta conformada
por un cuerpo y atico; y todo esto enmarcado por un arco. Laparteinferior delaimagen ostenta
un rodapié gue sostiene la entabladura —cierra pafios- y se aprecian seis basas de las columnas
del cuerpo.

El cuerpo esta constituido por tres calles delimitadas por columnas de fuste helicoidal y
capitel corintio. La primeray tercera calle presenta un nicho con peana, mientras que la calle
central ostenta un arco que funge como nicho central. El entablamento delimita el espacio del
areadel retablo y se aprecian €l arquitrabe, friso y cornisa

El &tico esta conformado por un arco con columnas entorchadas con capitel es corintios
y siete dovelas decoradas con detalles fitomorfos. Este arco esta flanqueado por copones
seguidos de un roleo con un remate de pinaculo y un jarrén.

La decoracion esta congtituida basicamente por detalles fitomorfos —flores de cuatro
pétalos- representados en los arcos, frisos, nichos y entablamento. Las columnas del Unico
cuerpo tienen elementos el ipticos que simulan | as caracteristicas de una columna salomonicael
capitel tiene hojas de acanto, mientras que las del &tico todas estas rematadas y en |os espacios
alos costados del retablo en la parte superior de la columna esté representado un copén.

Esta imagen se encuentra circundada por |la representacion de una moldura en forma
redonda, seguido de un guardapolvo perimetral con los mismos elementos dipticos de las
columnas.

Debido aque € retablo ilusionista se encontraba detras del de madera este se conservo
muy bien, los estratos pictoricos presentan un buen anclgje alos enlucidos y estos a su vez a
soporte de mamposteria. Los problemas que realmente ponen en riesgo su permanencia son las
grietas provocadas por 10os movimientos teluricos, las cuales generan desprendimientos.

Identificacion de materialesy tecnica de manufactura

El identificar los materiales y técnica de manufactura de este caso de estudio, es importante
para conocer la naturaleza de los aplanados, enlucidos, pigmentos y colorantes que conforman
los estratos pictoricos, cuyos resultados dan |a pauta para proponer 10s procesos y materiales
idoneos para su conservacion. La metodologia empleada para e estudio se describe a
continuacion.

14 Huidobro Luis. (2013) Proyecto de restauracion del retablo principal de la capilla de San Bernardino, Izicar de
Matamoros, Puebla. México: Coordinacion Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural- Instituto Naciona de
Antropologia e Historia.
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Toma de muestras

El estudio comenzo con latoma de 9 muestras estratigréficas: 4 del lado izquierdo y 5 ddl lado
derecho visto de frente, cada muestraincluye dos enlucidosy la policromia que consta de tonos
azul, naranja, rojo y ocre.

Este proceso debe hacerse en conjunto con el restaurador, ya que hay que tener muy
claro qué y para que quiere identificarse cierto material, con estos puntos claros se hace la
seleccion para la toma de muestras. Para lo cua primero se realizo un registro fotogréfico,
empleando luz visible y luz UV, esta tltima tiene la ventgja de fluorecer ciertos materiales asi
como apreciarse algun repinte y barnices.

Preparacion de muestras

Cadamuestrafue observada en el microscopio estereoscopico (ME) por € anversoy € reverso,
con lo cual se obtuvo informacién de la distribucion del enlucido grueso, fino y capa pictérica,
al mismo tiempo se procedio ala separacion del fragmento paralainclusion en resina epoxica
y posterior a fraguado se pulié mediante lijas de diferente granulometria (800, 1000, 1200,
2400y 4000) con lafinalidad de obtener |a seccion transversal (Ver Fig. 4).

Fig. 4 - Microfotografias de las 9 muestras del retablo ilusionista tomadas con: Microscopio estereoscépico
(ME), Microscopio 6ptico (MO) y Microscopio Electrénico de Barrido (MEB-EDX).
(Fonte: PerlaTéllezy Yamel Mares, 2015)

Microscopia optica

El primer andlisis estratigréfico realizado fue la observacion y toma de microfotografias de las
secciones transversales con camara (Olympus DP72) y microscopio optico (MO-Olympus
BX51) con luz reflgada hal6gena, para estudios cromaticos, y microscopio Optico (MO-
Olympus BX53) con l&mpara de vapor de mercurio (luz ultravioleta), para estudiar |a respuesta
de fluorescencia inducida por los materiales de las muestras en seccion transversal. Se utilizé
el programa Cell Sens Dimension para € registro de microfotografias con aumentos de 5x, 10x,
20x, 40x y 50x.
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Microscopia electrénica de barrido (M EB)

Para los andlisis mediante MEB-EDS se utilizd un Microscopio Electronico de Barrido marca
Jodl JISM-6460 LV; € andlisis se realizé por region para tener informacion quimica elemental
detallada de cada una de las capas por separado y particul as de pigmentos.

Espectroscopia de absorcion infrarroja por transformada de Fourier (FTIR)

Para €l andlisis de las dos muestras que contiene e color azul (M2L1 y M3LD) se estudiaron
por medio de espectroscopiainfrarrojade absorcion por transformada de Fourier (FTIR) yague
se trata de material organico (colorante); se prepararon diferentes pastillas utilizando la técnica
de lapastillaen KBr con un contenido a 1% en peso de cada muestra (indigo, cal y M3LD).

Discusion deresultados

El andlisis por medio de microscopia Optica se pudo identificar la distribucion, morfologia y
tamano delos estratos de cada muestra (ver microfotografiasdelafigura 4y tablade resultados
globales).

Las nueve muestras presentan dos enlucidos un grueso de color blanco translucido
mezclado con cargas semi-redondas (verdes olivo, negro, cafés obscuros, blancos, amarillos,
etc.) de fenocristales y e fino de color blanca-amarillenta. -La muestra M1LI tiene capa
pictorica de color ocre, -La muestra M2L1 tiene una capa pictérica de color azul claro y otra
maés delgada de color azul obscura, -LamuestraM 3L tiene dos estratos pictoricos uno de color
naranjay otrade color rojo, -LamuestraM4L | tiene dos estratos pictéricos uno de color naranja
y otrade color rojo, -LamuestraM 1L D tiene dos estratos pictoricos uno de color naranjay otra
de color rojo obscuro, -LamuestraM2LD tiene una capa pictoricade color naranja, -Lamuestra
M3LD tiene dos estratos pictoricos uno de color azul y otra de color azul obscuro, -La muestra
MA4LD tiene dos estratos pictoricos el primero de color naranjay €l otro de color rojo obscuro
y -LamuestraM5LD presenta una capa pictorica bicolor de un lado es de color rojo obscuro y
del otro es de color beige claro.

La microscopia Optica con luz ultra violeta nos proporciond informacion sobre el
comportamiento de cada uno de los materiales presentes en cada muestra por ejemplo (ver
microfotografias figura 5) en € caso de los enlucidos grueso y fino se observa una
fluorescencia uniforme con coloracion amarillenta y las cargas se ven totalmente obscuras,
para el caso de la capa pictorica de cada muestra se obtuvo que: Las muestrasM1LD, M2LD,
M4LD, M3LI y MA4LI, que corresponden a tono naranja y rojo respectivamente, se
comportaron de la siguiente manera; €l naranja fluoresce en una coloracion vino y la capa
roja en coloracion negro lo cual quiere decir que se trata de Minio y 6xido de hierro
respectivamente. Para €l caso de las muestras M2LI y M3LD tonos azules no presentaron
cambio de coloracién, ya que por tratarse de este colorante (azul indigo) no presenta
fluorecencia alguna. Finalmente lamuestraM5LD se observaen color negro paralacaparoja
y blanca-amarillenta para la capa beige.
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Fig. 5 - Microfotografias de las muestras (M1LD, M1LI y M2LD, M2L1) de secciones transversal es estudiadas
con: Microscopio optico y luz ultravioleta (MO-UV) con indicacion de las zonas andlisis asi como los espectros
obtenidos de MEB-EDX Y FTIR, respectivamente (Fonte: Perla Téllez, 2014-2015)
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Sobre las muestras M2L1 y M3LD que corresponden a color azul se utilizo el andlisis
por Espectroscopia Infrarroja de Absorcion por Transformada de Fourier (FTIR), ya que por
tratarse de un material organico se tuvo que recurrir a esta técnica analitica; obteniendo como
resultado que las bandas de vibracion que aparecen a ~1439.99cm?, ~ 874cm™ ~715.67 y
~605.60cm ™ pertenece a carbonato de calcio; las vibraciones que aparecen a ~3439.18cm'?
pertenece a O-H (grupos hidroxilo), ~2365.20cm™ y ~2435.57cm, ~1625.07cm?, ~677.115
cmty 469.27cm™. Con todo lo anterior y sabiendo la composicion quimica (CisH1oN202) de
este colorante podemos concluir que ciertamente se trata de azul indigo.

M1LI (muestra 1 lado izquier do)

Capa 1: Enlucido Grueso de carbonato de calcio (CaCOs) (~1036.53um) entremezclado con cargas
de fenocristales (SiO,, Al,0Os, MgO) (~464.77um).

Capa 2: Enlucido fino de carbonato de calcio (CaCOs) (~403.62um).

Capa 3: Estrato pictérico ocre de éxido de hierro (FexOs) (~131.05um).

M2LI1 (muestra 2 lado izquier do)

Capa 1: Enlucido Grueso de carbonato de calcio (CaCOs) (~2416.40um) entremezclado con cargas
de fenocristales (SiO,, Al,0s, MgO) (~836.10um).

Capa 2: Enlucido fino de carbonato de calcio (CaCOs) (~514.60um).

Capa 3: Estrato pictéricade color azul de indigo (~61.99 um)

Capa 4: Estrato pictérica de color azul obscuro de indigo (~5.24um).

M3LI (muestra 3 lado izquier do)

Capa 1: Enlucido Grueso de carbonato de calcio (CaCOs) (~3120.17um) entremezclado con cargas
de fenocristales (SiO2, Al.0s, MgO) (~842.22um).

Capa 2: Enlucido fino de carbonato de calcio (CaCOs) (~729.51um).

Capa 3: Estrato de color naranja de Minio (PbzOa) (~303.06.m).

Capa 4: Estrato pictéricarojade Oxido de hierro (FexOs) (~156.45um).

MA4LI| (muestra 4 lado izquier do)

Capa 1: Enlucido Grueso de carbonato de calcio (CaCOs) (~1079.50um) entremezclado con cargas
de fenocristales (SiO2, Al.0s, MgO) (~262.42um).

Capa 2: Enlucido fino de carbonato de calcio (CaCOs) (~560.65um).

Capa 3: Estrato de color naranja de Minio (PbzOa) (~64.87um).

Capa 4: Estrato pictdrica roja obscura de 6xido de hierro (FexOs) (~14.54um).

M1LD (muestra 1 lado derecho)

Capa 1: Enlucido Grueso de carbonato de calcio (CaCOs) (~1080.12um) entremezclado con cargas
de fenocristales (SiO,, Al,0Os, MgO) (~427.03um).

Capa 2: Enlucido fino de carbonato de calcio (CaCOs) (~718.37um).

Capa 3: Estrato de color naranja de Minio (PbsOa) (~426.52um).

Capa 4: Estrato pictdrica roja obscura de 6xido de hierro (Fe;Os) (~120.61um).

M2LD (muestra 2 lado der echo)

Capa 1: Enlucido Grueso de carbonato de calcio (CaCOs) (~4088.10um) entremezclado con cargas
de fenocristales (SiO,, Al,0s, MgO) (~710.50um).

Capa 2: Enlucido fino de carbonato de calcio (CaCOs) (~536.29um).

Capa 3: Estrato de color naranja de Minio (PbzOa) (~125.70um).

M3LD (muestra 3 lado derecho)

Capa 1: Enlucido Grueso de carbonato de calcio (CaCOs) (~1618.64um) entremezclado con cargas
de fenocristales (SiO2, Al.03, MgO) (~451.63um).

Capa 2: Enlucido fino de carbonato de calcio (CaCOs) (~352.06um).
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Capa 3: Estrato pictdricade color azul de indigo (~74.23um)

Capa 4: Estrato pictérica de color azul obscuro de indigo (~5.77um).

MA4LD (muestras4 lado derecho)

Capa 1: Enlucido Grueso de carbonato de calcio (CaCOs) (~1539.81um) entremezclado con cargas
de fenocristales (SiO,, Al,0s, MgO) (~301.54pum).

Capa 2: Enlucido fino de carbonato de calcio (CaCOs) (~729.98um).

Capa 3: Estrato de color naranja de Minio (PbzOa) (~67.16um).

Capa 4: Estrato pictdrica roja obscura de 6xido de hierro (FexOs) (~12.86um).

M5LD (muestras 5 lado der echo)

Capa 1: Enlucido Grueso de carbonato de calcio (CaCOs) (~3636.43um) entremezclado con cargas
de fenocristales (SiO,, Al,0Os, MgO) (~835.65um).

Capa 2: Enlucido fino de carbonato de calcio (CaCOs) (~311.75um).

Capa 3: Edtrato pictorico bicolor de lado derecho es de color rojo constituido por 6xido de hierro
(Fex03) (~18.31 um) y delado izquierdo es color beige constituido a base de una mezcla de sulfato
de calcio (CaS0O.) y carbonato de calcio (CaCOz) (~34.64 um)

Conclusiones

En México existe una gran cantidad de gjemplos de retabl os ilusionistas unos documentados y
difundidos en articulos, divididos en tres variantes: a) aparecen mencionados como parte de un
hallazgo, b) los estudiados como parte fundamental del escrito y ¢) los que solo aparecen como
dato curioso.

Actualmente hay especialistas que afirman que estos g emplos no forman parte de la
tipologia de los retablos e incluso han llegado a negarlos como una variante artistica, y porque
no considerarlos cuando en ellos podemos apreciar caracteristicas arquitectonicas, historicas y
artisticas, siendo lo Unico que los diferencia en la tridimensionalidad, los materiales y técnica
de manufactura; sin embargo, en la bibliografia especializada Alfonso Trujillo y Jorgelina
Araceli Sciorralosincluyen como parte de latipologia de un retablo.

IzGcar de Matamoros es un municipio que posee una riqueza cultural muy importante
teniendo una gran historia de trasfondo sustentada con sus pequefias pero acogedoras capillas,
sus cascos de haciendas azucareras, su artesania, gastronomiay tradiciones.

La capilla de san Bernardino se presume fue construida en el afio de 1683 y € retablo
de maderapuedefecharse de 1785, gracias alaleyendade labase dela esculturade San Antonio
de Padua, por 1o que podria inferirse que este giemplo muralistico fue realizado entre estas
fechas, o que va acorde con las columnas salomonicas que ostenta la pintura.

Mediante los resultados de los métodos de microandlisis seleccionados, se logro
identificar los materiales y técnica de manufactura de la pintura del retablo ilusionista, 1a cual
consistio en la aplicacion de un aplanado grueso sobre un soporte de mamposteria cuya
composicion son aluminosilicatos de silice SiO2; oxido de aluminio Al203 e hidroxidos de
magnesio -Mg (OH)2-, seguido de un enlucido fino constituido por carbonato de calcio CaCOs,
el cual funge como soporte parala capa pictorica.

La capa pictérica posiblemente se trate de un temple o un faso fresco, debido a su
temporalidad y caracteristicas organolépticas, sin embargo, queda pendiente la definicién del
aglutinante paralatécnica. La paletacromaticacontemplacuatro tonalidades: amarillo (Fe2Os-
nH20), rojo (Fe203), anaranjado (Pbz0a), y azul (C1sH10 N202) que se trata de indigo.

