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“Pintar el riguroso trance de la muerte.”

Miguel Manara, Antiguas reglas de la Hermandad, cap. 111, a. 2°

“Son grandes modelos de ensenanza.”

Mariano Fortuny (sobre las pinturas de Valdés Leal

en el Hospital de la Caridad de Sevilla).

Citado en José Gestoso, Biografia del pintor Sevillano Juan de
Valdés Leal (Sevilla, 1917, p. 44).
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Presentacion

Valdés Leal desde la Facultad de
Bellas Artes de Sevilla

Daniel Bilbao Pena

Con motivo del cuarto centenario del nacimiento del pin-
tor Juan de Valdés Leal (Sevilla, 1622-1690) la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Sevilla ha querido ren-
dirle homenaje con la celebracion de la exposicion Postri-
merias, organizada en colaboracién con el Hospital de la
Santa Caridad de Sevilla. El nombre de la muestra hace
alusion a las célebres pinturas conocidas como Jeroglificos
de las Postrimerias que Miguel Manara encargara al pintor
para el programa iconografico que él mismo disené cuan-
do fue nombrado Hermano Mayor del Hospital de la Santa
Caridad de Sevilla en el ano 1663.

Forman la exposicién ochenta obras realizadas por el
profesorado de los grados de Bellas Artes y de Conserva-
cién y Restauracion de Bienes Culturales, y por estudian-
tes del Programa de Doctorado en Arte y Patrimonio de
nuestra Facultad. Las obras, con los diferentes medios de
las artes visuales —que van desde la pintura a la instala-
cion, desde la escultura al objeto encontrado—, se acercan
al rico universo de las Postrimerias o Novisimos (“se les
llama asi por ser las altimas ‘novedades’ que acaeceran a
cada persona llegado el final de su vida terrena’, escribia
Manara en su Novena meditacion), con sus simbolicos mo-
mentos de la muerte, el juicio, el castigo y la gloria.

La creacioén contemporanea no ha abandonado el inte-
rés del arte por la escatologia, y, aunque ya no se interese
por esta en los términos de la moral y la ética del Barroco
y la Contrarreforma, en las artes siguen vigentes los en-
cuentros reflexivos con la muerte en las referencias a la
guerra, al dolor o a la degradacién, como bien se aprecia
en esta muestra.

Postrimerias invita a un recorrido que comienza con la
muerte, con una revision de la iconografia tradicional en
la que dominan las calaveras y los osarios. Algunas citas
entresacadas del Discurso de la Verdad de Miguel Manara
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sirven para guiar en el discurso de la exposicion. En esta
seccion puede leerse una de las declaraciones de intencio-
nes mas perspicaces del promotor de Valdés Leal: “Si quie-
res tener buena muerte, en tu mano esté: ten buena vida,
que con buena vida no hay mala muerte, ni buena muerte
con mala vida.” (Discurso de la Verdad).

A la muerte la sigue una pequena secciéon dedicada
a «La inocencia de los Limbos”, en referencia al verso de
Rimbaud. Aqui el tono se vuelve afable, con predominio
de los blancos en las diferentes obras, en contraste con la
oscuridad del momento anterior, aunque todo queda como
en suspension. A esta la sigue el Juicio, con obras picté-
ricas, graficas e instalativas que aluden, mediante el uso
de la geometria, la tipografia o el jeroglifico, al orden y la
légica que supone todo juicio. Es este un segmento de la
muestra que se vuelve mas claramente racional y obliga a
establecer relaciones de causa y efecto entre las diferentes
imagenes, de la misma forma en que las acciones tienen
como consecuencia el premio o el castigo en la creencia
catolica.

Concluye el apartado del juicio con un breve pero sig-
nificativo giro hacia los valores de la sensibilidad y el cui-
dado, con un tono declaradamente femenino y feminista
en el que la pintura y la escultura se reinventan cerca de la
artesania textil y cerdmica.

Aludiendo a una expresion de Manara, el apartado
Monte de verdad presenta obras que atanen a la naturaleza
y al paisaje, con una oposicion entre obras de tonos viva-
ces y otras en las que la ceniza y la sombra parece cenirse
sobre el terreno. El Infierno es una parte de la muestra que
aporta gran colorido, en contraste con lo que en las obras
figurativas se presenta. Muy cerca, el Cielo llena la sala de
representaciones elocuentes de la gloria, el amor, etc. En
otro extremo de la Sala de la Virgen, un espacio mante-
nido en penumbra esta dedicado a las Tinieblas, término
eminentemente barroco que da aqui ocasién a obras que
juegan con los efectos de la luz en un entorno de densa
oscuridad.

La muestra se completa con la ediciéon de este libro,
publicado por la Editorial de la Universidad de Sevilla,
que cuenta con numerosos textos de investigacion sobre
el arte de Valdés Leal, su tiempo y la relevancia de sus
Jeroglificos de las Postrimerias, ademas de la extensa sec-
cién dedicada a la presentacion critica de las obras y artis-
tas participantes.

La figura de Valdés Leal esta vinculada a los origenes
de lo que hoy es la Facultad de Bellas Artes de Sevilla. Este,
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junto a otros dos prestigiosos pintores afincados en la ciu-
dad —Bartolomé Esteban Murillo, y Herrera el Mozo-, fun-
daron, en el ano 1660, una Academia de Nobles Artes, pri-
mera institucion de ensenanza artistica con la que cont6
la ciudad, cuya sede estuvo en la antigua Casa Lonja, hoy
Archivo General de Indias. Esta fundaciéon puede conside-
rarse el germen de la actual Facultad, que derivara en pri-
mera estancia a Academia, Escuela Superior y a partir de
los anos 70, pas6 a integrarse en los estudios universitarios
superiores, integrandose a partir de ano 2010 en el sistema
de las ensenanzas universitarias europeas.

La Hermandad de la Santa Caridad, desde la genero-
sidad que le caracteriza, nos ha permitido organizar este
evento cediéndonos la sala que fuese dependencia de aco-
gidos, situada en tan exclusivo inmueble histérico. El edi-
ficio en el que Manara plantease la sede de la Hermandad,
esta construido sobre una parte de la Reales Atarazanas
medievales de Alfonso X. Los principios altruistas de su
fundador que siguen vigentes a dia de hoy gracias a la co-
laboracién de los Hermanos.

Esperamos que la exposicién sirva para transmitir
nuestro modesto homenaje con el deseo de actualizar el
recuerdo de tan insigne pintor.
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Prélogo

Enrique Valdivieso Gonzélez

Bien sabido es que la fama alcanzada por Valdés Leal se
debid en su mayor parte a las pinturas de las Postrimerias
que realizé para la iglesia del Hospital de la Santa Caridad
de Sevilla. Lo que no es bien conocido es que el argumento
de tales obras no se debe a estas sino a D. Miguel Manara,
siendo este personaje quien inspird el mensaje que debian
contener, y que estaba dirigido a los hermanos de dicha
institucion, para advertirles claramente de que era inatil
acumular dinero, poder, sabiduria o gloria, ya que la muer-
te nos lo arrebataba en un instante, y que inmediatamente
se producia, siguiendo el contenido de los “Novisimos”, el
juicio del alma, tras el cual esta serfa conducida al cielo o
al infierno.

Esta exposicion, titulada Postrimerias viene a ofrecer
una interesante visién contemporanea de las ideas que un
amplio grupo de profesores y estudiantes de Doctorado de
la Facultad de Bellas Artes de Sevilla ha producido, y que
recoge un extenso repertorio de imagenes que, desde lo
figurativo a lo abstracto, desde lo real a lo imaginativo, in-
tenta reflexionar sobre un tema tan trascendente como es
el de la muerte, usando técnicas que derivan del Dad4, del
surrealismo, o del expresionismo.