224



RETABLO ILUSIONISTA DE LA CAPILLA DE SAN BERNARDINO EN IZUCAR DE MATAMOROS [...]

Actualmente se esta desarrollando la tercera etapa del proyecto de restauracion del
retablo de madera y sus ocho esculturas policromadas, se tienen contempladas cuatro
temporadas més para dejarlo montado en su sitio original. Por 1o anterior el retablo ilusionista
guedara nuevamente oculto y parte fundamenta de este trabajo fue identificar, documentar y
difundir los resultados obtenidos para su preservacion.
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Argentatum. Folha de prata naretabulistica em Portugal

Tiago Dias!, Elsa Murta?, Cristina Barrocas Dias?, Vitor Serréao®

Ouro ePrata. Asfolhas metalicas sobre retabulos

A producéo de um retébulo resulta de um processo coletivo de criagcdo artistica, sendo varios
os artifices de diferentes oficios que colaboram nas diferentes fases da sua execucédo: desde o
risco, passando pelo entalhe e assemblagem, até ao douramento e policromia. O revestimento
das formas entalhadas com folhas metdlicas e policromia, executado pelo pintor-dourador,
podia valer-se de um vasto leque de recursos técnicos e materiais para satisfazer o gosto e
exigéncias do encomendante, cuja pormenorizacdo, mais ou menos extensa, pode ser assente
em apontamentos aos contratos de douramento e pintura de retdbul os, definindo a escolha de
materiais, técnicas e motivos a executar®.

Bem conhecido desde a Antiguidade, o uso de folhas de ouro e prata para enriguecer ou
complementar o trabalho escultorico de objetos lavrados em materiais considerados menos
nobres, resulta na transferéncia de conotagcdes simbodlicas com o divino que a estes metais
preci 0sos sdo atribuidas, sobretudo pela sua capacidade de reflexdo de luz®. E estaligagio com
o divino que torna as superficies douradas emblemati cas dos ambientes religi0sos portugueses,
sobretudo nos séculos XVII e XV1I1, contribuindo para a criagdo de uma atmosfera a0 mesmo
tempo sumptuosa e espiritual que atrai e cativa o crente’.

1 Doutorando com bolsa da Fundacdo paraa Ciénciae Tecnologia (SFRH/BD/78214/2011) no ARTIS-IHA-FLUL, em
articulagao com o Laboratorio José Figueiredo-DGPC e o Laboratério HERCULES-UE.

2 Técnica Superior / Conservadora-restauradora de Escultura do quadro do Laboratério José Figueiredo, Diregéo-Geral
do Patriménio Cultural.

3 Professora auxiliar da Universidade de Evora e diretora adjunta do Laboratério HERCULES.

4 Professor catedrético e coordenador do ARTIS-IHA-FLUL - Ingtituto de Histéria da Arte da Faculdade de Letras da
Universidade de Lishoa

5 Entre variados contratos publicados, contendo indicagdes precisas sobre douramento e policromia podem referir-se,
atitulo de exemplo, varios dos publicados nas obras de Domingos de Pinho Brand&o, Obra de Talha Dourada, Ensamblagem
e Pintura na Cidade e na Diocese do Porto: Documentagéo (Porto: Diocese do Porto, Subsidios para 0 seu estudo, 1984);
NatdliaMarinho Ferreira Alves, A Arte da Talha no Porto na Epoca Barroca: Artistas e Clientela, Materiais e Técnica (Porto:
Arquivo Histérico, CamaraMunicipal do Porto, 1989); Francisco Lameira, A Talha no Algarve durante o Antigo Regime (Faro:
Cémara Municipal de Faro, 2000).

6 Grahame Clark, Symbols of Excellence: Precious Materials as Expressions of Satus (Melbourne: Cambridge
Unniversity Press, 1986), 82.

7 Alves, A Arte Da Talha No Porto Na Epoca Barroca, vol. |, 183.
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Ao ouro édadaumaclara preferénciano revestimento das obras retabul ares, confirmada
pela sua esmagadora prevaléncia nos exemplares existentes. A preocupagdo com a qualidade
da liga metdlica fica patente nas multiplas referéncias contratuais & necessidade de utilizacgo
de um ouro “fino”, “subido” ou “corado”®.

As referéncias a técnicas de prateamento, quer em documentos contratuais, quer na
tratadistica de técnicas artisticas, sfo0 comparativamente pouco frequentes®. Ainda assim, a
folha de prata tera sido bastante utilizada, sendo atualmente possivel identificar o seu uso tanto
em areas pontuais e bem definidas, como no revestimento integral de retébulos. A inclusdo da
definicdo de “prateado” no Vocabulario Portugués e Latino, de 1728, por Raphael Bluteau,
revela o conhecimento e utilizagdo desta técnica, sendo descrito como ““cousa coberta com

folhas de prata, ou a que se tem dado cor de prata. Argentatus.”°.

Manufatura e circulacéo de paes de prata

A documentacdo conhecida acerca da atividade corporativa dos pintores-douradores é
parca na descricdo das técnicas que |hes estavam atribuidas. O Regimento dos Pintores de
Lisboa de 1572™ categoriza as vérias classes de pintores de acordo com atécnica que estavam
habilitados a empregar: pintura a 6leo; a témpera e fresco, e douramento e estofo'?,
determinando que o exame para oficial do “que de dourado ou estofado somente quiser usar”
compreenda a execucdo de douramento brunido e mate, “dous palmos de rapado”*3, branco
brunido e uma encarnag&o polidal®.

E naregulamentaco do oficio de Bate-folhas, ““Official, que bate o ouro, & a prata, &
a poder de marteladas o estende em folhas, para pintores, douradores, &c.”*® que podem
encontrar-se mais referéncias a manufatura, circulacdo e utilizacdo de folhas de prata. Dita o
citado Regimento de 1572 para este oficio, que o oficia a ser examinado tera de produzir, entre
outros, quinhentos paes de prata e quinhentos paes de ouro “delgado para pintor’’®. Para além
de atestar a producéo de folhas de prata para uso de pintores, as determinagdes do Regimento
indiciam ainda uma clara diferenciacéo entre os “pées delgados” para pintor e os de prata e ouro
“grosso” para dourador®’. E ainda merecedora de atenc&o a proibig3o estatutaria da produgdo e
venda de ““ouro medo” que € ““de hiia banda ouro e doutra prata” por ser considerado falso e
de ma qualidade'®.

8 1bid., p. 183.

9 Robert Chester Smith, A Talha em Portugal (Livros Horizonte, 1962), 15.

10 Raphael Bluteau, Vocabulario Portuguez & Latino, Aulico, Anatomico, Architectonico... (Coimbra: Collegio das
Artes da Companhia de Jesus, 1728), vol. VI, 672. - http://www.brasiliana.usp.br/dicionario/edicao/1

11 Vergilio Correia, Livro dos Regimentos dos Officiaes Mecanicos da mui Nobre e dempre Leal Cidade de Lisboa
(1572) (Coimbra: Imprensa da Universidade, 1926), 104-105.

12 A hierarquizagdo dos pintores segundo atécnica de pinturaimplica, segundo o determinado neste Regimento, que os
pintores aprovados para as categorias mais elevadas estavam automaticamente aptos para exercer as técnicas consideradas
inferiores, como se pode depreender do disposto para o exame de pintores a 6leo: “E o que assi for examinado pela sobredita
maneira ficara examinado de todas as outras cousas aa pintura necessarias E ao ornamento della” Ibid., p.104., e dos pintores
a témpera e fresco: “‘e fazendo o sobredito ficara examinado de todas as cousas aa dita pintura de tempera ou fresco
imferiores™ Ibid., 105.

13 podera avancar-se a possibilidade de este “rapado™, ser na realidade “raspado” e consistir natécnica de esgrafitado.

1 1dem, ibidem

15 Bluteau, Vocabulario Portuguez & Latino, Aulico, Anatomico, Architectonico..., val. 11, 69.

16 Correia, Livro dos Regimentos dos Officaes Mecanicos da mui Nobre e sempre Leal Cidade de Lisboa (1572), 25.

17 1bid., 25-26. Esta diferenciaco pode ser entendida pela distingdo entre os oficios de pintor-dourador e de dourador,
atuando este Ultimo sobretudo sobre metal .

18 Este tipo de folha metdlica, que terd sido usada como forma de economizar ouro € frequentemente conhecida pelo
seu nome italiano “oro di meta” ou alemao “zwischgold”, cf. Myriam Eveno and Elisabeth Martin, “Les feuilles mixtes or-
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A aplicagdo dasfolhas metélicas

Sendo os procedimentos do prateamento muito similares aqueles do douramento, ndo é
de estranhar que frequentemente as descrigdes de tratados e receituérios ndo fagam distin¢éo
entre ambos. Se em muitos casos sdo omissas as referéncias a folha de prata, por vezes séo
mencionados simultaneamente os dois metais, ““Para se dourar e pratiar que fique lustroso”?*°,
ou aconselha-se para se proceder com a prata do mesmo modo que com o ouro, “A I’égard de
I’argenture a huile & en détrempe, elle se pratique précisément comme la dorure: ainsi tout ce
que I’on dira de I’'une peut s’appliquer a I’autre”?,

Em grandes superficies, como retabulos, o prateamento a agua parece ter sido
favorecido sobre aguele Gleo, possivelmente para tirar 0 maior partido de possibilidades
técnicas, como a criag8o de contrastes entre &reas brunidas e foscas. Assim afolha de prata é
assente sobre uma estrutura de mdltiplas camadas que, apesar de poder apresentar variagdes
materiais, consiste geralmente em: aplicagdo da encolagem, camada & base de cola animal %,
gue serve de isolamento da madeira e melhora a adesdo das camadas seguintes; preparacao
branca, usualmente disposta em camada dupla com varias aplicacdes de gesso grosso (anidrite)
seguidas de gesso fino ou mate (gesso dihidratado sintético)??; e aaplicagio em vérias camadas
de bolo, terra argilosa que pode apresentar vérias cores?®. A folha de prata era entdo aplicada
sobre a superficie humedecida podendo, apds secagem, ser brunida.

Devido a natural propensdo da prata para 0 enegrecimento e degradac&o, fruto da sua
extrema reatividade as condi¢des ambientais, surgem também nos tratados indicacfes quanto a
sua manutencao, aconsel hando o uso de uma camada de protecéo, usua mente um verniz, como
adverte Jean-Felix Watin, “L’argenture est susceptible du mauvais air; si on veut conserver sa
couleur d’argent, il faut y passer un vernis a I’esprit-de-vin.””?,

Percebe-se entdo que, apesar de reconhecida a instabilidade do prateamento, este
continuou a fazer parte do repertério técnico de pintores-douradores para a criagdo de

argent en peinture de chevalet,” in ICOM CC, 11th triennial meeting in Edinburgh, Scotland (L ondon: James & James (Science
Publishers) Ltd., 1996), 355-59. A sua rapida degradacéo era ja reconhecida por Cennino Cennini, que ndo 0 recomenda,
advertindo para o seu rapido enegrecimento. Cf. Cennino Cennini and Christiana J. Herringham, The Book of the Art of Cennino
Cennini. A Contemporary Practical Treatise on Quattrocento Painting, trans. ChristianaJ. Herringham, 22 ed. (London: George
Allen & Unwin, Ltd, 1922) , 122. https://archive.org/detail s/bookofartof cenniOOcennuoft.

19 BNL, Cod 589, fl.47. Manuscrito andénimo, datado do século XVI1I, cf. Alves, A Arte da Talha no Porto na Epoca
Barroca, p. 198.

20 Philipe Macquer, Dictionnaire Portatif des Arts et Métiers: Contenant en Abrégé L’histoire, Las Description & La
Police Des Arts et Métiers, Des Fabriques et Manufactures de France & Des Pays Etrangers. (Amsterdam: chez Arkst, 1767),
vol. |, 349. http://gallica.bnf .fr/ark:/12148/bpt6k6386190r.r=macquer.langPT.

2L A colaanimal extraida do colagénio de peles de animais como cordeiro ou cabrito, muitas vezes referida como cola
de retalho. O mesmo tipo de cola seré também utilizado como aglutinante nas camadas seguintes. Cf. Filipe Nunes, Arte da
Pintura: Symmetria e Perspectiva, 22 ed. (Lisbhoa: na officina de Jodo Baptista Alvares, 1767), 51-52.
http://archive.org/detail /artedapinturasym00nune.

2 Apesar da utilizacdo de sulfato de célcio (gesso) em vérias fases cristalinas ser mais comum em Portugal, as
preparagdes podem ainda ser feitas a base de carbonato de célcio (cré) ou com a misturade ambos. Vd. Isabel Pombo Cardoso,
“As Camadas Preparatorias em Retabul os e Esculturas Douradas e Policromadas Portuguesas,” in As Preparagdes na Pintura
Portuguesa Séculos XV e XVI, ed. Vitor Serrdo, Vanessa Antunes e Ana Isabel Seruya (Lisboa: Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa, 2013), 167-76.

23 A escolha do tom de bolo poderd, por vezes denunciar a intenco da utilizagdo da folha de prata, ja que alguns
tratados referem a utilizag&o de bolo branco, ou branco de chumbo paraa execucgéo de prateamento, ao invés dos bolos de cores
guentes, que podem ir do amarelo ao vermelho escuro e que sdo mais adequados ao douramento. Cf. Jean-Felix Watin, L’art
du Peintre, Doureur, Vernisseur., 22 ed. (Paris Chez Grangé, Imprimeur-Libraire, 1774), 165.
https:.//archive.org/detail s/l artdupei ntredorOOwati .

2 1bid., p. 166.
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programas de policromia pelo que, apesar de raramente identificados, sG0 numerosos os
retabul os que se apresentam total ou parcial mente cobertos por folhas de prata.

A diversidade de vernizes ou vel aturas que sao aplicadas sobre as superficies prateadas,
alterando os seus valores crométicos, serao principal instrumento de diferenciaco entre astrés
principais variagcOes técnicas do prateamento, nem sempre de facil reconhecimento. Esta
alteracdo de cor é reveladora daintencéo do pintor-dourador que pode, com o uso de folhas de
prata, criar superficies prateadas, douradas ou de cores cintilantes.

Osdesignios do prateamento, variacfes técnicas
O tom da prata

Embora, como referido, sggam diminutas as referéncias a prateamento rel acionadas com
a producéo retabular em documentos contratuais ou de despesa, multiplicam-se os casos de
referéncias ao prateamento de alfaias litdrgicas, com especia incidéncia sobre o prateamento
de casticais ou tocheiros?®, de que existem ainda muitos exemplares nos interiores religiosos
portugueses, e a que se juntam alguns objetos especificos em madeira ental hada como as urnas
do Santissimo Sacramento ou de Quinta-feira Santa. Qual quer destes casos tem como propésito
a emulagdo dos objetos de ourivesaria que podem ser encontrados em ambientes mais ricos,
resultando em versdes menos dispendiosas daquel as lavradas em metal.

As poucas referéncias documentais que declaradamente revelam a intencdo de
prateamento em retabulos, em coordenagd com ouro e policromia, circunscrevem-no a
elementos especificos da figuracdo entalhada das superficies retabulares. O seu uso € assim
usual mente remetido para a figuragdo de elementos metélicos como armaduras e casticais®,
podendo ainda ser identificado em representacOes de materiais didfanos como nuvens. Em
alguns documentos é ainda possivel encontrar alusdes a utilizacdo de elementos prateados na
execucdo de motivos decorativos, como na imitagdo de brocados ““com suas Alcachofras de
ouro e prata levantados™?’.