Por ello, el conjunto de imagenes que se ofrecen en
esta exposicién sugiere al espectador motivos de amplia
reflexion sobre la incertidumbre de la vida y del triunfo de
la muerte sobre ella. Igualmente, se apuntan motivos para
tomar conciencia de que todo lo humano es pasajero y de
que pronto es borrado por el tiempo, de tal manera que,
de forma contundente e irremediable, todo lo que forma
parte del presente cae de inmediato en el olvido.

A buen seguro que tanto Miguel Manara como Valdés
Leal, estén donde estén, o desde la nada absoluta, estaran
complacidos de como la ideologia de sus obras ha perdura-
do a través de tiempo, y que todavia siguen conmocionan-
do a generaciones presentes, en unos anos como estos que
senalan el comienzo del siglo XXI, en los cuales, desde el
punto de vista social, religioso y econémico, reina la con-
fusion y el caos.
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Resulta por lo tanto sugestivo y emocionante ir reco-
rriendo una por una las obras que en esta exposicion se
muestran para poder comprobar que en todas ellas, tenien-
do como punto de partida el espiritu creativo de Valdés
Leal, existen motivos de reflexiéon y de analisis que lleven
al convencimiento de que todo pasa y nada permanece.
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El arte, entre el fin
y la posteridad

Fernando Infante del Rosal

El siglo XIX vio desarrollarse dos planteamientos estéticos
aparentemente antagonicos respecto al arte. Uno formula-
ba la muerte del arte —de la “religién del arte”, en términos
de Hegel-, como el final de un camino de autodescubri-
miento del arte mismo. El otro, mas tardio y que encuen-
tra sus declaraciones mas abiertas en la obra de Dilthey o
Nietzsche, vinculaba el arte a la vida, a las fuerzas y a las
formas de la vida.

Ambas visiones son contradictorias solo en apariencia.
Que el arte en la Modernidad establezca estas relaciones
con la vida y con la muerte es un hecho que responde al
nuevo estatuto de lo artistico y de lo estético en el tiempo
que entonces se inauguraba: el arte, emancipado y sobera-
no, identificado como nueva realidad auténoma, y diferen-
ciado de los ambitos que antes lo reducian generalmente a
un modo estético de darse otros significados, es ahora una
realidad que puede vivir, o incidir en la vida como fuerza
existente, pero también morir, encontrar sus momentos de
desarrollo, realizacion y posterior desapariciéon como au-
téntica fuerza que deja de serlo. Si el arte puede entonces
darse como vida o morir él mismo, es porque el arte tie-
ne, al entender del pensamiento moderno, entidad propia
como dominio especifico, porque tiene cualidad y devenir.

Es cierto que ambas formulaciones procedian del am-
bito de la filosofia —de la estética como disciplina filoséfica,
principalmente—, y ocurre a veces que, aunque a la filosofia
se le confia el cometido de enunciar las primeras palabras,
ella se arroga la oportunidad de pronunciar las tltimas. De
esta manera, Hegel, y mucho mas tarde Arthur C. Danto,
proclamarian ese “fin del arte” desde la perspectiva filosofi-
ca, que se presume siempre distanciada, siempre postrera.
Hegel y Danto actuaron, en tiempos muy alejados entre si,
como notarios de una defunciéon que solo ellos parecian
escrutar. Que el arte viva o muera parece, pues, un asunto
de tal perspectiva filoséfica, pero cabe preguntarse en qué
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medida la creacién y la produccién artisticas participaron
de esa vision.

La directa y evidente influencia de Nietzsche en el
tiempo de las Vanguardias nos da una idea de la manera
en que los artistas de las primeras décadas del siglo XX
asumieron la ideologia de un arte de la vida y para la vida,
el arte como transformador de todos los érdenes de la exis-
tencia, el arte como agente y forma de aquella transvalo-
racion aneja al superhombre nietzscheano. Puede decirse,
por tanto, que el arte si asimild, y proclamé abiertamente,
la perspectiva vitalista, y que tal planteamiento se ha pro-
longado hasta nuestros dias en diferentes formulaciones
de esa vida, decantadas unas veces por la vida social v,
otras, por la vida intima; en ocasiones, por la intensifica-
ci6n vital del momento privilegiado, y, en otras, por el con-
tinuo vivencial de lo cotidiano.

La idea de la muerte del arte o del fin del arte ha te-
nido igualmente su eco en la creacién moderna y con-
temporanea, especialmente en el arte mas autoreflexivo o
autoconsciente. También las Vanguardias histdricas, con
su feliz y atorado autodescubrimiento, se adentraron en
una completa autoconciencia del arte, en un aparecerse el
arte ante si mismo como realidad sensible e intelectual, y,
entonces, de forma paralela al optimismo de la transfor-
macion vital, surgieron preguntas algo mas aciagas bajo la
forma del “;y ahora qué arte?”, o del “squé arte es posible
esperar después?”, “squé arte vendra?”.

Desde entonces la creacion ha tenido que gestionar el
contraste entre el optimismo de su accién transformadora
sobre la vida, y el pesimismo que impone su propio auto-
descubrimiento; entre la percepcién del feliz porvenir de
una vida mejorada a través de la accion artistica y el incier-
to porvenir del arte mismo, condenado a ser nuevo, a re-
conocerse en el cambio, a darse renovado una vez ya se ha
dado por completo. Dicho en otros términos, el arte tiene
que gestionar sus nuevos compromisos heterénomos, sus
nuevas funciones para la vida, con su lograda autonomia,
con su autocomprension y autoreferencialidad, que lo diri-
gen hacia su propio reflejo, a observarse en sus cambios, a
preguntarse por el aspecto que tendra manana.

La conciencia de ese qué vendra se hizo crénica en el
momento en el que los mismos creadores asumieron la
légica del después bajo la forma de los post- (el postimpre-
sionismo, las postvanguardias, etc.). Los artistas parecen
cargar con la responsabilidad de mirar hacia adelante en
las formas internas del arte mismo, al tiempo que lo hacen
en las formas de la vida con las que su creacion puede rela-
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cionarse. Sucede muchas veces que la primera prospectiva
anula la segunda y que la atencién puesta en el lenguaje
distrae de la accion. De ahi que el arte se debata entre su
fin y su porvenir, mientras se compromete con un porve-
nir mas amplio.

Podria decirse entonces que, desde una avanzada Mo-
dernidad, el arte asume la vida y la muerte, no tanto como
objeto, como temas, ni siquiera como tono, sino més bien
como motivaciones, como inquietud. Se trata de su propia
vida y de su propia muerte, no ya solo la de los seres a
los que alude o expresa. El arte moderno aborda la vida
y la muerte sin representarlas, sino exhibiendo su propia
implicacién en ambas. La fuerza de las obras y de las accio-
nes artisticas, su perdurabilidad simbdélica, como entendia
Adorno, esta en estrecha relacion con su caracter fragil y
efimero, con el peligro que las acecha como materialidad
sensible. También su “caracter de pasado”, de materia reali-
zada, lograda, incide en esa conciencia de la propia muerte.

La obra de arte se convierte asi en cavilacion sobre la
muerte, en meditacion sobre las postrimerias, que no son
ya las de lo humano, sino las del arte mismo. Ella tam-
bién ha de atenerse a sus posibles muerte, juicio, condena
o gloria, porque también en ella se juega la unién entre lo
espiritual y lo sensible. Podra degradarse su aspecto fisi-
co, y, aunque la conservacion artistica procure retenerlo,
esta disciplina sabe ya desde hace tiempo que no puede
fijarlo, sino mas bien encontrar el estado conveniente en
cada momento; podra desaparecer una buena parte de su
significacién, cuando los nuevos contextos no cuenten con
los mismos referentes ni los mismos cédigos y aquello a
lo que alude se vuelva opaco al entendimiento futuro; po-
dra perder su sentido, cuando los valores y funciones del
arte sean otros, cuando el arte sea otra cosa; perdera pre-
sumiblemente su belleza o su fealdad, al mudar los valores
estéticos; toda ella esta acechada por la degradacion o la
desaparicion, pero, de igual forma, también la gloria puede
sobrevenirle, si los futuros contextos, codigos y valores la
favorecen.

Sabe que siempre estard expuesta al juicio, y que, en
nuestro presente, es precisamente tal juicio aquello que la
dota de su sentido principal: ser no solo reflejo especular
—copia, alusiéon representacion—, sino también refraccion,
desvio hacia un marco de sentido que inaugura lo estéti-
co vy lo artistico. Pero el juicio cambiara, podra hacerlo; la
creacion artistica no puede garantizar que sera por siem-
pre recibida y apreciada de la misma forma; el arte podra
ser otra cosa y ser juzgado de manera diferente, ya lo ha
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sido innumerables veces, ya ha participado en tiempos en
los que los criterios, las leyes de su enjuiciamiento, eran
otros muy distintos.

Hoy, las instituciones del arte cumplen la misién de
proteger y consolidar el sentido del arte que hoy tomamos
como legitimo, pero que podria no serlo manana, que, de
hecho, no lo fue en otro tiempo. La vida y la muerte del
arte han sido apuntaladas, sujetadas de tal forma por ta-
les instituciones, que se corre el peligro de que el arte sea
solo lo que se espera, aquello susceptible de ser reconocido
como tal; y la vida del arte —ya lo ha demostrado muchas
veces—, se escapa, se abre paso entre todo sistema (y tam-
bién gracias a él); y la “muerte del arte” es una inquietud
que mueve a la creacion dentro de la conciencia de su pro-
pio devenir.
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La Facultad de Bellas Artes

en la Santa Caridad de Sevilla:
Integracion, competencias
formativas y accion social

Maria Arjonilla Alvarez

1. ANTECEDENTES

La creacion de la Hermandad de la Santa Caridad de Sevi-
lla se remonta al siglo XV. Su principal precepto fue la ca-
ridad, entendiéndola desde la labor asistencial a los desfa-
vorecidos, mendigos y vagabundos que deambulaban por
las calles, el cobijo a pobres y enfermos y el enterramiento
a los ajusticiados y ahogados. Moraban la Capilla de San
Jorge, a la que anadieron en 1644 el Hospicio, cuando la
ciudad de Sevilla era presa de una profunda crisis y pocos
anos mas tarde azotaba la peste.

En 1662 ingresa Miguel Manara, que hasta su muerte,
acaecida en 1679, escribira la historia mas brillante de la
hermandad, sin perder los principios de la congregacion:
misericordia y caridad. Los dos inmuebles se convertirian
gracias a su impulso en la actual Iglesia y Hospital de la
Santa Caridad, a la vez que acometia una profunda reor-
ganizacion de la estructura interna y actualizacién de sus
cometidos. Manara aportd sus riquezas y atrajo con él a
gran parte de la nobleza sevillana que colaboré mediante
limosnas al crecimiento de la institucion.

La iglesia fue construida para albergar los programas
iconograficos disenados por Manara, centrados en la re-
flexi6n sobre la fugacidad de la vida terrena y la importan-
cia de las obras de caridad. Para ello contraté a los princi-
pales autores de la Escuela Sevillana del momento, como
fueron, entre otros, los pintores Murillo y Valdés Leal, el
escultor Pedro Roldén, o el artifice de retablos Bernardo
Simon de Pineda, dando forma a la mas importante colec-
cién privada de arte barroco sevillano.

A lo largo de los anos, este patrimonio se ha ido incre-
mentando con donaciones externas y de los propios her-
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manos, de la casa Real y de diferentes artistas, configuran-
do una mezcla importante de diferentes estilos, épocas y
escuelas que van desde el tardo gético al historicismo, con
obras de Zurbaran, Meneses, Herrera el Viejo, Camprobin,
Ruiz Gijén, Cristébal Ramos, Hnos. Garcia, Esquivel, Gu-
tiérrez de la Vega, José Arpa, Eduardo Cano, etc. Durante
tres siglos se sucedieron otras transformaciones en el in-
mueble para crear diferentes estancias y salas, con disenos
de importantes arquitectos como Leonardo de Figueroa,
Francisco Rodriguez de Escalona, Francisco Cansino, etc.
Asi se irian ampliando las zonas destinadas a hospital, en-
fermeria, dormitorios y administracion.

En la década de los sesenta del pasado siglo, la institu-
cién pasa de la funcién de hospital a casa hogar de ancia-
nos sin recursos. Pero manteniéndose hasta la actualidad
fiel a su espiritu y a la figura de Manara, para continuar
la labor de proteccion al desamparado. La casa acoge de
forma continuada a mas de ochenta acogidos y residentes,
cuya admisién se tramita con arreglo a baremos de pobre-
zay soledad. De ellos, dada la avanzada edad de muchos, se
dan muchos casos de dependencia por ceguera, demencia
senil, imposibilidad de locomocién o suma vejez como di-
ria Miguel Manara. Existe un servicio médico y ayudantes
sanitarios que, junto con los auxiliares de clinica, atien-
den diariamente a los residentes, que tienen igualmente
cubiertas sus necesidades de vestido o alimentacion, y asis-
tencia religiosa para quien lo desee.

A partir de la segunda mitad del s. XX, los visitantes se
convirtieron en la principal fuente de ingresos de la Her-
mandad, especialmente desde los anos noventa del pasado
siglo y hasta la actualidad. En estos Gltimos treinta anos,
el auge de los operadores turisticos y la organizacién de
viajes en grupo, trajo consigo un aumento considerable de
las visitas. Pero esto a su vez afecté al deterioro del entor-
no histérico-artistico del Hospital, ya afectado por el paso
del tiempo, cuyo mantenimiento depende directamente de
ayudas de entidades privadas o personas que realizan do-
nativos para acometer proyectos puntuales.

La falta de medios propios y de personal especializado
en el mantenimiento, conservaciéon y tratamiento de los
bienes culturales de las colecciones que atesora exige a la
hermandad la necesidad de buscar recursos de forma con-
tinuada. Y por otra parte, del estado de estas colecciones
depende la fuente de ingreso fundamental para llevar a
cabo la asistencia social a los acogidos. El interés manifies-
to por el patrimonio que atesora no puede ser tomado de
forma ajena a la labor social que se emprende desde los
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tiempos en que viviera Manara, cuya labor sigue dando
sentido a la existencia de esta Hermandad.

2. PRIMERAS COLABORACIONES A TRAVES DEL
AMBITO PATRIMONIAL

Fue gracias a la implicacién y empeno manifestados por
D. Enrique Valdivieso, catedratico de Historia del Arte de
la Universidad de Sevilla y asesor de Patrimonio del Hos-
pital de la Santa Caridad, que se dieron los primeros pasos
para establecer el vinculo con la Facultad de Bellas Artes.
Y fue precisamente a propésito de una exposicién en tor-
no a Manara que se puso de manifiesto la necesidad de
intervenir puntualmente sobre algunos cuadros, para los
cuales no contaban con medios. Acogimos esta peticion y
manifestamos la necesidad de articular un protocolo pla-
nificado de actuaciéon que beneficiase a la Santa Caridad,
convirtiendo su patrimonio en un contexto real para la
formacion complementaria de los alumnos de la entonces
especialidad de Conservaciéon Restauracion, luego Grado.