Existem ainda algumas figuras que s&o mais frequentemente representadas com uma
aparéncia prateada, ainda que o restante das superficies sgja dourado: o Cordeiro Mistico e a
Pomba do Espirito Santo. Atente-se, por exemplo no painel central do retabulo-relicario hoje
nasacristiade Igregjade S. Nicolau em Lisboa, onde apesar de em toda a superficie metalicater
sido usada folha de prata, apenas na representacéo do Espirito Santo o tom branco da prata foi
mantido (Fig. 1). Sobre arestante superficie do retdbulo foi aplicada uma camada de douradura
gue aproximaa sua aparéncia a do ouro.

2 Tenha-se como exemplo a passagem da “Mémoria das obras...” que se fizeram no Mosteiro de Pombeiro em
Felgueiras (1752-1755): “Para ornato desta banqueta se puzerdo quatro casticais de boa talha e duas jarras, tudo
pratiado.”. Cf. Branddo, Obra de Talha Dourada, Ensamblagem e Pintura na Cidade e na Diocese do Porto:
Documentacao, vol. IV, 108.

26 Como no contrato de 1745, para o douramento e policromia do retdbulo da igreja de Santa Maria de Guides, que
apesar de np ter tido efeito, discriminabastantes técnicas decorativas naencomenda, ordenando que o pintor-dourador dourara
e estofara os “dous grandes [anjos] do fundo que tem os casticais nas maos [...] pratiando Ihe a mordente os castigais™. Cf.
Alves, A Arte da Talha no Porto na Epoca Barroca, vol. |, 277.

27 Contrato de 29 de Abril de 1680 para pintura e douramento do retdbulo daconfrariade S. Brase S. José, no convento
de S. Francisco, Porto por Manuel Ferreira, publicado em Brand&o, Obra de Talha Dourada, Ensamblagem e Pintura na Cidade
e na Diocese do Porto: Documentacgéo, vol. |, 489-491.
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Fig. 1 — Retébulo-relicério, sacristiadalgrejade S. Nicolau, Lisboa.
(Fotografia de Tiago Dias)

O brilho daprata, a cor do ouro

A mais conhecida, e provavelmente mais disseminada, utilizacéo de folha de prata é na
imitac&o de superficies douradas. Ao ser revestida com vernizes de matiz dourado (douradura),
asuperficie prateadatoma a aparéncia do ouro, permitindo o douramento de retdbulos de forma
mais econdmica e dificultando, muitas vezes, a sua identificagdo. Esta técnica de douramento
usualmente designada como “prata dourada’?® é conhecida e utilizada desde hamuito, existindo
uma extensa base documental com muiltiplas referéncias a execucdo de vernizes dourados para
conferir as superficies prateadas um aspeto aureo?.

Com o emprego de douradura, “uma composicdo (que) sobre qualquer prateado de
tempera, ou oleo se aplica & o faz parecer propriamente ouro, & sobre prata brunida,
melhor”*, o prateamento recebe um novo propdsito, o de produzir um douramento®!. Apesar

28 Termo que pode gerar confusdo com a técnica de produg&o de objetos de ourivesaria e que implicam a sobreposicdo
de uma camada de ouro sobre objetos lavrados em prata, sendo por isso preferiveis, em nosso entendimento, a utilizagéo de
termos como: douramento com folha de prata ou folha de prata com douradura

2% Sobre a composiao e evolugdo da douradura consultem-se Tiago Dias et al., “*All that Glitters is not Gold’. Silver
Leaf Gilding, Another Means to an End,” Conservar Patriménio, GILT-EnArt 2015 Special Issue (n.d.), (submetido); Luis
Angel de la Fuente Rodriguez, “Los Metales Plateados como Policromia (las Corladuras): Analisis-Experimentacion y
Restauracion” (Dissertacdo de Doutoramento, Universidad del Pais VVasco = Euskal Herriko Unibertsitatea, 1999); Enriqueta
Gonzédlez-Alonso Martinez, Tratado del Dorado, Plateado y su Policromia: Tecnologia, Conservacion y Restauracion (Ed.
Univ. Politéc. Valencia, 1997).

30 Bluteau, Vocabulario Portuguez & Latino, Aulico, Anatomico, Architectonico..., vol. 11, 298-299.

31 Apesar desta definicdo do termo “douradura”, no primeiro quartel do século XVII1, confirmar o significado que lhe
pode ser atribuido documentalmente, pelo menos desde a centUria anterior, “douradura” pode ser ambiguamente utilizado com
0 mesmo sentido de “douramento”, acabando com o tempo por se confundir. Ja em finais de Setecentos na descricdo de
“douradura” é incluido “O ouro em folhas assentado por ornato”. Cf. Antonio de Moraes Silva, Diccionario da Lingua
Portugueza - Recompilado dos Vocabularios impressos ate agora, e nesta segunda Edi¢do novamente emendado e muito
acrescentado, 22 ed. (Lisboa: Typographia Lacerdina, 1813), vol. |, 640.
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de bastante disseminado em territorio nacional, 0 recurso a esta técnica é poucas vezes
identificado, confundindo-se com o douramento com folha de ouro, o que revelaa sua eficacia
na emulagdo de um douramento com ouro e torna muito dificil avaliar a verdadeira amplitude
da sua utilizac&o para o douramento de retabul os em Portugal.

Sendo também reduzido o nimero de referéncias documentais ao emprego de douradura
em Portugal ® podem, ainda assim, encontrar-se algumas coordenadas sobre a utilizagdo desta
técnica. Em documento de 17213, referente a reclamag@o de pagamentos devidos ao pintor
Manuel Nunes e socios pelo douramento e pintura das decoragdes para a procissao do Corpo
de Cristo de 1719, pode encontrar-se entre o rol de trabalhos executados o prateamento de
remates ““de esculptura™, “frontispicios™, “6 anjos™, e ““cartfes e festdes de talha”, sendo a
“prata toda coberta de douradura’3*,

Jano fina da centlria, em 1796, em contrato respeitante a pintura e douramento do ja
desaparecido retdbulo da capela-mor da Sé de Silves por Jodo de Cristo, pode também
encontrar-se referéncia aestatécnica®. Ao pintor € solicitado que ““a caixa do 6rgéo (deve) ser
dourada a talha de douradura™, sendo mais tarde no documento explicitado que no caso do
retabulo, ““o dourado n&o ¢ douradura sim ouro™’%,

De entre multiplos exemplares de retabul os dourados com folha de prata e douradura,
de que o citado retabulo-relicario da Igreja de S. Nicolau € exemplo, é também ilustrativo o
conjunto retabular da Igreja de Nossa Senhora da Oliveira em Samora Correia (Fig. 2). Neste
conjunto de cinco retabulos, composto por retdbulo-mor, dois colaterais e dois laterais, a
utilizacdo da folha de prata € dominante, com excegdo da area do sacrério do retébulo-mor,
onde foi utilizada a folha de ouro.

No retdbulo-mor de Samora Correia, a douradura cobre toda a area da folha de prata,
deixando prateados apenas alguns apontamentos: nas nuvens e bandeira do Cristo Redentor,
representado na porta do sacrério; e nafiguragdo do Sol, da Lua e de uma estrela no trono. E
no entanto de nota, que nos retabul os da nave o pintor-dourador, tirando 0 méximo partido desta
técnica, optou por criar areas contrastantes entre dourado e prateado, utilizando um verniz
transparente em areas definidas e contiguas as de douradura (Fig. 3).

Esta conjugacéo do brilho bimetalico, ndo sendo inaudita no prateamento de afaias
litargicas, onde € procurada a recriacdo das técnicas de ourivesaria como a prata parcialmente
dourada, € muito pouco frequente em maquinas retabul ares.

Uma observacdo atenta deste conjunto permitiu compreender que este douramento com
folha de prata assenta, pelo menos em algumas &reas nos retdbulos da nave, sobre uma
campanha de policromia anterior. Através da recolha, observacéo e andlise de amostras foi
possivel determinar que a policromia subjacente consiste também na aplicacdo de folha de
prata, neste caso coberta, em algumas &reas, por uma camada verde®. Esta sequéncia pode
indiciar a presenca de uma outra variagdo técnica, que faz recurso do prateamento para a
obtencdo de cores luminosas.

32 podendo podr-se a hipétese de que esta escassez documental possa dever-se, em parte, ao facto de que ao aceitar a
utilizagdo de uma técnica de imitacdo, mais econdmica, os encomendantes dispensassem a usuais salvaguardas notariais.

33 Eduardo Freire de Oliveira, Elementos para a Historia do Municipio de Lisboa, (Lisboa: Typographia universal,
1901), vol. X1, 484-488, 519-530, https.//books.google.com/books?d=Pg8ZAQAAIAAJ& pais=1.

3 bid., p. 520-521.

35 Contrato publicado em Lameira, A Talha no Algarve Durante o Antigo Regime, 414-415.

36 1bid., 414.

37 A natureza destas camadas encontra-se ainda sob estudo.
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Fig. 2 — Retdbulo da capela-mor, Igrgja de N2 S* da Oliveira, Samora Correia.
(Fotografia de Tiago Dias)

Fig. 3 — Pormenor do retabulo colateral, do lado da Epistola, igreja de N2 S*da Oliveira, Samora Correia.
(Fotografia de Tiago Dias)
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O fulgor da cor

A folhade prataprestou-se aindaaservir como base paraacriagdo de cores metalizadas,
quando coberta por velaturas de vérias cores. Podendo ter vérios propositos, como a imitacéo
de pedras preciosas ou de téxteis sumptuosos, a utilizacdo de velaturas coloridas foi também
bastante executada sobre ouro sendo, no entanto, de nota que em algumas ocasi des a superficie
prateada parece ter sido preferida aguela do ouro.

Com grande capacidade de reflex&o do espectro visivel da luz (entre 90-95% da luz
incidente)®, o brilho branco da prata permite n&o so o realce da cor, como a manutenc&o do
matiz desgjado, pouco aterando a percecdo cromética da velatura que a cobre. Pelo contrério,
a aplicacdo sobre ouro provoca uma ateragcdo no tom, tornando as cores mais amareladas, o
gue podera ser indesgjavel sobretudo quando se pretendam tons frios como azuis e verdes.

N&o serd por isso de estranhar que na policromia de alguns retabulos, ainda que
mai oritariamente cobertos por folhas de ouro, tenha sido preferido o prateamento das areas a
gue estavam destinadas cores metalizadas. O conjunto retabular da Igreja de Nossa Senhorado
Desterro, em Lamego, é disso exemplo (Fig. 4): o entalhe do retdoulo-mor foi encomendado
em 1736 a Manuel Machado e Manuel Martins, enquanto para os colaterais o contrato com
Manuel Martins e Manuel Gouvela data de 1738, ja o contrato de douramento de todo o
conjunto foi celebrado em 1742 com Luis Antdnio Ferreira®®. Apesar de a documentagio ndo
mencionar 0 uso da prata, € evidente o grande cuidado em pratear as areas que receberiam
velaturas, como as cortinas dos altares col aterials e parte das vestes das figuras (anjos tocheiros,
meninos, atlantes) que povoam os retabul os.

Fig. 4 — Interior dalgrejade N2 S2do Desterro, Lamego. 1736-1738 (entalhe) Manuel Machado, Manuel
Martins, Manuel Gouveia, 1742 (douramento) Luis Anténio Ferreira.
(Fotografia de Tiago Dias)

38 Rodriguez, “Los Metales Plateados como Policromia (las Corladuras): Andlisis-Experimentacion y Restauracion”, 746.

3 Cf. a documentagdo publicada em Carla Sofia Ferreira Queirds, “Os Retabulos da Cidade de Lamego e o seu
Contributo para a Formacdo de uma Escola Regional: 1680-1780" (Dissertacdo de Mestrado, Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, 2001), val. I, 36-39 e 40-45. http://hdl.handle.net/10216/18573.
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Juntamente com elementos que deverdo ter permanecido prateados, nas representacoes
de armadura, por exemplo, podem encontrar-se velaturas verdes e vermelhas sobretudo no
interior das tunicas das figuras (Fig. 5).

A degradacéo e enegrecimento generalizado da camada de prata ndo permite, infelizmente,
gpreciar a articulacéo destas cores, outrora cintilantes, com as restantes superficies douradas e
policromadas.

Fig. 5— Anjo tocheiro (pormenor), retédbulo dedicado a
St Anténio, colateral do lado da Epistola.

Ig. De N2 S*do Desterro, Lamego.

(Fotografia de Tiago Dias)

Consideragbesfinais

A folha de prata pode assumir vérias funcdes ao revestir a superficie dos retébulos,
embora aintencdo do pintor-dourador nem sempre seja claramente inteligivel. Se por um lado
agumas variantes da técnica assentam na dissimulacdo da sua materialidade — caso do
douramento com folha de prata — dificultando a sua identificacéo, por outro a degradacéo dos
materiais, folha metdlica e velaturas, pode também impedir a sua leitura e reconhecimento.

A similitude da técnica de prateamento com aquela da aplicacdo de folhas de ouro
contribuira também para a escassez de referéncias documentais, sobretudo nos manuais e
tratados técnicos. A este reduzido nimero de alusdes deve ainda juntar-se a ambiguidade na
terminologia— caso da expressdo “douradura” — que podera induzir em erro ainterpretacdo da
documentacéo existente.

Torna-se relevante, por tudo isto, reavaiar a ocorréncia de folha de prata sobre a
producao retabular nacional. Ao esbocar, em linhas gerais, trés das principai s variantes técnicas
gue recorrem ao prateamento procura-se incentivar uma releitura das fontes para que, através
de um olhar atento sobre pecas e documentacdo, possam surgir novas pistas que permitam
enquadrar o seu uso no leque de solugdes ao dispor de artistas e artifices.
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Proceso vital delosretablosen iglesas menores. LaVera
Cruz de San Fernando (Cadiz)

Yolanda M ufioz Rey*

1. Proceso constructivo

En la Capilladel Santo Cristo de laVera Cruz encontramos un retablo mayor y cuatro
retablos laterales, todos de madera policromada y de estilo claramente neoclésico, pero cuya
fecha, autoresy circunstancias de su construccién han sido de dificil clarificacion.

El Alarife Juan Garcia Quintanillalaterminade construir en 1784, fecha en laque abre
al culto y sefundala Hermandad de la Vera Cruz?. Esto quiere decir que hubo de tener retablos
en esa fecha, pero no tenemos ningiin documento o prueba que nos aporte datos sobre €ellos.
L os primeros documentos que los mencionan son yadefinalesdel siglo X1X y durantelas obras
de restauracion que llevé a cabo una Escuela-Taller en 2010 aparecieron pinturas murales bagjo
ellosy firmas de artifices de 1865, ademas de un escudo mercedario bajo unadelas policromias
originales. Todo esto nos lleva a una situacion de confusién que intentamos desgranar sin
aventurar soluciones infundadas.

1.1. Losretablos de estuco de 1784

S es verdad que en 1784 |la Hermandad de la Vera Cruz consigue del Obispado su
reconoci miento de fundaci6n, deducimos que fue porque cumplié el requisito impuesto por éste
de estar terminada la fébrica de la Capilla y acondicionada para € culto. Y este
acondicionamiento requeria obligatoriamente la existencia de atares, aunque fueran sencillos,
al menos el Mayor, habilitados para acoger a las imagenes, a menos € titular (el Santismo
Cristo delaVeraCruz), alas que rendir culto.