Un ambicioso proyecto comenzaba a fraguarse a partir
de la firma del convenio de practicas con la Facultad de
Bellas Artes al que asistieron el Hermano Mayor D. José
Maria Poole y D. Fernando Garcia, como vicedecano de
Relaciones Institucionales y Practicas de Empresa de la
Facultad de Bellas Artes, participando del acto D. Enrique
Valdivieso y la autora de este texto. Este convenio ha per-
mitido la colaboracién continuada con nuestros alumnos
y la integracién de los futuros especialistas en tareas de
inventario, catalogo, diagnéstico y tratamiento de los bie-
nes seleccionados.

Esta oferta se amplié también a alumnos de Historia
del Arte, abarcando con el paso del tiempo los ciclos de
grado y posgrado. Los beneficios a nivel académico son
evidentes. El diseno de estas practicas formativas redun-
dan de forma directa en el desarrollo de competencias
incluidas en los programas formativos y en la especializa-
cién curricular, garantizando por otro lado para el Hospital
de la Caridad, la consecucion de los objetivos propuestos,
contando con la presencia constante de la direccion facul-
tativa de los profesores implicados y/o la colaboracién de
titulados y profesionales externos para la tutorizacion.

La primera fase de trabajo se puso en marcha en el cur-
so académico 2010-11, a modo de experiencia piloto, incor-
porandose los primeros alumnos en practicas formativas
para colaborar con el primer cometido del proyecto dise-
nado: la identificacién y registro del estado de la coleccion.
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Esta fase del proyecto se fundament6 en la estructuracién
de las competencias operativas necesarias para el control
de los bienes culturales del Hospital de la Caridad de Sevi-
lla en el plano de la conservacion preventiva.

La puesta en practica de este proyecto fue indispensa-
ble para evaluar el estado en el que se encontraba la co-
leccion y poner de relieve las prioridades de una posible
intervencion, segun el interés de las obras y la gravedad
del deterioro. De esta forma se consigui6 determinar y con-
trolar el estado fisico de cada una de las piezas que confor-
man este patrimonio, evitando la extensioén de pérdidas o
deterioro.

La Sala de la Virgen que hoy acoge la exposicién home-
naje a Valdés Leal, se habilité como platé de fotografia y
espacio para el estudio y redaccion de los primeros infor-
mes técnicos.

Durante mas de diez anos son cientos los alumnos
que han pasado por la Santa Caridad, aprendiendo de la
riqueza de este entorno patrimonial, dejando a su vez el
testimonio escrito y fotografico de cientos de fichas que
han servido para el control de todo el conjunto de la pi-
nacoteca.

En otra fase del proyecto, y gracias a una primera ayu-
da del Plan Propio de Investigacion de la Universidad de
Sevilla', y a la generosa subvencién consecutiva de la Fun-
dacién Focus Abengoa® y la Real Maestranza de Caballeria
de Sevilla3, se habilit6 el primer taller de restauraciéon con
alumnos en practicas que se mantuvo varios anos en acti-
vo. Actualmente la colaboracion se realiza con practicas en
los talleres de la Facultad de Bellas Artes, mediante nuevos
convenios de colaboracién, pero sin dejar de realizar las
visitas técnicas y tomas de contacto de los alumnos con un
entorno de especial relevancia en lo histérico-artistico, y
también en lo emocional manteniendo el contacto directo
con los acogidos.

Diagnéstico para la conservacion preventiva del patrimonio mue-
ble del la Hermandad de la Santa Caridad de Sevilla. Revision
critica del catdlogo y optimizacion de la documentacion. IP Dra.
Maria Arjonilla Alvarez. Ayuda [+D+I a través del IV Plan Propio
de Investigacion de la Universidad de Sevilla (febrero de 2011).
III Fase del Plan estratégico interdisciplinar para la actuacion
preventiva y conservadora en el Hospital de la Santa Caridad de
Sevilla. IP Dr. Enrique Valdivieso y Dra. Maria Arjonilla. Finan-
ciacion: Fundacion Focus Abengoa (2014-16).

II Fase del Plan estratégico interdisciplinar para la actuacion
preventiva y conservadora en el Hospital de la Santa Caridad de
Sevilla. IP Dr. Enrique Valdivieso y Dra. Maria Arjonilla. Finan-
ciacion: Real Maestranza de Caballeria de Sevilla (2012-13).
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Alumnos de Conservacion
Preventiva realizando sus
informes de estado de la
pinacoteca en la Galeria Alta

Alumnos de la asignatura
Intervencion en Ceramica
realizando practicas de
intervencion en el patrimonio de
la Santa Caridad
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3. LINEA DE VIDA: PRODUCCION ARTISTICA,
EXPERIENCIA INMERSIVA Y ACCION SOCIAL CON
LOS ACOGIDOS RESIDENTES DEL HOSPITAL DE LA
SANTA CARIDAD DE SEVILLA

3.1. Contexto

Dentro de las actividades complementarias asociadas al
Master Universitario en Arte: Idea y Produccion, se celebran
ciclos de conferencias y talleres con artistas invitados, que
buscan el encuentro entre los estudiantes y los principa-
les protagonistas del panorama nacional e internacional,
abarcando la diversidad de lenguajes que confluyen en la
plastica contemporénea, lo que fomenta entre los alumnos
un didlogo multidisciplinar.

Durante el ciclo de talleres organizado para el curso
2018-19, y con la ayuda del III Plan Propio de Docencia
de la Universidad de Sevilla* se disend “Linea de vida”. Un
proyecto colaborativo en el que los alumnos del master
realizasen una experiencia de inmersiéon con los residen-
tes acogidos en el Hospital de la Santa Caridad de Sevilla.
Con esta base del proyecto se invit6 al artista Aurelien Lor-
tet para el desarrollo y guia.

Se trataba de una primera experiencia en un entorno
ajeno al ambito artistico propiamente dicho, en el que se
plante6 como punto de partida el didlogo intergeneracio-
nal para la creacién a partir del testimonio del otro, de la
escucha atenta, el didlogo y el acompanamiento.

3.2. Etapas del proyecto Linea de vida

3.2.1. Documentacion a partir de entrevistas: la recopila-
cion de testimonios de vida
A partir de un encuentro intergeneracional se propuso una
reflexién y un trabajo plastico que recopilase los recuerdos
de vida de personas mayores, vivencias, acontecimientos...
formas de obtener documentacion a la vez que se apostaba
por romper el aislamiento y construir lazos de comunica-
cién. Fue una propuesta humana para la escucha, el sentir,
la emocién y la transmision.

Las entrevistas, realizadas en su zona cotidiana de des-
canso, el encuentro constituy6 la esencia del proyecto. En
un primer lugar constituimos al azar parejas con residentes

Apoyo a la calidad de las ensenanzas de posgrado a través de la
participacion de colaboradores docentes externos curso académi-
co 2018/2019.
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Dos momentos de las entrevistas
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Poema a Araceli manuscrito
por Manuel Reyes en una de las
sesiones

y acogidos del Hospital de la Santa Caridad que quisieron
colaborar’y los alumnos del Master,’ fomentando a través
de la entrevista o charla espontanea, el relato y la toma de
datos mediante escritos, registros fotograficos o sonoros.
Esta seria la documentacién de partida para seguir inda-
gando sobre su contexto social y familiar, los recuerdos de
sus barrios, vecindad, oficios y costumbres de la vida de
cada uno. Entre los resultados de esta labor de busqueda in-
cluimos un poema y el relato con los testimonios recabados
a partir de las charlas con dos de los acogidos.

“Linea de vida” de Antonio (el albanil), por Irene Pérez
Ariza:

El pueblo y primeros recuerdos: Nacido en Brenes, en 1948
(un ano después de la muerte de Manuel Laureano Rodri-
guez Sanchez, Manolete), en la calle General Franco. Naci6
con ayuda de la matrona del pueblo Dona Rosa, en una fa-
milia donde ya habian fallecido dos hermanos anteriormen-
te, porque no tenian dinero para penicilina. A él lo salvo su
padre, también Antonio, que pidi6é un préstamo a un vecino
para poder pagarle las medicinas una vez que enfermé. Don
Daniel era el médico, apodado “el vendaval” porque siempre
iba con prisas, es de sus primeros recuerdos, cuando a los 3
anos se pillo un dedo, y desde entonces la una le crece partida
en dos (dice recordar aquello mejor que lo reciente de ahora).

Su familia: Su abuelo Aurelio era picaor, de cuando los
caballos no llevaban mantilla, lo apodaron el “Tremendo”. Su
madre se llamaba Antonia.

5 Contamos con la amable participacion de los siguientes resi-
dentes y acogidos: Miguel Reyes Baiza Capado, Antonio Bento
Gomez, José Capitan Cortés Antonio Duran Méndez, Manuel
Gomez Ruano, Diego Gomez Salgado, José Gonzalez Garcia, José
Hojosa Corpas, José Lerdo de Tejado Labad, José Letran Ponce,
Eulogio Martin Romero, Manuel Martin Sanchez, Antonio Pozo
Marquez, Miguel Angel Pratico Anderucci, Angel Ezequiel Sae-
nz Gallego.

6 Los alumnos que participaron en las fases del Proyecto, aportan-
do obra final fueron Irene Pérez Ariza, Manuel Cid, Raquel de la
iglesia, David Romero y Elisabeth Roldan.
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Aficiones: Le gustan los toros, los veia en el tendido de sol
(porque es el mas barato), hasta que ya no aguantaba estar
sentado tanto rato, por el dolor de espalda. Le gustan Curro
Romero, y ahora Morante y Rafael de Paula (que es de Jerez).

Oficios: Comenz6 a trabajar a los 13 anos, amasando el
barro para las tejas (ahora se hace con cal y cemento). Tam-
bién trabajo en el campo, recogiendo algodon, maiz, patatas y
aceitunas. Todavia conserva una cicatriz de haberse quemado
sulfatando en el campo. Pero el trabajo en la construccién era
mas continuo y fijo, aunque trabajaras de noche y de dia. En
los ultimos anos, se dedicaba a comprar pisos viejos, los arre-
glaba él mismo y los revendia. Ahora tiene mal la columna,
tiene que llevar faja para mantenerse. (..) Antiguamente le
daban 27 duros por un camién completo de cal. La piedra de
cal la echaba en agua, removia y se cocia. Con la cal cocida se
podia mezclar con arena para echarla con el palaustre en las
paredes, o con cemento para otras mezclas.

Explicacién del armazén de soporte de los arcos de me-
dio punto, de las bovedas. El trazado de las escaleras (atin
sin saber dividir)... Porque hacer una casa no es nada facil
aunque lo parezca, los arquitectos lo dibujan en los planos
pero la realidad a veces es diferente, y tienes que saber como
solucionarlo.

Su familia: Vivié 40 anos en Sevilla, se mudé del pueblo
porque su mujer (...) trabajaba en Sevilla, como sastre para el
repaso de ropa para el Corte Inglés. Ahora estan separados.

Tienen 3 hijos. (...) es gestora y bailaora, le dieron varios
premios en el colegio por sus dibujos, y estudi6 un ano de Be-
llas Artes pero lo dej6 porque no le gustaba. (...) es la peque-
na, sabe idiomas y trabaja en un hotel, ahora esta estudiando
chino. (...) es policia antidisturbios, “pero de los buenos”, ha
trabajado para detener a varios etarras y ahora por los yiha-
distas. Habla de sus hijos con admiracion.

Anécdotas: De joven estuvo unos meses trabajando en
Barcelona, donde conoci6 al presidente de la Federacion de
deportes, que le invité a un gimnasio donde entrenaban para
boxear. Segun el “sordomudo”, Campeo6n de Europa: sus bra-
zos eran ametralladoras. Pero no le gustaba eso de pegarse
con la gente, y lo dejo.

Hizo la mili en Cerro Muriano (Coérdoba), y los dias de
descanso bajaba a ver la ciudad.

Hace unos anos se emparejo (...) [pero la senora] le robo
todo su dinero vy se fue. {...)

A partir de experiencias como estas Lortet marcé pau-

tas para conseguir “reflejos de existencias” que se volcarian
en la materializacién de “lineas de vida”. Estas primeras se
trasladaron a la realizacién de bocetos de 10 minutos con
técnica libre empleando un método narrativo.
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Linea de vida, de David Romero

Arriba retrato de José Hijosa, a

la izquierda proceso registrado
por M. Arjonilla, a la derecha
fotografia final de David Romero.
Abajo retrato de Antonio Pozo

3.2.2. Materializacion de los proyectos

Toda la informacion recabada en forma de datos, recuer-
dos, grabaciones, bocetos, han servido para la elaboracién
por parte del alumno del proyecto “Linea de vida”, que
persigui6 un retrato narrativo en formato horizontal y pro-
gresivo, donde se puso de manifiesto el aspecto mas senso-
rial de la memoria de los entrevistados. No se traté tanto
de realizar un retrato figurativo, sino de trazar caminos y
encuentros.

Materiales y técnicas: Partiendo de cualquier lenguaje
con técnica libre, se impuso la caligrafia, el mapa, el mo-
delado en barro, la instalacién, la fotografia y grabaciones
sonoras para elaborar un discurso expositivo.
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3.2.3. Presentacicén y exposicion de resultados

Para dar cierre a la actividad se propuso a la Santa Caridad
realizar un momento de encuentro con todos los acogidos,
exponiendo los resultados en la Sala de la Virgen durante
tres dias (27 al 29 de diciembre de 2019) aprovechando la
afluencia de visitantes que acudieron a ver el tradicional
belén.

En la charla se proyectaron los trabajos de los alumnos
y de las iméagenes de la Sevilla que ellos conocieron. Hubo
turno de palabra para los acogidos y muchas emociones en
los relatos compartidos.

La exposicién recogi6 dos proyecciones, una grabacién
sonora, tres esculturas de pequeno formato sobre peanas,
registros caligraficos en forma de mural, una instalacién
con fotografias y bocetos de Lineas de vida

.‘-‘q
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I

+ “Mapa hipsométrico de la memoria.”