Si planteamos la posibilidad de que directamente y desde € principio se construyeran
los retablos de madera que existen en la actualidad, no tendrian sentido las pinturas murales
encontradas en las hornacinas y que quedan totalmente ocultas tras dichos retablos de madera.

Estas pinturas murales se han encontrado formando dibujos de decoracién geométrica
en rojo y negro en e muro que rodea las hornacinas de los retablos laterales; en estos mismos

1 Investigadoray Profesora sustitutainterinaen el Departamento de Didactica de la Expresion Musica y Plasticade la
Facultad de Ciencias de |a Educacion de la Universidad de Sevilla

2 Fernando Mosig Pérez, Historia de las Hermandades y Cofradias Ilefias (San Fernando: el autor, 2005). y “Historia
de la Hermandad de La Vera Cruz”, dltimo modificacién en 2005, www.islapasion.net.
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vemos un sol pintado en una de las hornacinas y una “jaula” en otra; en el revestimiento de la
hornacina del Altar Mayor quedaban restos de policromia mural imitando un marmoleado en
color cremay salmon.

Durante las obras de excavacion del suelo traslevantar la soleria, se encontraron algunos
restos y piezas de yeso.

Todo esto nos hace pensar en la posibilidad de que en principio, y ante la premura de
querer abrir la Capilla a culto, la falta de fondos para encargar unos retablos de madera, y
después de las indicaciones dadas por la Ordenanza Real de 1777 sobre la idoneidad de los
retabl os de estuco, & grupo de albariiles que hizo la Capilla habilitara unos retabl os de obra con
yeso y pinturas murales.

Estos debieron concebirse por sus artifices como de carécter provisional, ya que las
pinturas, a menos las conservadas, son muy sencillas y de pobre factura tanto en lo técnico
como en la gecucion. Quizas solo consistian en un banco o tabla que hacia las veces de mesa
de atar, sobre la que presidia la hornacina, semicircular y con arco de medio punto, horadada
en el muro y decorada con pinturas murales su interior y marco. Ademas latradicién de retablos
de estuco es alln muy escasa y limitada en € entorno de la Bahia, y aungue en su decision de
realizarlos asf influyeran las teorias neoclasicas de Urefia® y PonZ*que se discutian en Cédiz en
ese momento, y se uniera cierta tradicion rural popular de los sencillos atares de obra de las
pequeiias capillas de la Andalucia barroca, seguramente siempre estuvo en sus objetivos e de
realizar unos retablos y altares de mayor prestanciay acordes con la Capilla

Fig. 1 (esq.) y 2(dir.) - El muro delaCapillatrasretirar uno de los retablos laterales, 2011. F.A.; Gnicos
restos de policromia mural encontrados en € altar mayor. Interior de lahornacinag, 2011. F.A.

3 Marqués de Urefia, Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y misica del templo (Madrid: 1785).
4 Antonio Ponz, Viage de Espaiia, en que se da noticia de las cosas mas apreciables y dignas de saberse, que hay en
ellas (Madrid: 1794, Tomo XVII1), 1-55.
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1.2. Losretablos de madera dela primera mitad del Siglo XIX

Es obvio que después se redlizaron |os retablos de madera que hoy existen y que ya en
1865 estaban porque encontramos firmas de esafecha en €l interior de las piezas.

Pero lacuestion mas dificil de solucionar essi los retabl os de estuco duraron hasta 1865,
ano en que se hicieran de primeramano los retablos, 0 si en algin momento con anterioridad a
esafechase construyeron los retablos y en 1865 sufrieran simplemente unarestauracion aungque
de cierta envergadura, 0 se sustituyeron por completo.

Si plantedramos la hipétesis de que se realizaron con anterioridad a 1865 unos retablos
de madera lo hariamos basandonos en |0s siguientes supuestos:

Primero, resultadificil de creer que unos retabl os de estuco, en una Capilla ademas con
problemas de humedad casi desde su construccion, duraran 80 afios.

En segundo lugar, el escudo mercedario encontrado nos hace pensar sin remedio en la
presencia en la capilla del mercedario padre Quijada en la primera década del siglo X1X, afios
en los cuales los retablos de estuco realizados 15 afios antes requeririan ya una sustitucion.
Mosig® lo describe como un personaje de gran actividad e iniciativa y que “aumento
considerablemente la fabrica de la Capilla” junto a Quintanilla, o que quizés o llevo atraer
de su convento mercedario de Jerez maderas para reutilizar en la construccién de los retablos.
La falta de fondos para comprar la maderay la costumbre habitual en esta época de reutilizar
las maderas en la construccion de retablos en |a época le da posibilidades a esta opcion.

Debemos recordar también |a escasez de recursos en afos previos y durante el asedio
francés, y laingente demanday acopio de madera que exigia el Arsenal de La Carraca® que
necesitaba muchisima madera como materia prima de sus actividades. Habia problemas de
abastecimiento de este material y en 1766 ya era evidente el agotamiento de los bosgues. El
poder de laMarinay la prioridad de los objetivos bélicos hicieron que la Armada tuviera el
monopolio sobre las existencias de madera, Ilevando a los propietarios de los bosques de la
comarca a mutilar sus especimenes para evitar que crecieran y los confiscarala Marina.

En tercer lugar, € disefio de los retablos esta claramente inspirado en los que realiza
el arquitecto neoclasico gaditano Benjumeda en la Ultima década del siglo XVIII y primeras
del XIX y en las directrices dadas por Urefia. Si estos retablos no fueron hechos hasta 1865,
supuso desde luego un gjercicio de adaptacion a neoclasicismo mas puro en sus formas y
concepto que se realizaba 50 afios antes, por parte del carpintero local José Calandria, que
los firma en este afno.

En cuarto lugar, lapolicromiaoriginal a aguasobre estuco es més propiadelaprimera
mitad del siglo XI1X que de 1865, afio en el que las policromias al aceitey sin estuco son €l
procedimiento habitual. Igualmente los col ores claros de |os marmol eados original es son mas
habituales en las primeras décadas del siglo que en 1865 donde los tonos se vuelven mas
OSCUros.

En e caso hipotético y no demostrado aun documentalmente de que los retablos se
hicieran en las primeras décadas del siglo XIX pudo ser incluso antes de 1812 y coincidiendo
con la actividad por parte del padre Quijada y de Quintanilla en completar artisticamente la
Capilla defendida por Mosig. El padre Quijada pudo traer las maderas, pero desconocemos

5 Obracit. 243-267.
6 Sobre La Carraca, ver: José Quintero Gonzédlez, La Carraca. El primer arsenal ilustrado espariol (1717-1776)
(Madrid: 2004).
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al tracista de los disefios, eso si claramente en la linea de los disefiados por Benjumeda, del
carpintero que los construyd y de quien dord y realizé la policromia de marmoleados que
consideramos de muy buena calidad y factura.

Fig. 3- Restosde policromiaoriginal en el retablo n° 2, 2011. F.A.

Hay querecordar que € 26 de septiembre de 1807 sebendice el Altar Mayor delalglesia
Mayor Parroquia delaciudad, hoy desaparecido, y que erade orden corintio y estilo neoclasico
construido en madera de cedro y policromado, posible modelo de estos.

Si queremos conocer 10s carpinteros y pintores que trabajaban durante estos primeros
anos del siglo en la ciudad y que podrian haber participado en la gecucion de los retablos, la
mayor fuente de informacién han sido sin duda (ademés del Testamento del arquitecto
neoclasico gaditano Cayon en e que figuran los artifices de la Capilla de San Antonio en estos
ahos), los Libros de Fébrica conservados en € Archivo delalglesiaMayor Parroquid. En ellos
guedan anotados todos |os pagos que esta Iglesia, la méas importante en la ciudad, redliza a
artifices de estos oficios que trabajan en €lla, y que eran los mejores, y a veces Unicos, que
existian. En los mismos afios en los que se esta construyendo la Capilla de la Vera Cruz, la
IglesiaMayor gjecuta un gran numero de obras, reformas 'y mejoras en su fébrica.

Por gjemplo, en 1773 sele pagan trabajos de dorado y plateado a pintor Antonio Angulo; desde
1774, e maestro carpintero Juan del Rey es e mas prolijo de la ciudad y su presencia es
constante enlostrabajosdelalglesiay durante muchosafios. En 1776, el tallistaAntonio Smén
dela Vegaredizaarreglosen el Altar Mayor; en 1778, Lorenzo Correa aparece como maestro
pintor y dorador; Diego de Luna, maestro carpintero rediza en 1778, entre otros afios, €
Monumento de la Semana Santa; a partir de 1785 y durante varios afios, Mateo Poch figura
como plateador; en 1774 aparece € cristalero Pedro Texeiro; en 1775, el carpintero Francisco
Lavado; en 1776, el platero Felix de Acosta; en 1778, € vidriero Juan Bautista del Pino; en
1783, e herrero Antonio Barrioynuebo; en 1783 firmacomo proveedor de materiales de pintura
y dorado Josef Aovafrio; en 1799, € tallista Pedro Bacana; a partir de 1800, € platero Josef
Roig y Poch; Pedro Sanchez figuraen los 70 como carpintero; otros herreros que trabagjan en la
década de los 80 son Juan Alonso 'y Juan Jiménez, Francisco y Gregorio Lozano, Francisco
Mérquez, Rafael Barrionuevo, Gabriel Narvaez, Josef Alarcén y Juan Corddn; en 1821 estan
trabajando como pintores en la ciudad Francisco del Castillo y Narciso Escana.
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Sabemos con seguridad que Quintanilla sobre todo coincide en sus labores municipaes
con los carpinteros Juan del Rey y Diego de Luna, y con los arquitectos Cayon y Benjumeda,
con los que también trabaja conjuntamente’.

Otro posible origen de las maderas mercedarias reutilizadas podria ser la derivacion
desde el convento de laMerced de Cédiz derribado y reconstruido en 1838 por Daura.

1.3. Losretablos de madera de la segunda mitad del siglo XI X

Pasemos ahora a analizar los Unicos datos que tenemos documentados sobre la
realizaciéon de los retablos, y que consisten en las dos firmas a grafito que se encontraron,
durante |as labores de restauracion de los mismos, en la Escuela-Taller:

Primero, en & dorso del frontén del atico del Retablo Mayor se encontrd escrito agrafito
y dificilmente legible lo siguiente: “Este altar de orden dorico se edifico en el afio de
1865 bajo la direccion de José Calandria. Afio 1865 del de enero Jose Bugatti™.

Segundo, durante el desmontaje del Retablo Mayor, en la tapa del banco, bajo una de
las columnas y en una pieza de madera (tablero) en mal estado de conservacion se encontro
escrito a grafito lo siguiente: ““me colocé Joaquin Gesa Afio 1865 1° de Agosto con alluda del
pintor Ricardo Gonzalez”.

Tercero, alos que se una la grafia encontrada en el muro de la hornacina del segundo
retablo y que reza: “Yo Jorgue Lezo Bugatto afio 1865™.

Primeramente para entender las caracteristicas de esta actuacion retablistica debemos
recordar cua era la realidad historica que rodea este afio, muy diferente a la que vivieron
Quintanillay los artifices dela construccion dela Capillaallapor €l afio 1775 inmerso en pleno
fulgor econémico y constructivo.

El siglo XI1X fuedecrisis, y se tradujo en que a mediados del siglo, de las més de 2000
casas que habia en la ciudad, unas 500 estaban en total ruina. En los barrios del Cristo, Pastora,
Iglesia, Albinay Callgjuelas es donde estaban las construcciones peor edificadas. La mayoria
de las calles no estaban empedradas. Después de varios sucesos historicos € despegue en €
municipio fue lento y dificil. El alcalde Pedro Maria Gonzalez Valdés arreglo la plaza del
Cristo entre otras.

En 1865 se produjo ademas un hecho de gran trascendencia en la ciudad y fue € viaje
de Isabel I ala Bahia de CadiZ®. Se vivié como un gran acontecimiento social® y araiz de é
laciudad vivio una euforia urbanisticay constructiva, aunque mas orientada a las reparaciones
gue a nuevas construcciones. La actuacion que sufren los retablos en 1865 se encuadra
plenamente en la euforia constructiva y reformista que produjo este acontecimiento social.

7 Archivo Municipal de San Fernando. Apartado: Obrasy Urbanismo. Apartado: Gobierno, Libros de Actas Capitulares
de estos afios.

8 Sobre este tema ver: Arigtides Ponglilioni y Francisco Hidalgo, Crénica del Viage de SSMM. y AARR. a las
provincias de Andalucia en 1862 (Céadiz: 1863).

9 Llegaron en barco desde Sevillay se aojaron en Cédiz en laAduana. Hicieron varias visitas en Cédiz, visitaron una
salina en Puerto Real, la Carraca, y en cada sitio que visitaban se decoraba con un montén de exorno y arquitectura efimera,
sobre todo arcos del triunfo y escalinatas. Siguieron un gran programa de actividades. Segn las crénicas contemporaneas en
todos lados los acogia la multitud muy alegre, que lo vivié como una fiesta. Visitaron la poblacién de San Carlos 'y luego la
ciudad. Fueron desde San Carlos en calesa atravesando la calle Rosario hastalalglesiaMayor, despuésfueron a Ayuntamiento
y luego a Observatorio de Marina. No lesdio tiempo de visitar el Hospital de San Joséy el Convento dela Compafiiade Maria.
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Los profesionales'® que encontramos en |a ciudad estos afios son los siguientes. En 1871 en
San Fernando trabgjan los Maestros de Obras José Riso y José Armario. En unaguiade 1865
de oficios por cada ciudad, figura en San Fernando en el apartado de carpinterias, José
Calandria (calle San Bernardo, n° 8); como marmolista Francisco Sanchez (calle Real, n°
216); como almacenes de maderas estéan Antonio Garcia de la Vega (calle Red, n° 1) y
Cristobal Tadin (calle San Marcos, n°® 100); como pintores de brocha Agustin Correa (calle
Santiago, n° 7), Vicente Gémez (calle real n°® 203) y Pedro Ternero (calle San Nicolas n° 38).

Después de recibir el Ayuntamiento la donacion de la Biblioteca del General Lobo y
Malagamba! para constituirse como Biblioteca Municipal en 1875, José Calandria figura
dando presupuesto para realizar |as estanterias.

Al igual que ocurrieraen el apartado anterior, sobre |os profesional es que trabajan estos
afios en la ciudad, casi |os Unicos datos los encontramos en €l Libro de Fabricadel Archivo de
lalglesia Mayor Parroquial:

Asi en 1861 hay registrado un pago a maestro carpintero José Calandria por sutrabajoy € de
sus oficiales en componer y acomodar €l cancel principal de la parroquia, cuando se quito del
lugar en que se encontraba paradarle mas extension alaiglesia. Lo ayudé el albafiil Francisco
Camacho. El pintor fue Pedro Ternero, que sigue haciendo trabag os afios posteriores. Calandria
también hizo varias composiciones y dos cdmodas para ropa para la Sacristia donadas por
Juana Nepomuceno Morales de los Rios. En 1862 José Calandria hace los canceles y otras
cosas. “Tadin Hermanos” suministra los materiales para que el sacristin Manuel Sanchez pinte
y dore € 6rgano, labaranday el pulpito entre otras cosas. En 1863 € escultor Manuel Garcia
hace unosarreglos enlosangeleslampareros. Francisco Sanchez hace las pilas de aguabendita
de marmol. Manuel Ortiz también hace piezas de marmol. En 1864 Manuel Roig hace algunos
encargos de plata. Hay un pago este afio por “conducir las maderas para las campanas del
Santo Cristo”. En 1867 se le paga a Pedro Ternero por pintar a temple el monumento, y al
barniz (o sea, a aceite) la parte del sepulcro. En 1870 se pagan trabajos a carpintero Antonio
Dominguez. Hay anotadas 14 medidas de ceraque llevé el padre Barragan al Santo Cristo. Se
paga al carpintero Juan Ruiz. En 1872 se le pagan trabgjos a Francisco Camacho, abafiil que
vienetrabajando paralaiglesiadesde hace variosafios. Vende materialesde construccién Félix
Ariza. Se le pagan trabajos a José Calandria. Hay un pago a don Florencio Luna por la
restauracion de un Santo Cristo. En 1873 llevan dos o tres afios nombrando a un herrero Picolo.
Se compran paguetes de oro fino en Ramdn Lopez. Sele sigue pagando a José Calandria. Sele
paga a Enrique Ventura por € dorado, que al parecer ha sido para unas andas parala custodia.
Hay una ayuda destinada a la reparacion de la Capilla de la Pastora. En 1874 se paga a José
Calandria. Se pagala pinturay dorado de unas columnas. En 1875 se paga a José Calandria.
Sele pagaaFlorencio Luna por dorar y pintar cuatro blandones. En 1876 aFlorencio Luna se
le paga por tallar y dorar cuatro angelitos. Se le paga a José Calandria. Se le pagaa Florencio
Luna por € oroy jornalesen € dtar del Sagrario.

El entorno urbano de la Capillay ella misma parecen vivir este afio de 1865 un repunte
constructivo y de reformas bastante acusado.

Desconocemos por tanto que alcance tuvieron las actuaciones de los carpinteros José
Calandria y Joaquin Gesa y los pintores Ricardo Gonzalez y José Bugatti (o Jorge Lezo
Bugatto). Si existian ya los retablos de madera, su actuacion pudo consistir en una reparacion

10 José Rosetty, Guia de Cadiz, € Puerto de Santa Maria, San Fernando y el Departamento (Cédiz: 1865) 286-306.
11 José Luis Estelrich, “Biblioteca Municipal Lobo de San Fernando”, Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos
(Madrid: 1915): 25-28.
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de los desperfectos que tendrian con toda seguridad, ya que después de tal vez 50 afios en una
Capilla cuyos problemas de pluviales eran acusados, es cas seguro que necesitaran una
considerable restauracion. Es posible que la actuacion de Calandria se redujera a sustituir las
piezas de madera deteriorada y podrida por maderas nuevas en las que firmo. Y que Bugatti
solamente compusiera la policromia que faltara al sustituirse piezas de madera del retablo por
otras nuevas.

Otra opcion es que la reparacion necesaria fuera muy profunda hasta el punto de verse
obligado a desmontar todas las piezas de los retablos, reaprovechar algunas maderas y
realizarlos completamente de nuevo, pero aimagen y semejanza de |os que habia.

La ultima posibilidad (y que creemos poco probable) consistiria en que en 1865 se
hicieran por primeravez | os retabl os de maderay que cuando llegara José CalandriaalaCapilla
no existieran retablos de madera alguno y nos quedaria por definir de donde reutilizd este
carpintero un tablero de madera con un escudo mercedario. Quizas lo trgjo € padre Quijada y
se quedara almacenado en la Capilla hasta 1865. También hay que considerar la posibilidad de
que tras e derribo de la Capilla de la Salud en 1842 vinieran a la Capilla del Santo Cristo
maderas reutilizables.

1.4. Repintes posteriores

Cuando se ha procedido a la restauracion de los retablos en la Escuda-Taller
presentaban todos una capa superior o primera de pintura, que por su técnicay caracteristicas,
creemos realizada como repinte a mediados del siglo XX. Ejecutada con pintura a aceite y
desafortunada mano, consiste en marmoleados sin ningun valor artistico superpuestos a la
policromia original, dafidndola gravemente, ya que es casi imposible eliminarla sin deteriorar
laantigua. Los colores utilizados ademas no tienen ninguna relacion con los primeros, ya que
este repinte se ha realizado en color blanco, pero sobre todo negro y gris, enmascarando
tristemente en su totalidad los luminosos colores neoclésicos e incluso las zonas doradas. En
los documentos que se conservan en el Archivo de la Hermandad relativos a estos afos se
registran labores de pintado y reforma de los retabl os.

Es curiosa la circunstancia de que € artifice de dichos repintes no los realizara con la
prestancianecesaria, dejando zonas poco visibles para el espectador sin pintar, graciasalo cual,
esas zonas hemos podido observarlas en su policromia original de gran calidad.

2. Andlisisformal

Con respecto aun andlisisformal, tan solo mencionar que son en claro estilo neoclésico
con los e ementos caracteristicos (frontén, columnas clasicas, entablamento, banco etc.), y en
madera dorada y policromada. La Capilla tiene cinco retablos neoclasicos: € Mayor y cuatro
|aterales, pareados los enfrentados, aunque tienen pocas diferencias. El retablo mayor siempre
albergd desde la construccion de la Capillaen 1784 d titular: el Santismo Cristo de la Vera
Cruz, a gque se unen en la segunda mitad del siglo XIX laVirgen del Mayor Dolor y San Juan,
co-titulaes. Sobre las advocaciones 0 imagenes de los retablos laterales ha habido ciertos
cambios a lo largo de su historia. En los cuatro altares laterales estarian Nuestro Padre JesUs
Nazareno (después sustituido por San José), Nuestra Sefioradel Carmen y delas Animas, Maria
Santisima de Gracia 'y San Antonio de Padua. Estos altares laterales muestran también en la
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zona inferior pequefias hornacinas que cobijan respectivamente a Nifio Jesls de Praga, Santa
Rita, lareliquia del Beato Cardenal Marcelo Spinolay la Sagrada Familia.

Desconocemos en cud de los altares laterales debio rendirse culto a la Virgen de la
Merced, delacual a parecer Ilegd aexistir unaHermandad'? en laCapillaaprincipiosdel siglo
XIX. Ha sido en € retablo nimero 1 donde encontramos restos de un escudo mercedario
policromado en las maderas reutilizadas para construirlo, pero no podemos asegurar que fuera
ésta la ubicacion de laimagen de laMerced.

Fig. 4 (izda.) y 5 (dcha.) - Retablo lateral n° 1, de San José, después de larestauracion a término de la
Escuela-Taller, con los colores originales, 2012. F.A;
Retablo lateral n° 2, de San Antonio de Padua, después de larestauracion, a término de la Escuela-Taller,
con los colores originales, 2012. F.A.

3. Proceso de restauracion

Entre los afios 2010 y 2012 se restauraron los retablos mediante una Escuela Taller. El
examen visua preliminar descubrié mucha suciedad, con gran acumulacién de polvo y basura,
policromias superpuestas no originales de pobrisima factura y bastante desencaje y pudricién
de las piezas de madera que los componen. El diagnéstico més detallado se reaizo al
desmontarlos para proceder a su restauracion y realizar catas. La restauracion, que se hizo en
profundidad, incluyd la ideacién de un novedoso sistema de anclaje a la pared, limpieza,
refuerzo de las estructuras, reparacion de piezas dafiadas y reconstruccion de las perdidas,
recuperacion de la policromia original y estucado, policromado y dorado de las zonas
necesitadas de ello.

12 Fernando Mosig Pérez, Obra cit. 285-295.
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A Retabulistica Barroca de Lisboa entre o Liberalismo
e a Actualidade: M ecanismos de alienacao ede
conservagao de um patrimonio.

O papel do Museu Nacional de Arte Antiga

Silvia Ferreiral

Introducéao
A chegada a Portugal das ideias liberais, dimanadas da Revolucéo Francesa, introduziu novos
olhares sobre o papel das ordens religiosas na sociedade de entd0?. A lei dimanada do governo
liberal de 30 de Maio de 1834, que declarou extintas as ordens religiosas em Portugal, teve um
papel determinante no futuro do patrimoénio de arte sacra, mormente no de talha dourada®. Lei
criada também para punir e neutralizar os membros do clero, que pautaram a sua ac¢ao pelo
apoio inequivoco a faccdo conservadora durante os conflitos que opuseram liberais a
absolutistas, as suas consequéncias para 0 patrimoénio perduram até aos dias de hoje. A
necessidade premente de fortalecer o regime liberal, aniquilando uma das suas forcgas de
sustentacdo, aliou-se a idela de que a rigueza pecuniaria das ordens iria de alguma forma
reverter para o crescimento econdémico do pais e para uma mais justa distribuicdo da rigueza
entre os portugueses®.

A necesséria inventariacdo e avaliagdo dos bens das ordens religiosas masculinas, as
primeiras a conhecer a desamortizaco do seu patrimonio®, foram efectuadas em tempo record.
Com um vastissimo patrimonio em maos, o Estado necessitava urgentemente de prover ao seu

1 Investigadora integrada do IHA/FCSH/Universidade NOV A de Lisboa. Bolseira de pés-doutoramento da Fundag&o
para a Ciéncia e a Tecnologia (SFRH/BPD/101835/2014).

2 Luis A. de Oliveira Ramos, Da Ilustragdo ao Liberalismo. Porto: Lello & Irmao, 1979; Coleccéo de decretos e
regulamentos mandados publicar por Sua Magestade Imperial 0 Regente do Reino desde a sua entrada em Lisboa até &4
instalac8o das Camaras Legidlativas, 3.2 Série. Lisboa: Imprensa Nacional, 1835.

3 Anténio Martins da Silva, Nacionalizages e Privatizagdes em Portugal. A desamortizacdo oitocentista. Coimbra:
Minerva, 1997; Luis Espinha da Silveira, “A venda dos bens nacionais (1834-43): uma primeira abordagem.” In Andlise Social,
Ingtituto de Ciéncias Sociais da Universidade de Lisboa. vol. XV1, 61-62, (1980), 87-110.

4 Anténio Martins da Silva, “A Desamortizagdo”. In Histéria de Portugal, (ed.) José M., Lisboa: Circulo de Leitores,
vol. 5, 1993, 340.

5 As ordens religiosas femininas, apesar de extintas, foi-lhes concedido o privilégio de as freiras puderem permanecer
Nos conventos e mosteiros até a morte da Ultima ocupante, facto que adiou ainventariagdo dos seus bens.
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destino final. Entre este patrimonio encontravam-se inUmeros atares e demais talha
complementar®.

Feitos os inventarios preliminares dos bens moveis das ordens religiosas masculinas,
varios destinos |hes foram impostos. Aqueles considerados de excepcional qualidade e dignos
de conservagcdo integraram as colecgdes do Estado, nomeadamente pecas de pintura,
ourivesaria, téxteis, ceramica, escultura e talha. Resta salientar que o primeiro local para onde
as pecas de talha dos mosteiros e conventos de Lisboa e arredores foram removidasfoi o extinto
convento de S. Francisco da Cidade. Local relatado como inadequado, onde a talha e demais
objectos deslocados se encontravam em precarias condic¢des de acondicionamento, e onde se
lam paulatinamente degradando, sujeitos a variagOes extremas de temperatura e a humidade.
Quanto aos itens que ndo foram “salvaguardados”, o seu destino foi bem mais gravoso. As
ondas de demolicbes sequentes a desamortizagcdo dos conventos masculinos e femininos, em
cronologias diferenciadas, bem certo, permitiram o saque das pecas move's, a frequente venda
em hasta publica, nos inimeros leillGes que se organizaram nos espagos dos regulares e nas
igrejas paroquiais’. A deslocacdo de retabulos e demais talha para igrejas seculares, a pedido
dos respectivos parocos, tera sido ainda das situagdes menos gravosas para este patrimonio. A
percepcdo da dimensdo da catastrofe para a arte da talha era j4 nitida em finais do século X1X
e inicios do seguinte, quando Alfredo Keil escreve um pequeno livro intitulado: “ColleccGes e
Museus de Arte em Lisboa”®. Neste texto, e a contracorrente, Keil defende a preservacéo da
talha portuguesa e do azulegjo dos seculos XV1I e XVIII. As suas invectivas contra a alienacéo
constante destes obj ectos artisticos encontram pal co concreto nas situagdes patrimoniaisvividas
pel os mosteiros de Santa Joana de Lisboa e Santa Clara de Evora®. Keil vai ainda mais longe
a0 sugerir a criagdo de um museu da talha nas dependéncias do mosteiro de Santa Joana de
Lisboa. A constante sangria desta e de outras formas de arte portuguesa, oriunda das extintas
casas religiosas, preocupava o intelectual e o artista, que se insurgia contra a moda do
coleccionismo, tanto em Portugal como no estrangeiro, como sintoma de uma sociedade
preocupada, ndo com as questdes da cultura e da pedagogia pela arte, mas com a “vaidade” e a
“ostentagdo”*°.

Como bem nota lrisalva Moita, se paraa arte da azulgaria opcao foi concretizada,
por ser levada em consideracdo em momento adequado, e por 0 material ser também mais
resistente, j& para a talha “néo parece que se va a tempo de algum dia podermos reunir um

6 Sobre este tema veja-se José Alberto Seabra, “A recolta devia fazer-se estugadamente e por completo”. Patrimdnios
em transito: extinguir conventos e criar museus”. In 100 anos de Patriménio. Portugal 1910-210. Memdria e identidade, Jorge
Custodio (ed.), Lishoa: IGESPAR, 2011, 35-39.

7 Anexado ao processo de venda em hasta publica de bens artisticos da igreja de Alhos V edros observam-se recortes
de jornais de inicios do século XX apresentando andncios sobre leildes a decorrer nas igrejas de conventos e paroquiais,
nomeadamente da igrga de Alhos Vedros. Cf. Arquivo Contemporaneo do Ministério das Finangas,
CJIBC/SET/MOI/ADMIN/011. Venda em hasta publica de altar e azulgjos da igreja de Alhos Vedros. Acessivel em linhaem
http://purl.sgmf.pt/149314. Sobre esta temética veja-se de Clara Moura Soares, “Os Leilbes de Patrimdnio Artistico: uma
consequéncia da Lei da Separacgdo de 1911”. In Os Leildes e 0 Mercado da Arte em Portugal - Estrutura, Histéria, Tendéncias,
A. Fernandes, Luis U. Afonso (eds), Lisboa: Scribe, 2012, 85-95.

8 Alfredo Keil, CollecgGes e Museus de Arte em Portugal. Lisboa: Livraria Ferreirae Oliveira, 1905.

9 O leilzo do convento de Santa Clara de Evora foi mais longe, ao permitir-se a venda de talha dourada para museus dos
Estados Unidos, situacdo sempre denunciada por Keil, ao observar a constante saida do pais do patriménio portugués. Cf. Jorge
Custddio, “Alfredo Keil ou o Elogio dos Museus”. In Alfredo Keil. 1850-1907, Jorge Rodrigues (ed), Lishoa: IPPAR, 2001, 434.

10 Cf. I1dem, 437.
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conjunto museol dgico desses materiaisdigno do lugar que ocupa a talha portuguesa no quadro
artistico nacional .

Como é imediatamente perceptivel, as varias opcdes de recolocagdo destas pecas ndo
obedeceram a nenhum plano rigoroso ou pré-determinado, antes atenderam a uma necessidade
urgente de dar destino a um vasto e multiplo patrimonio*?. As consequéncias para este acervo,
especialmente aguele de que agui nos ocupamos, foram devastadoras. As perdas foram
incontaveis. Para além da pura e simples aniquilacéo, derivada de um acentuado sentimento
anti-clericalista, que perpassou por toda a segunda metade do século X1X e continuou nos
alvores do seguinte, as pecas remanescentes foram maioritariamente deslocalizadas e
consequentemente descontextualizadas.