Trabajo realizado a partir de las huellas de las manos
de varios de los acogidos que se hicieron con diferentes
colores y de forma colaborativa. Se propone una reflexion
sobre la linea de la vida, la huella dactilar, el entramado
sutil entre los recuerdos , el lugar y el mapa de los lugares
vividos. Se muestra el proceso y el resultado de una obra
intervenida por Manuel Cid
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Izquierda exposicion de los
resultados de “Lineas de vida”.
Autores: arriba Raquel de la
Iglesia, abajo David Romero
(rotulador sobre papel). Derecha
exposicion de los resultados: obra
colaborativa con fotografias de las
manos de los acogidos

Fases de estampacion de huellas
de manos de los acogidos y
resultado de la intervencion de
Manuel Cid



Maria Arjonilla Alvarez

La Facultad de Bellas Artes en la Santa Caridad de Sevilla: Integracion, competencias formativas y accion social

“No es facil construir un hogar” de
Irene Pérez Ariza (modelado en
barro seco)

Catalogo de retratos fotograficos
de los acogidos realizado por
David Romero

2 b

* “No es facil construir un hogar.”

A partir de los recuerdos de Antonio Pozo y de su ex-
periencia sabia, Irene nos ofrece una reflexién matérica
alrededor de los recuerdos de su interlocutor, albanil de
profesion, “...porque hacer una casa no es nada facil aun-
que lo parezca...”

+ “Siéntese en este sillon por favor...”

A veces el simple hecho de hacerse una foto se convier-
te en un revelador extraordinario de personalidades, que
nos susurra al oido que nunca el tiempo esta perdido.

El mas callado se convierte en un rey, el obrero exilia-
do en un generoso benefactor, el solitario en un sonriente
chistoso, el “fastidiado” en un dibujante maravilloso.

Las fotografias de David Romero iluminan los destellos
de estas vidas e invita a conocer personalidades tnicas.
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4. CONCLUSION

A través de la breve descripcion de estas experiencias se
ha intentado destacar la importante labor que realiza la
Hermandad de la Santa Caridad, no solo como centro pa-
trimonial de referencia en la ciudad de Sevilla, sino con
esa otra labor callada que tiene menos visibilidad a los ojos
del visitante o el turista.

La convivencia con los acogidos es un canal de cono-
cimiento y educacién en valores para todos, que redunda
en la formacién integral de nuestros alumnos, a la vez que
favorece a la integracién y la eliminacién de barreras de
aislamiento y soledad que afecta a los mayores.

Agradecemos la implicacién constante y generosa de
esta institucion en cuantos proyectos y actividades se han
planteado a lo largo de estos anos, creando un album de
recuerdos para muchas promociones de alumnos que se
han formado en sus dependencias.

Al acto asistieron todos los
acogidos y se sirvié chocolate que
compartimos en animadas charlas



Valdés Leal,
tiempo vy
alegoria
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Juego de sombras: estética de la desaparicion en los
Jeroglificos de las Postrimerias de Juan de Valdés Leal

Maria Antonia Blanco Arroyo

1. INTRODUCCION

En el mundo de la historia y del arte existen muchas interpretaciones sobre el concepto
sombra. Mas alla de emplearse como técnica pictdrica, la sombra puede ser representada
como una tematica en si misma, y segin textos antiguos en ella esta el origen de la pintu-
ra, pues en las primeras incursiones en este arte se trataba de delinear el contorno som-
breado de un hombre. Asimismo, la escultura también hallara sus origenes en “querer
perpetuar, esta vez con arcilla, el perfil de la sombra del enamorado que se va” (Parreno,
1990). Como vemos, la sombra, conceptualmente, puede ser relacionada con la pérdida, y
en ese sentido puede imbricarse con la estética de la desaparicion que Juan de Valdés Leal
le imprime a sus Jeroglificos de las postrimerias. El juego, por lo tanto, lo establecemos
con el realismo, con el horror, con el triste desenlace de todo hombre y mujer, y con esa
creencia religiosa que establece que las postrimerias de una vida tienen mas que ver con
un transito hacia otro lugar (llamese limbo, cielo o infierno) que con un final tajante tras
la muerte. En este sentido, hablamos de la sombra como una entidad que nos encoje, que
nos craquela el &nimo, que nos atormenta, la entendemos pues como una expresion de lo
sombrio, y también, como la mejor manera de darle un alma a los jeroglificos que Valdés
Leal nos dejo en el sotocoro de Iglesia del Hospital de la Santa Caridad.

En el siguiente articulo no se pretende establecer un analisis sobre el programa ico-
nografico en el que se insertan los Jeroglificos de las postrimerias, ni tampoco descifrar
una a una las narrativas iconolégicas que se hallan dentro de estas obras, pues ya existen
multitud de trabajos muy solventes dedicados a esta cuestion, lo que queremos aqui es
establecer un discurso que vincule lo que se visualiza en estas pinturas con el cariz de la
época en la que fueron pintadas. Por eso, en el primer capitulo analizaremos de forma sin-
tética la vida de Miguel Manara, hermano mayor de la Hermandad de la Santa Caridad,
hombre devoto donde los haya, y seguramente, una de las personas mas importantes de
la Sevilla del siglo XVII. Suya fue la voluntad de construir un hospital en el espacio de
las antiguas Atarazanas para auxiliar y proteger a los mas pobres, y dentro del mismo, se
levantaria una Iglesia en honor a San Jorge cuya arquitectura albergaria un programa ico-
nografico que ensalzaria las profundas creencias religiosas de Manara, rodeandose éste
para conseguirlo, no sélo de un pintor de la talla de Juan de Valdés Leal, sino también de
otros artistas emblematicos como Bartolomé Esteban Murillo, Simén de Pineda o Pedro
Roldan. Contexto histérico y el analisis de la mentalidad de una época sera lo que subyace
en el primer capitulo, para adentrarnos ya de lleno, en el segundo capitulo, en el signifi-
cado del término postrimerias. Un significado que sera analizado de una manera mucho
mas profunda que la descripciéon que viene en la RAE, y que propone un camino de con-
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tinuidad mas alld de la muerte segun las creencias religiosas. Por eso, los jeroglificos de
Valdés Leal seran como una advertencia, como una venidera cabina de peaje donde cada
cual debera pagar el precio de sus pecados, por lo que tendremos que responder a interro-
gantes sobre si suponen el final del camino o una parada intermedia dentro del mismo.

La muerte, como es de suponer, tiene una importancia sublime dentro del discurso
que se abordara en las siguientes paginas, asi como se convierte en la protagonista de los
Jeroglificos de las postrimerias. Su representacion en forma de cadaver o calavera no sera
mas que una continuacién de una larga tradicién en la Historia del Arte que nace en la
Antigiiedad y tiene un especial arraigo en la Edad Media. Sin embargo, las vanitas y su
critica hacia el lujo o la acumulacién de posesiones innecesarias, serd una tendencia que
surgira en pleno Barroco y que tendrd su méaxima expresion en las dos obras de Juan de
Valdés Leal que nos proponemos a analizar. Por altimo, en el tercer capitulo, discursa-
remos sobre el tiempo y el poder que tiene para cambiarlo todo. De hecho, el tiempo se
acaba, el Juicio Final es el fin de los tiempos, y ante estos asertos no es de extranar que el
tiempo en si mismo como concepto haya sido dibujado como un cadéaver o una calavera.
Asi pues, si ya de por si hemos realizado un analisis de las mentalidades y de las posibi-
lidades del tiempo para cambiarlo todo, también es interesante establecer una serie de
correspondencias con algunas obras de arte mas cercanas a nuestro presente, para esta-
blecer ciertas equivalencias entre los conceptos tiempo y muerte, o entre la postrimeria
que nos aguarda y la finitud de los dias que nos quedan por vivir.