O Museu Nacional de Arte Antiga e a salvaguar da do patriménio detalha

Os inventérios produzidos pelo Museu Nacional de Arte Antiga sdo uma das fontes
essenciais para o conhecimento das pegas que integraram as suas colec¢des, bem como para o
destino das mesmas apOs essa integragdo®®. Outra fonte incontornavel é a inimera
correspondéncia dos seus directores, que mais directamente conviveram com as circunstancias
que os colocaram em contacto com este acervo: José de Figueiredo* e Jodo Couto®. As
missivas entre os primeiros directores do MNAA e as entidades que superiormente tutelavam
este patrimoénio, quer com forgajuridica, quer com funcéo de aconselhamento: Ministério das
Finangas, Comissdo Central da Execucdo da Lei da Separagdo, Comissdo Jurisdicional dos
Bens das Extintas Congregacoes Religiosas, Ministério da Instrucéo Publica e Belas-Artese o
Conselho de Arte e Arqueologia, foram constantes.

A sistematizacdo dainformacao relativamente atalhadourada, preocupacdo que ocupou
0s conservadores e os directores do MNAA entre 0s primeiros anos do século XX até cercade
1960, € uma posicdo que ndo encontramos na documentacdo produzida pela Academia de
Belas-Artes, ingtituicdo que tutelou mais directamente o patriménio artistico das ordens
religiosas com interesse para as colecgOes do Estado. A Academia, nos seus anos iniciais,
dedicou-se essenciamente a formacéo de artistas, classificagdo, inventariacdo e conservagdo e
restauro de obras de arte. De facto, da documentac&o produzida pela Academia de Belas Artes,
concernente aos obj ectos artisticos, perpassa a preocupacao central nos destinos adar ao acervo

1 Irisalva Moita, “Alfredo Keil, coleccionador e musedlogo”, in Idem, 394.

12 Maria Emilia de Oliveira Ferreira, Histéria dos Museus Publicos de Arte no Portugal de Oitocentos, Dissertagdo de
Mestrado em Histéria Contemporanea, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade NOVA de Lisboa, 2001;
Raquel Henriques da Silva, “Museus: Histéria e Prospectiva”. In Panorama da Cultura Portuguesa no século XX, F. Pernes,
(ed.), Porto: Fundagdo de Serralves, 2002, Maria Isabel Roque, O Sagrado no Museu: musealizagdo de objectos do culto
catolico em contexto portugués. Lishoa: Universidade Catdlica, 2011.

13 Arquivo Historico do Museu Nacional de Arte Antiga, “Objectos Procedentes de Conventos e Igrejas”, Dossiers 1 e
2, Idem, Colecgéio de Diversos, Molduras e Mobiliario. O inventéario de Diversos fornece-nos informagdes detalhadas sobre
altares e pegas avul sas, como colunas, peanhas, capitéis, misulas, etc. O inventario de Mol duras contemplaas molduras simples,
as de espelhos e aquelas que envolvem pintura ou escultura. Quanto ao inventario de Mobiliério, e relativamente a pegas de
talha, integra fundamentalmente sacrarios.

14 Sobre a acgéo de José de Figueiredo enquanto director do MNAA, veja-se entre outros: Teresa Pontes, Museologia
da Arte. Conceitos e Préticas de José de Figueiredo. Dissertacdo de Mestrado em Museologia e Patriménio apresentada a
Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Novade Lisboa, 1999 e Joana Bai&o, José de Figueiredo, 1871-1937.
Accéo e contributos no panorama historiografico, museolégico e patrimonialista em Portugal, Tese de Doutoramento em
Histéria da Arte apresentada a Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova de Lisboa, 2014.

BAHMNAA, Registo de Correspondéncia Remetida, L.° 1 (1911) aL.° 51 (1962). A figura e accdo de Jodo Couto a
frente dos destinos do MNAA conheceram abordagem actual por Madalena Cardoso da Costa, “Jodo Rodrigues da Silva Couto
e ainovagdo museoldgica em Portugal no século XX (1938-1964), in SAM. Series |beroamericanas de Museologia.Val. 6,
(2012). Consultavel em linha em http://issuu.com/_publicacion/docs/vol_6_historia de las colecciones historia de los.
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de pintura e de outras artes consideradas nobres, relegando a talha para uma posi¢éo de menos
valial®. Por tal, uma avaliagio mais acurada sobre os destinos deste patrimonio desafecto aos
conventos e mosteiros, essencialmente masculinos, torna-se de dificil concretizac&o, ja que os
inventarios destes bens, efectuados aquando das avaliagbes dos bens méveis dos regulares
fornecem-nos escassas informagfes sobre a sua rea existéncia e 0s seus destinos mais
imediatos®’.

Relativamente aincorporacéo de obra de talhano MNAA, os inventarios demonstram
gue os edificios que mais contribuiram para este acervo foram os extintos conventos femininos
das Salésias, Trinas do Mocambo, Desagravo, Santa Teresade Carnide, Ménicas e SantaMarta
e 0S mosteiros dominicanos de Santa Joana, Sacramento de Alcéntara e Salvador, todos em
Lisboa, bem como as igrejas de Santa Margarida do Lavradio, de Nossa Senhora da Graca de
Palhais, de Nossa Senhora do Livramento aAlcantara, de S. Julido daBarraede S. Nicolau, de
Lisboa, esta Ultima com pegas ja provenientes do convento da Boa-Morte e dos Barbadinhos
Franceses. A incorporacdo de talha oriunda quase exclusivamente de casas religiosas femininas
justifica-se peladilaccdo no tempo que o inventario do seu patrimaénio conheceu, relativamente
adata da extincéo, a qual ndo correspondeu efectivamente a cronologia do abandono final dos
edificios por parte das religiosas. SO assim se pode compreender que a talha proveniente dos
mosteiros femininos de Lisboa tenha tido um tratamento diferenciado daguela dos seus
congéneres masculinos. De facto, a acgdo concertada de José de Figueiredo e da sua equipa na
supervisdo deste patrimonio permitiu amaior salvaguarda do mesmo e umachamadade atencéo
para o seu potencia valor patrimonial.

Procurando compreender qual a mais-valia artistica que se reconhecia a obra de talha,
em confronto com as outras artes, no contexto da suaintegracdo no MNAA, e Como esses juizos
devalor estéticos condicionaram os seus vari os destinos, somos confrontados com o el ucidativo
texto de uma carta escrita por José de Figueiredo, datada de 22 de Junho de 1911, dirigida ao
Inspector da Academiade Belas-Artes, cujo tema principal versasobre aurgénciadademolicdo
do que restava do edificio do convento das Albertas, a fim de se expandir com seguranca as
instalagdes do MNAA. Refere o director: “A Unica parte a conservar é a igreja que no seu
interior € um belo e tipico exemplar da arte religiosa do seculo XVII e que, secularizada e
expurgada de algumas excrescéncias que recentemente |he foram ajuntadas, ficaria como um
interessante anexo ao museu de arte antiga. Ai e em quaisquer comparti mentos, que |he fossem
acrescentados /fl. 62/ organizar-se-ia uma exposi¢ao permanente de arte religiosa, que, assim
a valorizaria no seu ambiente proprio, obtendo-se quase sem despesa... uma mise-en-scene
que, la fora é tdo procurada nos museus e sO € geralmente obtida com grandes despesas e
dificuldades...”8,

16 Documentagdo consultada em Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Academia Naciona de Belas Artes.
Consultavel em linha em  http://digitarg.dgarg.gov.pt/detail s?d=4612144. Dos inventérios da Academia de Belas Artes
revelam-se relagdes de objectos entrados e saidos da instituicdo com relevancia para a pintura e o mobiliério, bem como para
0s objectos que integraram a exposi¢do de Arte Ornamental Portuguesa e Espanhola de 1882. As datas extremas de producéo
da documentaco relevante para 0 nosso tema so 1836-1885.

17 Apesar de existirem nadocumentag&o do Arquivo Histérico do Ministério das Finangas, aguardadaTorre do Tombo,
algumas informaces sobre talha que foi deslocada, principalmente para igrejas paroquiais, as informagdes sdo minimas em
face do volume do patriménio ainda existente ao tempo.

18 AHMNAA, “Registo de Correspondéncia Remetida- 1905-1916, 61-62. 22 de Junho de 1911.Optou-se por
modernizar a grafia nas transcri¢des da correspondéncia.
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A postura que José de Figueiredo avanga nesta missiva, relativamente ao patrimonio de
talha dourada, enformard toda a sua accéo enquanto director do MNAA. A nitida percepcdo de
gue a igreja das Albertas representava no seu todo um exemplo tipico de um interior sacro
seiscentista e setecentista a conservar, e que poderia funcionar como espago expositivo de arte
sacra, revela por parte do director um refinado sentido patrimonia que veremos desenvolvido
ao longo da sua carreira a frente do Museu.

A importancia e o valor gque reconhecia ao acervo artistico presente em agumas das
igrgjas portuguesas, leva-o a aconselhar a sua manutengdo, contra a corrente de
desmantel amento e descontextualizacgo que grassava no seu tempo. Em missivadatadade 2 de
Dezembro de 1915, e enderecada a0 Presidente da Comissdo Jurisdicional dos Bens das
Extintas Congregacgdes Religiosas afirma: “Fui sempre de parecer que devia desmanchar-se o
menos possivel daigreja das Salésias por ser internamente uma construcao de apreciavel valor
artistico e nessa ideia nada pedi de inicio da talha que a guarnecia sendo porem maistarde e
depois da quarta remocdo avisado pelo Sr. Gaeiras (...) de que o Exmo. Provedor da
Assisténcia ia mandar por em hasta publica aquela talha disse-lhe que nesse caso iria ali
escolher o que pudesse convir ao museu’*°. Caso semelhante se passou com o rico acervo do
extinto mosteiro de monjas dominicanas do Sacramento?.

Em carta datada de 4 de Fevereiro de 1916 dirigida ao presidente da Comissdo
Jurisdicional dos Bens das Extintas Congregactes Religiosas, José de Figueiredo afirma: “Indo-
se porem proceder a venda de grande parte da decoragdo da Igreja do mesmo extinto convento
do Sacramento, vou em conformidade com as indicagdes de V. Exa. mandar (...) proceder a
deslocacao das pecas que eu tinha ali deixado condicionalmente, na ideia de que aigreja se
conservasse intacta...”?t,

Outro exemplo marcante de defesa de José de Figueiredo, relativamente a importancia
de deixar os interiores sacros intactos, é revelado namissiva, que enderega a5 de Setembro de
1921 ao Ministro da Instrucdo Publica e de Belas-Artes. Tendo estado em Guimaraes a visitar
diversos edificios daquela cidade, chama a atengdo do Ministro para o caso da capela de Santa
Clara, propondo que: “a Comisséo central de Execucdo da Lei da Separacdo ndo ultime o
vandalismo que representa o que por sua iniciativa se fez ja infelizmente na capela de Santa
Clara daquela cidade. Sem que o0 seu interior revestisse umvalor artistico, digo fundamental,
ele tinha sobretudo 0 necessario para se impor ao respeito daquela comissao, que, /fl. 390/ de
resto ndo devia tocar fosse no que fosse que pudesse representar valor artistico sem o envio
das respectivas entidades técnicas. Ora se 0 vandalismo cometido ndo € infelizmente de todo
remediavel maior seria ele vendendo-se e deslocando-se 0 que nessa igreja ainda esta em seu
lugar, e que, arranjado e concertado pode ser utilizado como documento de estudo e elemento
de turismo, uma vez que se expurgue o que ali ha de mais recente”?2,

As adverténcias de José de Figueiredo prova-se ndo terem sido levadas em linha de
conta, pois em 1924 a Comissdo central da Execucéo da Lel da Separacéo decide vender em
hasta publicatoda a talha do extinto convento. Um grupo de cidaddos comprou o retébul o-mor

191 dem, Ibidem, 454-457. 2 de Dezembro de 1915.

20 Sobre a obra de talha do antigo mosteiro de monjas dominicanas do Sacramento cf. Silvia Ferreira, “Acerca do
Caracter Transitorio da Obra de Talha. O caso exemplar dos mosteiros de monjas dominicanas de Lisboa”. In Monjas
Dominicanas. Presenca, Arte e Patrimoénio em Lisboa. Cristina Costa Gomes et. al (eds), Lisboa: Alétheia, 2008, 167-186.

21 AHMNAA, “Registo de Correspondéncia Remetida, 1905-1916", 477. 4 de Fevereiro de 1916.

2|dem, “Registo de Correspondéncia Remetida™, L.° 2, 388-389. 5 de Setembro de 1921.
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e as ilhargas da capela-mor com aideia de cedé-los a Comissdo de Melhoramentos da Penha,
cujo santuario se construia. A talha do retdbulo-mor desaparecerano incéndio de 1939, ardendo
no armazém onde estava arrecadada. Felizmente, 0 Museu Alberto Sampaio tinha adquirido a
talha parietal da capela-mor, a qual ainda se encontra a guarda da mesmainstitui¢go®3,

Semel hante adverténcia é feita em carta de 15 de Julho de 1927, desta feita enderecada
a0 Presidente do Conselho de Arte e Arqueologia da 1.2 Circunscricdo de Lisboa, ao qual
recomenda que o altar-mor daigreja do extinto convento de Santa Marta se mantenha in situ e
gue os restantes altares, a serem deslocados, se tenha em atencéo a salvaguarda da sua
integridade: “(...) H& ainda outras pecas como as que constituem o retabul o do altar-mor, que
/fl. 124/ eu entendo que devem ficar no local em que se encontram sem prejuizo para a nova
utilizacdo da igreja mas que a serem deslocadas 0 ndo devem ser sem prévia consulta ao
Conselho da Presidéncia de V. Exa. Pelo que respeita aos dois altares do século XVIII, que se
encontram ao arco gque da para a capela-mor, e os outros dois retabulos que lhe ficam
imediatamente proximos e acerca dos quais parece haver pedido a fim de serem aproveitados
sem a menor alteracdo, entendo que devem ser cedidos desde que sejam dadas as garantias de
que 0 seu aproveitamento os n3o prejudicara’™?,

Figueiredo tinha a perfeita nocdo do acance patrimonial da sua acgdo constante de
tentativa de salvaguarda dos objectos de arte dos edificios desamortizados e dos repetidos
entraves que contra ela se levantavam.

Em 1933 escreve ao Secret&rio-Gera do Ministério da Justica, em tom algo magoado,
lembrando que, na sequénciada Lei da Separacdo das Igrejas e do Estado, foi chamado como
delegado do Museu Nacional de Arte Antiga junto dos ministérios da Justica e das Finangas,
em prol do patriménio artistico portugués. Lembra as dificuldades e as querelas com os
organismos locais e reforga que nunca recebeu remuneracdo adicional nem subsidios para esse
trabalho, que o levou a percorrer Portugal de Norte a Sul. Reclamando o reconhecimento pelo
trabalho desenvolvido, aponta casos concretos: “e tenho consciéncia de ter sido Util ao meu
pais. Entre muitissimos outros casos, lembrarei o sucedido coma belaigreja de Camarate, que
ndo existiria hoje sem a minha intervencado, e o que se deu com o recheio do antigo Pago
Episcopal de Braganca. Anunciada a sua venda emleildo comuma baseridicula (uma berlinda
do século XVIII era avaliada em alguns magros escudos), consegui enriquecer com parte desse
recheio 0 Museu de Lisboa e constitui com o restante o nlcleo de onde saiu 0 museu regional
que € hoje um dos principais atrativos daquela cidade transmontana”?>.

A andlise desta faceta menos conhecida e abordada do entendimento de José de
Figueiredo relativamente ao patriménio de talha permite compreender as suas opgles de
arrecadacao e salvaguarda deste acervo. Mesmo nos casos em que a ndo destina a ser exposta
nas salas do museu, estatinha a garantia de salvaguarda em depdsito, como obrade arte, se ndo
de qualidade exceptional, na sua acepcdo, pelo menos como testemunho patrimonia que
deveria ser preservado, quer como matéria de estudo, quer em vista da sua utilizagéo futuraem
interiores sacros que o justificassem.

23 Cf. O estudo de Antonio José de Oliveira, Ligia Marcia Cardoso Correia de Sousa Oliveira, “A Talha da Igreja do
Convento de Santa Clara de Guimaraes”. In Actas do Il Congresso Internacional do Barroco. Porto: Universidade do Porto,
Faculdade de Letras, Departamento de Ciéncias e Técnicas do Patriménio, 2003, 119-140.

2AHMNAA, “Registo de Correspondéncia Remetida™, L.° 3, 123-124. 15 de Julho de 1927.

25 |dem, Ibidem, L.° 8. 18 de Janeiro de 1933.
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Outra das questdes centrais para este estudo, e que é frequentemente abordada na
correspondéncia, principadmente de José de Figueiredo, € a necessidade imperiosa de os
funcionérios do Museu Nacional de Arte Antiga, designados para o efeito, terem preferénciana
escol ha dos objectos de arte dos edificios desamortizados.

Em missiva de 20 de Novembro de 1912, enderecada ao Presidente da Comissdo
Jurisdicional dos Bens das Extintas Congregagtes Religiosas, o director do MNAA informado
proximo leildo a ser efectuado no extinto convento do Salvador, de monjas dominicanas: “Deve
efectuar-se dentro do prazo desta semana, o leildo das alfaias sumptuérias fazendo parte do
espdlio do extinto convento do Salvador as Escolas Gerais, rogamos a V.Exa queira dar as
suas ordens, com a maxima brevidade, a fim de que sgjam entregues ao Conservador do
referido museu, senhor José Queir s, 0s objectos mencionados”?.

Dois anos volvidos, a 6 de novembro de 1914, José de Figueiredo escreve novamente ao
Presidente da Comissdo Jurisdicional dos Bens das Extintas Congregacdes Religiosas pedindo:
“providéncias no sentido de evitar que se efectue qualquer leildo de objectos sob a jurisdicio da
Comissdo da digna Presidéncia de V. Exa sem que a direcéo deste museu que representa para o
caso 0 conselho de arte e arqueologia sgja ouvida. Ultimamente efectuou-se em Setubal o lell&o
do extinto convento de N.2 S@da Soledade sem ser avisada a direc¢éo deste museu e o resultado
foi ser prejudicado o Estado e as colegdes artisticas a meu cargo (...) Também se efectuou o
leildo do extinto convento do Quelhas sem ser ouvida a direcgdo deste museu (...) e embora o
guelasearrematou ndo tivesse, ao que parece grande interesse ndo convémque o facto serepita.
Relativamente a este leiléo peco a V. Exa para, sendo isso possivel ser anulada a venda da talha
da igreja respectiva pois essa talha deve ficar na posse do Estado”?’.

No ano seguinte, a 15 de Outubro, preocupacdo semelhante € veiculada em carta ao
Presidente da Comissdo Central da Execucéo da Lei da Separacdo: “Tendo por 3 vezesido a
praca a talha do altar-mor da Capela do Livramento e o respectivo arcaz da sacristia e sendo
muito baixo o prego oferecido, venho solicitar de V. Exa. se sirva autorizar a remogao dos
mesmos objectos para 0 museu a meu cargo”2.

Os textos destas e de outras missivas testemunham a constante preocupagao em que
enviados do Museu estejam presentes em leil6es por todo o pais, onde se alienam bensdaigreja,
paraa ém de demonstrarem inequivocamente aindignacdo do director quando tal ndo acontece,
chegando ao ponto de exigir a revogacdo das vendas de patrimonio considerado de interesse
nacional, e que deveriafazer parte das colecgdes do Estado.

A recolocacao de altar es e outras pecas de talha: contextos sacr os e profanos

As primeiras noticias relativas a deslocacdo de talha dourada, a fim de ser reutilizada
em igrejas paroquiais, surgem-nos logo nos processos de inventario e demais documentacéo
produzida ao longo do extenso tempo da desamortizagdo das ordens religiosas em Portugal.

% |dem, “Registo de Correspondéncia Remetida,1905-1916”, 119. 20 de Novembro de 1912.

27 |dem, Ibidem, 263-264. 6 de Novembro de 1914. Sabemos hoje, por investigagdo recente, que alguma da talha do
extinto convento das Inglesinhas, ao Quelhas tera sido cedida a junta de freguesia da Covilhd, que néo Ihe tera dado uso, pois
mais tarde foi enviada para a lgreja de S. Jodo Baptista do Lumiar, a fim de colmatar a perda de um atar da mesma matéria,
ardido no incéndio que assolou aquele templo no dia 7 de Fevereiro de 1932. Cf. Silvia Ferreira, “Os Retabulos de Talha da
Igreja de S. Jodo Baptista do Lumiar: entre cataclismos, remodelagdes e reformas de sentido”. In Igreja de S. Jodo Baptista do
Lumiar. Histéria e Arte, Fernando Andrade Lemos (ed). Lishoa: Junta de Freguesiado Lumiar, 2016 (no prelo).

28 AHMNAA, “Registo de Correspondéncia Remetida 1905-1916”, 420. 15 de Outubro de 1915.
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Sobre este assunto tivemos jé oportunidade de escrever?®. A pesquisa recente, contudo, veio
acrescentar exemplos e dilatar, tanto o territério geogréafico de recolocagdo destas pegas, como
o conceptual, na medida de uma mais alargada percepcdo deste fendmeno e seus agentes.

Fundamental, umavez mais, na prossecucdo dos objectivos deste trabal ho, foi aconsulta
da documentacao produzida pelo MNAA.

Os invent&rios de pecas de talha, elaborados pelo museu, referentes quer aguelas
provenientes de conventos e mosteiros desamortizados, quer aquelas oriundas de igrejas
seculares desactivadas, s@o elucidativos do manancia deste patrimonio. Nem todas as pegas
inventariadas deram entrada nos depdésitos do Museu, o que nos permite compreender melhor
a extensdo do espdlio, bem como o destino de algumas delas.

As vérias fases de dispersdo e locais de recolocagdo do patrimonio de talha,
originadmente a guarda nas instalacbes do MNAA, é assim entendivel na documentacéo
elaborada pel os servigos do Museu®.

Neste contexto de integracéo e de recolocacdo assume particular relevancia uma carta
datada de 14 de Fevereiro de 1915, escrita por José de Figueiredo para o Presidente da Comisséo
Central de Execucdo dalL el daSeparacdo. Referindo-se ao recheio daigrgade S. Francisco e Santa
Cruz, localizada no Barreiro, considera: “tendo especial valor como obra de arte nacional a talha
gue a reveste, valor que para 0 museu € ainda maior por essa talha, de caracter inteiramente
profano, poder ser adaptavel a uma das salas agora emtransformac&o neste museu” 3.

Fig. 1 - Saladetalhano Museu Nacional de Arte Antiga. 1912.
(Fonte: Arquivo Fotogréfico MNAA)

2 Cf. Silvia Ferreira, “A Extingdo das Ordens Religiosas em 1834 e o seu Impacte na Obra de Talha de Lisboa”. In
Lishoa e as Ordens Religiosas - Coldquio de Histéria e de Histéria da Arte — Actas, TeresaL. M. Vale, Maria Jodo Pereira
Coutinho (eds.), Lisboa: CamaraMunicipal de Lishoa, 2010, 73-87, Idem, A Talha Barroca de Lisboa (1670-1720). Os artistas
easobras, Dissertacdo de Doutoramento em Historia (especiaidade Arte, Patriménio e Restauro), apresentada a Faculdade de
Letras da Universidade de Lisboa, VVol. |, 2009, 224-255.

30 Entenda-se que toda a talha saida do Museu, o € apenas a titulo precério, ou sgja, a posse continua a ser do préprio
Museu, saindo as pegas como empréstimo. Sempre que 0 Seu Uso jando seja consentaneo com o pedido original, o Museu pode
e deve requerer 0 seu retorno.

3L AHMNAA, “Registo de Correspondéncia Remetida 1905-1916”. 14 de Fevereiro de 1915.
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Este pedido do director, requisitando atalhadaigrejada desafectaigrejade S. Francisco
do Barreiro, ndo surtiu efeito, pois volvidos mais de cinco anos, concretamente a 17 de Abril
de 1920, José de Figueiredo escreve de novo ao presidente da mesma entidade estatal,
justificando a sua auséncia do pais, e pedindo de novo que atalha seja entregue a0 seu museu:
“Tendo-me ausentado para o estrangeiro, em 1917, por motivos de doenca grave (...) nao pude
ocupar-me com a rapidez que desgjava, da transferéncia para este Museu, da obra de talha
que reveste o interior da igreja de S. Francisco do Barreiro. Estava entretanto tranquilo
supondo-a ao abrigo de qualquer dano, em vista das recomendacgdes que tinha ali feito as
entidades oficiais (...) Com verdadeira consternacédo porém fui encontrar ha dias essa obra de
talha maisincompleta do que quando a viraem 1917, tendo sido arrancadas grande parte das
almofadas que a constituiam. E, com pasmo, verifiquel a utilizacdo do recinto por forma que
explica talvez aquelas mutilagbes. Chamo para o facto a atencéo de V. Exa. por se tratar de
uma obra muito valiosa, e comunico a V. Exa. que ja providenciel a fim de que a talha sgja
com a possivel brevidade convenientemente transferida para este museu”*2.

José de Figueiredo ndo desistira da sua demanda sem apelar para as mais diversas
autoridades, chegando mesmo a enviar carta, datada de 22 de Junho de 1921, ao Presidente do
Conselho de Arte e Arqueologia. Nesta missiva reforga a ideia da absoluta necessidade de
deslocacéo daguela talha, pela sua excepcional qualidade, pois a igreja estava, ao presente,
transformada num palheiro. Reafirma a sua vontade de aplicar a mesma talha na decoragéo de
uma das salas do museu e alerta para o perigo de na eventualidade da delonga desta accéo, a
mesma poder ser vendida em leildo pela Comissdo Central da Execucéo da Lel da Separacéo,
facto que jalhe tinha sido comunicado por aquela comissao™.

Sobre 0 desfecho deste caso ndo existe na correspondéncia mais nenhuma indicagéo.
Supomos que o que restou dagquele patriménio que José de Figueiredo tanto queria preservar,
tenha sido vendido em hasta publica ou desaparecido na voragem do tempo.

A ultimareferéncia aincorporagdes de obra de tal ha durante a vigéncia do mandato de
José de Figueiredo, enquanto director do MNAA, data de 9 de Junho de 1932. Escrevendo ao
Director Geral da Fazenda Publica comunica que, em visita as extintas capelas dos Hospitais
de S. José e Arroios, mantem a escolha feita anteriormente de um guarda-vento e quatro
tocheiros de talha dourada pertencentes a capela do Hospital de Arroios.

A teia de pau-santo e dois tocheiros dos quatro mais pequenos da mesma capela cede-
os paraaigrgado Lumiar que estava em fase de reconstrucdo apés o incéndio que a devastou
a7 de Fevereiro de 19323,

Os anos 40 e 50 de 1900, invertendo atendéncia, vao ser marcados pela saida de pegas
de talha do museu, com destino aos mais variados locais. O MNAA, sob a direcgdo de Jodo
Couto, sentia o “peso” da acumulacao das pecas, armazenadas e sem destino concreto em vista.
Assim, os varios pedidos que vao chegando ao director, no sentido do seu empréstimo, sao
considerados como solucdes, embora provisorias, para o uso mais condigno de um patriménio
sem perspectivas de fruicdo e para a ndo menos despicienda situacdo de falta de espaco de
armazenamento.

32 |dem, “Registo de Correspondéncia Remetida”, L.° 2. 17 de Abril de 1920.

33 |dem, Ibidem, L.° 2. 22 de Junho de 1921. Sobre o processo de desafectacio desta e de outras igrejas da regido cf.
também Arquivo Contemporaneo do Ministério das Finangas, PT/ACMF/CJIBC/LIS/LOU/ADMIN/012, “Destino dado a
maveis, paramentos e alfaias de igrejas encerradas ao culto”, cx. 268. Consultavel em linha em http://purl.sgmf.pt/149243.

3 AHMNAA, “Registo de Correspondéncia Remetida”, L.° 8. 9 de Junho de 1932.
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Em 1945, e respondendo a um pedido do presidente da Junta Autonoma de Estradas,
Jodo Couto da parecer positivo ao empréstimo de um atar proveniente do extinto mosteiro do
Sacramento a Alcéantara, no dizer do director “sem importancia artistica”, para a reconstruida
capelade S. Lazaro, em Marco de Canaveses™.

Os pedidos sucedem-se e, a 6 de Julho de 1945, Jodo Couto assente ao pedido de
Monsenhor Amadeu Ruas, com vista atrasladacdo paraacadeiado Limoeiro de 2.000 azulgos,
um altar de talha dourada, umatela, um reposteiro, quatro peanhas de talha e dois painéis com
molduras®™. As pegas requisitadas sd seguirdo para aguele espaco a 29 de Outubro do ano
seguinte acrescidas de uma teia de madeira, quatro painéis de azulgjos, um lampadario e um
sacrério de talha dourada®. Esta capela integrou as seguintes pegas: um altar pegueno
proveniente daigreja do convento de Santa Joana de Lisboa, com as dimensdes 65x1,35x0,45;
duas pilastras 0,74x0,20, da mesma proveniéncia; uma banqueta 1,30x0,14 da mesma
proveniéncia;, duas pilastras provenientes da igregja do convento das Monicas, de Lisboa,
2,06x0,70; trés pecas entalhadas, provenientes do convento das Trinas do Mocambo, em
Lisboa; um bocado de talha para completar a banqueta atras descrita 3,60x0,14, proveniente da
igreja do Sacramento; dois pedacos de talha, 1,06x0,20, a mesma proveniéncia; um frontal de
talha dourada 0,80x2,30, vindo do convento de Santa Teresa de Carnide; um sacrério de talha
pequeno, proveniente do mosteiro do Sacramento; quatro misulas de casguinha dourada
1,05x0,75 de proveniéncia desconhecida e uma teia de madeira exética 6,20x0,88 também de
proveniéncia desconhecida. As primeiras sete pecas foram utilizadas para construir um altar
que, depois de montado, ficou com as seguintes dimensdes: 3,60x2,35x10,82%,

O pedido seguinte assume contornos mais complexos e € alvo por parte de Jodo Couto
de um empenhamento acentuado.

A 11 de Julho de 1945, Jodo Couto recebe uma carta expedida pelo padre Manuel
Gregos, paroco da igreja matriz do Torrdo. Na missiva, o religioso da conta dos esforgos
empreendidos por essa igreja no sentido do seu restauro e na guarnicdo da capela-mor com
retdbulo de talha, em substituicéo daguele que foi levado em 1940 para guarnecer os interiores
da Nau Portugal®. Jodo Couto responde rapidamente ao paroco, a 16 desse mesmo meés,
referindo a necessidade de que alguém que conhega bem aigreja do Torr&o comunique como
se deverd compor o retadbulo. O director afirma ndo possuir ja nos depdsitos do museu um
retabulo completo, mas apenas pecas soltas com as quais se podera montar o altar.