2. MIGUEL MANARA: UN ESTADO DEL ALMA,
UN CAMINO HACIA LA ETERNIDAD
Es el Barroco. Es el arte Barroco. Existen dos obras sombrias de Juan de Valdés Leal que
destacan por encima del resto. Por supuesto, cada una de ellas exhala un espiritu propio y
pueden funcionar como un todo, pero ciertamente, nunca se entenderian sin el adecuado
ensamblaje que suponen dentro del “mensaje primordial de la institucién caritativa que
las acoge y enmarca” (Gémez Moreno, 2015: 377): el Hospital de la Santa Caridad de Sevi-
lla. Resulta obvio que hablamos de los Jeroglificos de las Postrimerias, dos composiciones
mellizas que se miran y contemplan en el devenir del tiempo para causar desasosiego a
toda persona que se halle en el centro de lo que revelan. Como advertiamos en la intro-
duccion, no es procedente detenerse aqui a realizar un analisis iconolégico o de los sim-
bolos y narrativas. Segin convenga se esbozaran acorde a las necesidades del discurso,
pero lo que prima ahora es advertir que, estos Jeroglificos de las Postrimerias, ubicados
dentro del sotocoro de la Iglesia de San Jorge del Hospital de la Caridad, forman parte de
un mensaje mayor pronunciado por un conjunto de obras artisticas que fueron dirigidas
por Miguel Manara. Por eso, hablamos de ensamblaje, y resulta paradéjico que al igual
que las postrimerias no pueden ser entendidas si no es como parte -ensamblada- de una
obra mayor, asimismo, el artista Valdés Leal no puede ser descifrado en su totalidad si no
se tiene en cuenta el mecenazgo de Miguel Manara', un hombre que lleg6 al mundo para
dejar huella en la ciudad que le vio nacer y en el siglo que le tocé vivir.

La primera sombra o la sombra inmanente que subyace en cada vida viene predeter-
minada por el contexto histdrico en el que se ubica su existencia. Miguel Manara nace
en 1627, una época adscrita al reinado de Felipe IV. En 1643, cuando contaba con dieci-

Cuando decimos que la obra de Juan de Valdés Leal no puede ser entendida sin el mecenazgo de Miguel
Manara, no nos referimos al compendio total de su obra, sino a los trabajos que realiz6 para la Herman-
dad de la Santa Caridad de Sevilla.
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séis anos, sucede la batalla de Rocroi y de facto acaba la predominancia de los ejércitos
hispanos por toda Europa. De hecho, cinco anos mas tarde, en 1648, se firma la Paz de
Westfalia y ese mismo ano, a pesar de la derrota espanola en la Guerra de los 30 Anos,
Miguel Manara encontraria sosiego al casarse con Jerénima Maria Carrillo de Mendoza.
No obstante, la posible felicidad conseguida tras las nupcias se veria truncada meses
mas tarde, cuando el joven matrimonio se tuvo que enfrentar a la epidemia de peste que
asold Sevilla en 1649. Mucho se ha escrito sobre la desolacién de la ciudad hispalense en
aquel tiempo. Las pérdidas econémicas fueron incalculables, y aunque se pudo organizar
la salida de la Flota de Nueva Espana (con el temor subyacente de que la peste viajara
hacia América), en realidad el comercio terrestre quedaria interrumpido, lo que produjo
escasez y carestia. Un dato interesante -y sombrio- es que los regidores tenian que ir a
comprar los viveres a lugares situados a dos leguas y los vendedores no aceptaban mo-
nedas que no hubieran sido previamente desinfectadas. Por desgracia, el pasado siempre
mantiene cierta concomitancia con el presente, y tras la crisis epidémica actual no resulta
dificil imaginarse el ambiente de tristeza y desesperanza que reinaria en aquel entonces.
Sesenta mil fallecidos dej6 en Sevilla aquella peste, lo que supone una estimacion de la
mitad de su poblacion, perdiéndose por el camino a personas de la talla de Juan Martinez
Montanés o Mateo Vazquez de Leca (Dominguez Ortiz, 2006: 72-76). Por si esto fuera
poco, la crisis econémica subsiguiente desembocé en una revuelta con origen en la calle
Feria. Tres anos mas tarde, en 1652, se produce un motin causado por el hambre que
sufre una sociedad afectada por el drama econémico posterior a la peste, y que tuvo sus
réplicas en Cérdoba y en otras ciudades andaluzas (Dominguez Ortiz, 1991: 134-135).
Por lo tanto, para esa fecha de empobrecimiento general, de recogimiento y devocién
exacerbada ante la sombra con guadana que se cernia en el dia a dia de la gente, no hay
que olvidar que Miguel Manara solo tenia veinticinco anos de edad.

Sin embargo, puede decirse que lo peor ain estaba por llegar, pues, a pesar de que su
posicién de aristocrata le hizo prosperar en los negocios, ostentando, ademas, diversos
cargos publicos en la ciudad, su esposa moriria en 1661 dejandolo sin descendientes, lo
que conmociond sobremanera su espiritu maltrecho y, seguramente, lo dané tanto que
lleg6 a considerar lo fragil que es la vida y lo breve que resulta la existencia, preocupan-
dose desde entonces de la salud de su alma vy, casi con auténtica obsesion, de la vision
del infierno que le espera a todos aquellos que sufran la eterna condena (Gamez Martin,
2017: 175). La desaparicion de la persona que amas debe ser un golpe muy duro. Quizas,
el peor. Y aunque hay quien afirma que de joven la soberbia y una vida disoluta solian ser
la tonica de su dia a dia -el “seductor Manara” lo llamaba Antonio Machado en “Retrato’-,
al otrora libertino la muerte de su esposa lo convirtié en un modelo de penitentes (Gémez
Moreno, 2015: 377). La guerra sempiterna y las derrotas militares del reino; la pestilencia
mortifera que se llevé a la mitad de una populosa ciudad; el hambre campando a sus
anchas entre los mas necesitados; y por altimo, la muerte de una esposa dorada todavia
por la tersura de la juventud, conformaron los cuatro jinetes que, dentro de su apocalip-
sis doméstico, vinieron a arrasar su humanidad asi como lo hacen los caballos biblicos y
aterradores que podemos observar en el conocido grabado de Alberto Durero (Castaneda
Marulanda, 2010: 55). Asi pues, conscientes de su contexto histdrico y asimilando “la
mentalidad de la época, marcada en las actitudes caritativas de dar a los demas, don Mi-
guel busca la salvacion en la entrega a los necesitados que ademas logré capitalizar con el
ingreso en 1662 en la hermandad de la Santa Caridad, lo que no le cost6 esfuerzo alguno
por su consabida presencia en la alta sociedad hispalense” (Gdmez Martin, 2017: 175).
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Ese mismo ano de 1662 coincide que se inaugura con todos los fastos litirgicos ima-
ginables el sagrario de la Catedral de Sevilla después de treinta anos de obras, y si se trata
de proceder por el camino de los hitos vitales de Miguel Manara, decir que poco después,
en 1663, fue nombrado hermano mayor de la citada hermandad de la Santa Caridad,
convirtiéndose desde entonces en un elemento verdaderamente transformador y de in-
novacién dentro del organismo. De su voluntad surgié6 la fundacién de un hospital para
enfermos y desasistidos, y se entreg6 tanto a la caridad que en 1674 dejo su lujosa resi-
dencia habitual para vivir, primero, en una humilde casa, y después, mudarse al propio
hospital como un acogido mas, llevando siempre, hasta su muerte en 1679 -tenia 52 anos-,
una vida de entrega y ayuda a los demas (Gamez Martin, 2017: 175-176).