3 |dem, lbidem, L.° 21. 7 de Janeiro de 1945. Sobre a deslocagdo desta talha cf. igualmente: ACMF, ACMF,
PT/ACMF/DGFP1/LIS/LIS/IBARTS/120,“Cessdo de um altar para capela junto a ponte de Marco de Canaveses”, Cx. 13.
Consultavel em linha em http://purl.sgmf.pt/164598. Quatro colunas provenientes do extinto mosteiro do Sacramento de
Lishoa, n.% deinventario 485, 488, serviram para montar o retdbulo destaigreja

36 |dem, Ibidem, L.° 22. 29 de Outubro de 1945.

37 |dem, lbidem, L.° 24. 29 de Outubro de 1946. Cf. documentacdo sobre o mesmo assunto em ACMF
PT/ACMF/DGFP1/LIS/LIS/IBARTS/105, “Cedéncia de objectos para Capela da Cadeia do Limoeiro”, Cx. 13. Consultavel em
linha em http://purl.sgmf.pt/164583. Duas pilastras com cariétides, provenientes do mosteiro de Santa Joana de Lishoa, n.° de
inventéario 490 foram parao atar do Limoeiro a20 de Julho de 1945, o mesmo acontecendo com um frontal de altar proveniente
do convento de Santa Teresa de Carnide, n.° de inventario 89. Cf. AHMNAA, “Coleccdo de Diversos”, 1.

38 AHMNAA, “Objectos de Arte- Obras de arte depositadas pelo Museu em Edificios do Estado”, L.° 98.

39 |dem, “ Registo de Correspondéncia Remetida”, L.° 22. 11 de Julho de 1945.
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Fig. 2 - Altar da capelado Centro de Estudos
Judiciérios, antiga cadeia do Limoeiro,

em Lisboa. C. 1950.

(Fonte: Arquivo Fotogréfico MNAA)

Apesar dos esforgos envidados por Jodo Couto neste assunto, o certo é que a 13 de Junho
de 1946 recebe nova carta do paroco do Torrdo, Manuel Gregos, reiterando o pedido feito ha
cerca de um ano atrés™. Jodo Couto apressa-se a colocar 0 assunto superiormente e, a 22 de
Junho desse mesmo ano, envia carta ao Director Geral do Ensino Superior e das Belas Artes,
certificando que aDGEMN esta de acordo com a cedéncia de um atar e considera o pedido do
paroco do Torrdo legitimo “pelas circunstancias em que da sua igreja foi retirada a antiga talha
do altar-mor”.*! Em Novembro do mesmo ano o assunto ainda ndo estava resolvido, situagéo
demonstrada pelo envio de missiva de Jodo Couto a mesma entidade, referindo que a DGEMN
tinha j& emitido oficio a respeito da cedéncia do dtar e reforca as circunstancias do
desaparecimento do primitivo atar do Torrdo, bem como ajusteza do pedido do paroco Manuel
Gregos®.

No meio dos varios pedidos de cedéncia de talha para ornamentar capelas, torna-se
curiosa a diligéncia de Jodo Couto, que se revela em carta de 10 de Outubro de 1945. Esta,
dirigida ao Director Gera do Ensino Superior e das Belas Artes, pede autorizagdo para
continuar o restauro de um altar portugués de talha dourada do século XV 11, que importaria
em 1.680%$00, e que o director pretendia expor no museu®,

Sabemos por registos fotograficos da época, do acervo do MNAA, que o referido
retabul o chegou a estar exposto no museu. Actualmente encontra-se desmontado e a guarda do
Laboratério José de Figueiredo.

40 1dem, Ibidem, L.° 23. 13 de Junho de 1946.

41 1dem, Ibidem, L.° 23. 22 de Junho de 1946.

42 |dem, Ibidem, L.° 24. 15 de Novembro de 1946.

43| dem, Ibidem, L.° 22. 10 de Outubro de 1945. Altar proveniente de Santa Joana, n.° deinventério 508, foi desmontado
em 1981 no Instituto de José de Figueiredo. Cf. Idem, “Coleccédo de Diversos”, 2.
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O ano de 1946 da conta do pedido de cedéncia por parte daDGEMN do cadeiral que foi
da extintaigreja de S. Francisco do Barreiro. Jodo Couto oficia ao Director Geral do Ensino
Superior e de Belas Artes referindo que: “De facto esta nas arrecadacdes deste museu, e muito
danificado, o grande cadeiral daigrejado Barreiro, que ha muito dali foi arrancado e que, para
nada nos serve, tendo sido, segundo julgo, aqui arrecadado para, mais tarde, ser aplicado em
qual quer monumento nacional**. O assunto n&o teve prosseguimento pois, em carta datada de
17 de Julho de 1950, o director escreve novamente ao mesmo presidente dando conta do pedido
do presidente do Conselho Administrativo da Fundacéo Casa de Braganga ao museu, no sentido
da cedénciado cadeiral quefoi daigrejado Barreiro.

Jodo Couto acrescenta: “Seria com vivo interesse que o Museu veria partir o referido
cadeiral e talha anexa, que sO servem para atravancar as nossas arrecadacoes e dificultar o
seu arranjo e eventuais mudancas. Salva-se também uma obra de certo merecimento™®. A
trasladac&o da peca sera efectivada em Outubro do ano seguinte®.

Um empréstimo de talha e outros objectos, com significativa relevancia pelo conjunto e
pelo destino, € aquele que se efectivaem 1953 a pedido da Camara Municipa de Almada. Em
1950, a edilidade daquela cidade havia comprado o que restava do convento dos Capuchos, da
antiga cerca e alguns terrenos circundantes. As morosas obras de recuperagdo, que decorreram
até 1952 contemplaram a recuperagdo da antigaigreja conventual .

Para ornamentar a totalmente desprovida igrgja do antigo cendbio capucho foram
enviadas do Museu de Arte Antiga, em Agosto de 1951, as seguintes pegas. vinte balalistres
(destinados ao coro-alto), talha de duas capelas do extinto convento de Nossa Senhora da
Esperanca de Bgja (que serviriam para montar um retdbulo)*®, um lampadério e diversas telas
destinada a capelamor e anave daigrgja. O frontal detalhaoriginario do convento das Trinas do
Mocambo, de Lisboa™ e ateiade mogno (paraa capela-mor) sairam apenas em Margo de 1953,

Diversos outros pedidos continuaram a chegar a0 Museu das Janelas Verdes. Em 1947,
Jodo Couto refere pedido de talha por parte do patriarcado de Lisboa e dispde-se a ceder a
mesma, contra a ida ao museu de pessoa entendida a fim de escolher as pegas solicitadas™.
Novamente, em 1959, chega idéntico pedido do paroco daigreja de S. Simao de Azeitdo, em
fase de restauro, e que necessitava de alguma talha para completar a obra do trono da capela-
mor®2. Jodo Couto mostra-se perplexo, em missiva enderecada ao Director Geral do Ensino
Superior e das Belas Artes, pelas contantes requisi¢des de talha ao seu museu: “Causa-me certa
admiracao que se recorra ao Museu de Arte Antiga pedindo talha para as igrejas quando nos
depdsitos da Direcgdo Geral dos Monumentos Nacionais parece existir muito desse material” %3,

44 1dem, Ibidem, L.° 24. 21 de Novembro de 1946.

45 |dem, Ibidem, L.° 31. 17 de Julho de 1950.

46 |dem, Ibidem, L.° 32. 30 de Outubro de 1951.

47 Cf. Jodo Luis Inglés Fontes (ed), O Convento dos Capuchos. Vida, memdria, identidade. Almada: Camara Municipal
de Almada, 2013, 104-105.

48 AHMNAA, “Colecgdo de Diversos” 4, n.%s.° de inventério 625, 625A.

4 |dem, Ibidem, n.° de inventario 243.

%0 AHMNAA, “Objectos de Arte -Obras de arte depositadas pelo museu em edificios do Estado”, L.° 98, Idem,
“Colecccéo de Diversos” 4.

51 |dem, Ibidem, L.° 26. 6 de Outubro de 1947.

52 |dem, “Processos”, 1959 (4-M-8). 15 de Julho de 1959.

SSAHMNAA, “Registo de Correspondéncia Remetida”, L.° 44. 18 de Junho de 1959. A talha existente nos depdsitos
daantiga DGEMN aguarda estudo e andlise que ainda ndo foram possiveis de avangar por vicissitudes vérias.
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Figs. 3 (esq.) e4 (dir.) - Partes de dois altares oriundos do convento de Nossa Senhora da Esperanca de Bgja,
em depdsito no MNAA. (Fonte: Arquivo Fotografico MNAA).

Fig. 5 - Altar-mor daigrejado convento dos Capuchos, em Almada. 2015.
(Fotografia da autora)
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Um ultimo pedido de cedénciadetalhaem volume significativo érealizado pelo director
do Museu Gr&o Vasco de Viseu, e imediatamente bem acol hido por Jodo Couto® que, a 18 de
Abril de 1962, estajaaenviar ao Director-Geral do Ensino Superior e das Belas Artes, o recibo
do Museu Gréo Vasco, relativamente as pegas emprestadas™.

Varias outrasinstituicoes e igrejas receberam pegas de talha proveni entes dos armazéns
do MNAA, entre elas incluem-se a Embaixada Portuguesa em Berlim que, em Janeiro de 1943
recebeu dois tocheiros de talha prateada, duas colunas de talha do século XV I, provenientes
do Convento das Trinas, quatro casticais do convento das Albertas e mais dois casticais
provenientes do mosteiro de S. Vicente de Fora, todos do século XV 11. Parao Museu Regional
de Leiria foram expedidas em Abril de 1958, duas bases de talha dourada oriundas da capela
de Santo Anténio da Convalescéncia. Um arcaz oriundo do convento das Trinas encontrou local
de acolhimento na Academia Nacional de Belas Artes e para a Biblioteca Publica de Lisboafoi
um facistol em pau-santo do século XVIII, proveniente do convento do Desagravo. Para o
pal&cio da Presidéncia da Republica foi, em Maio de 1950, um frontdo de talha dourada com
figuras, oriundo do convento das Trinas. Para aigreja matriz de Colares deslocaram-se varias
pecas de talha ndo especificadas e um sacrario e, para aigreja do Hospital Militar da Estrela
foram uma peanha de talha, oriunda da igreja de Nossa Senhora de Palhais. Finalmente, com
destino aigreja da Madre de Deus enviaram-se em Dezembro de 1944, um par de tocheiros
prateados (lisos), um outro tocheiro, quatro castigais e uma estante missal, todos provenientes
do convento das Trinas.

Notasfinais

A fortuna da obra de talha sequente aos eventos analisados ao longo deste texto foi
multipla e desigual. Para a tematica em foco, o papel do Museu Nacional de Arte Antiga na
gestdo deste espdlio, importa considerar fases distintas, em face de conjunturas diversas. Se
com José de Figueiredo, a palavra de ordem era arrecadar para preservar, em face dafacilidade
com que o patrimonio de talha desaparecia, com Jodo Couto assiste-se auma politicaque, sendo
aparentemente contraria, ndo deixa de obedecer a principios semelhantes. Agora, dispersar
significatambém conservar.

As primeiras intervencdes de José de Figueiredo, correspondentes aos anos iniciais do
seculo XX, pautam-se pela necessidade imperiosa de salvar um patrimoénio identitario
portugués, e nessa medida, se explicam as suas varias acgoes, percorrendo o pais e escolhendo
para 0 seu museu 0s exemplares que ele considerava representativos e de exceléncia artistica.

O universo de Jodo Couto € bastante diferente. Passados os anos mais turbulentos dos
efeitos patrimoniais da desamortizagdo, importava repensar o lugar do espdlio a guarda do
Museu. Torna-se evidente, pela documentagdo consultada, que para o segundo director do
MNAA, eraimperioso aliviar os depdsitos dainstituicdo. As pecas de talha, pelo seu caracter

4 dem, Ibidem, L.° 50. 14 de Fevereiro de 1962.

55 |dem, Ibidem, 18 de Fevereiro de 1962. As pecas que deram entrada no Museu Grdo Vasco foram as seguintes;
Alcado e quatro figuras (8 pegas) provenientes do mosteiro de Santa Joana, de Lishoa, n.°s de inventério 512-515 (anjos) 509-
516 Diversos; partes de um retdbulo da mesma proveniéncia, n.° deinventario 586; duas pilastras provenientes do convento de
Santa Teresa de Carnide, n.% de inventéario 554 e 555, duas colunas da mesma proveniéncia, n °sdeinventério 558 e 559 ( mais
tarde foram para o depdsito do Vidigal e depois para o Gabinete do Presidente do Instituto do Patriménio, em Marco de 1988);
duas folhas de um remate provenientes do convento das Salésias, n.% de inventario 595 e 596; misulas e quatro tabelas
provenientes da igreja matriz de Palhais, n.% de inventario 213, 214, portas e ombreiras da mesma proveniéncia, n.% de
inventario 314, 315, misulas provenientes do convento das Albertas, n.° de inventariol46.
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volumoso, de dificil acondicionamento e, pensava-se, fraco potencia museoldgico, seriam
certamente encaradas como dispensdvels. A estratégia passou, assim, por ceder grande parte
deste patrimonio.

A extrema mobilidade dos objectos de talha, a sua propria esséncia, que se presta a
desmontagem e a consequente polarizacdo dos varios componentes, propiciou a sua diasporae
consagrou uma fase absolutamente novel na histéria desta arte.

A reinvencdo de estruturas, conseguida através da utilizagdo de diferentes pecas com
proveniéncias distintas, inaugurou uma nova categoria dentro da arte da talha. Para além das
estruturas ja nossas conhecidas, e que se compaginavam com as classificagdes estilisticas
propostas por historiadores como Germain Bazin, Robert Smith, ou mais recentemente
Francisco Lameira, temos de acrescer agora outra: a dos hibridos.

Frequentemente, estes retdbul os, analisados sem conhecimento da sua histéria, induzem
0 observador em erro. As montagens, por vezes, bastante bem conseguidas, iludem olhares e
estimulam interpretaces menos correctas. A partir de agora, todo o olhar tera de ser em
primeiro lugar analitico e critico. O século XIX brindou-nos com a possibilidade dareinvencéo
e atalhafoi um dos veiculos materiais que melhor se prestou a recriacdo de formas reportadas
amatrizes ancias.
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“A eleicao de trés vertentes de andlise — forma, fungao e iconografia — constituiu
o mote para a abordagem histérico-artistica da retabulistica no vasto territério
ibero-americano e veio atraduzir-se nolivro que seguidamente se apresenta. Nele,
o leitor podera encontrar ampla reflexao sobre os artistas e respectivas oficinas,
capazes de conceber as “mdquinas” retabulares de pequeno ou grande porte; a
construgao e a defini¢ao do perfil dos mecenas e agentes do mercado artistico
na execucdo dessas obras; a identificacdo e a analise da dimensao material dos
retdbulos; as leituras multifacetadas dos complexos programas iconogréificos e
ornamentais dos mesmos. Em todos os textos agora publicados, (...) os autores
procuraram salientar a importancia pldstica e simbdlica dos inimeros exemplos
analisados, salientando, sempre que possivel, as especificidades autdctones e as
interagoes artisticas estabelecidas com os contributos exdgenos.”
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