Seguin Mario Perniola “el arte no es en absoluto una copia de la realidad, sino una guia
en direcciéon hacia una comprensién mas profunda de la misma” (Perniola, 2008: 21). Sin
duda, Miguel Manara debia de tener una idea muy parecida en la cabeza, pues su pen-
samiento acerca de la religiosidad queda recogido en una obra literaria que escribié a lo
largo de los anos y que fue editada en 1672. Su titulo: Discurso de la verdad (Lépez-Lago,
2015: 15), y en sus paginas, Miguel Manara expresaria lo que sigue:

Memento, homo, quia pulvis es, et inpulverem reverteris. Es la primera verdad que ha de reinar
en nuestros corazones: polvo y ceniza, corrupcion y gusanos, sepulcro y olvido. Todo se acaba:
hoy somos, y manana no parecemos: hoy faltamos a los ojos de las gentes, manana somos bo-
rrados de los corazones de los hombres (Manara, 2013: 11).

Este es el inicio intemporal de la obra de Miguel Manara Vicentelo de Leca. Como
vemos, sus palabras denotan agonia y fatalidad, sin dejar, por supuesto, de anunciar una
realidad sombria e ineludible. Y ante esa realidad apabullante de la muerte, sde qué sir-
ven el oro y las riquezas? Al final, solo nos queda la verdad de Cristo y seguir la senda que
nos lleve al camino de la salvacion. En el Discurso de la Verdad se hallan los postulados de
un alma erudita, pudiente y atormentada que persigue ese camino hacia la eternidad bajo
la forma de una escalera, siendo los peldanos que la componen la accién de las buenas
obras que llevara a cabo en el Hospital de la Caridad. Y asimismo, esas practicas anegadas
de ascetismo, crearan una concepcién de la vida religiosa que servira para configurar todo
el programa iconogréfico de la Iglesia de San Jorge de la Santa Caridad. La afirmacién
primera de este capitulo evoca al Barroco, es decir, estamos en plena época del Barroco
sevillano, y siendo Miguel Manara la figura que es, para las obras de construccién de su
hospital no podia contar sino con los mejores artistas de su tiempo. Simén de Pineda,
Pedro Roldan, Bartolomé Esteban Murillo y, por supuesto, Juan de Valdés Leal (Lopez-La-
go, 2015: 15), seran los encargados de reflejar a través del arte, lo que Manara ya estaba
reflejando con palabras en su Discurso de la Verdad, por lo que hablamos de una perso-
nalidad apabullante cargada de un profundo sentimiento ideoldgico-religioso que, si bien
él mismo no ejecutara los trazos, si sera el director de orquesta de una de las obras mas
interesantes que se van a realizar en la Sevilla del Seiscientos.

La afirmacién de que Valdés Leal no se entiende sin la figura de Miguel Manara no es
baladi. Al menos, como matizabamos antes en una nota a pie de pagina, en lo que a su
obra dentro del hospital de la Santa Caridad se refiere. Los Jeroglificos de las Postrimerias
dan fe de la brevedad de la vida en la tierra, toda su carga iconografica y simbélica auspi-
cia la peor de las sentencias: In Ictu Oculi, que es como se conoce una de las pinturas que
componen los jeroglificos, es una locucion latina que se traduce como: en un abrir y cerrar
de ojos, en un parpadeo. Se hace alusién asi al rapido transito entre las postrimerias de
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nuestra vida (Martinez Silvente, 2013). Todo pasa demasiado deprisa, y un esqueleto som-
brio apaga con sus dedos cadavéricos la llama de una vela ahora extinta. Por supuesto, el
esqueleto simboliza la defuncidn, la parca, en su brazo izquierdo porta un ataid y sujeta
una guadana, elemento que, como “atributo de la muerte se refiere al caracter igualitario
e indiscriminado de la misma” (Lépez-Lago, citando a Revilla, 2015: 16). Bajo uno de los
pies del esqueleto un globo terraqueo, el mundo, y bajo su otro pie -el derecho-, todas las
demas cosas, la vanitas: una tiara, una corona, libros, ropajes, etc. Es decir, todo es banal y
pierde su valor porque no realizara con nosotros el camino hacia la eternidad.

Enfrente, mostrando otra cara de la misma realidad, la otra pintura que forma parte
de los Jeroglificos no sosiega ni mas ni menos. Entiéndase la ironia. En la parte superior
del cuadro sale una mano angelical con una balanza, al modo del juicio de Osiris, y en los
platillos que la componen “estan colocadas las obras buenas y malas que son pesadas en
el juicio, con los letreros: Ni mas, ni menos, ésta serd la equidad del juicio divino” (Garcia
Gutiérrez, 2015). Lo llamativo de esta otra pintura, llamada Finis gloriae mundi (El fin
de la gloria del mundo), mas alla de su alegoria sobre la tltima sentencia que todo ser
humano debe asumir, es la presencia, en primer plano, de dos cuerpos sobre sus tum-
bas que muestran ricas vestiduras. Ambos se encuentran en un estado avanzado de
descomposicién, mostrando un realismo funerario que causa un escalofrio que nada
tiene que envidiar al que puede sentir una persona en el interior de una cripta llena
de atatdes abiertos. “En el siglo XVII la imagen del cadaver en avanzado estado de pu-
trefaccion pretende dar al arte funerario un mayor realismo que, en ocasiones, llega a ser
verdaderamente escalofriante y macabro” (L6pez-Lago, citando a Sebastian, 2015: 20). Sin
embargo, si nos fijamos en los atributos de los cadaveres, encontramos elementos de la
alta nobleza. La mitra de un obispo se hace evidente, tanto como la cruz de caballero de
Calatrava que amortaja al otro cuerpo. Miguel Manara era caballero de la orden de Cala-
trava. Seguramente, se hizo retratar a si mismo para recordarse el destino aciago que le
aguardaba. Memento mori.

3. POSTRIMERIAS: PRESENCIA Y AUSENCIA AL UNISONO

Las postrimerias, segun la epistemologia y la religion cristiana, se entienden como el dis-
currir de la tltima etapa de la vida o, cada uno de los cuatro novisimos del ser humano:
muerte, juicio, infierno y gloria. Es un camino, pero, jun camino hacia el final de algo o
hacia el principio de un nuevo comienzo? ;Acaso el final es el principio de un nuevo tiem-
po hacia la eternidad? Es evidente que en la época del Barroco la postrimeria de una vida
era entendida como una transicion hacia el reino de Dios. No hay etapas finales cuando
se trata de recorrer el camino de la eternidad. Hablamos de los redanos de una época,
del sentimiento al que eran permeables los hombres y mujeres de la segunda mitad del
siglo XVII, y dentro de las directrices dramatico-religiosas que imperaban tras el Concilio
de Trento y el espiritu de la Contrarreforma, el realismo se entiende como una categoria
estética (Taranilla, 2018: 20-21) destinada a provocar conciencia en el siempre limitado
albedrio de los fieles. Miguel Manara expreso:

Pues abre ta ahora los ojos, antes que llegue la noche de tu muerte, y mira si en el camino de
este mundo, donde todos somos viadores, encuentras con las senas que te dan la vida y camino
de los santos para el reino de Dios; y si no encuentras con ellas, erraste el camino, morador eres
de Babilonia y esclavo del demonio, para cuyo desdichado fin mejor fuera que nunca hubieras
nacido, ni tu madre te hubiera arrojado al mundo (Manara, 2013: 34).
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Dentro de este texto, encontramos la afirmaciéon de que todos somos viadores, y por
ser conscientes de su desuso, nos interesa destacar cual es el significado de la palabra
viador: “criatura racional que esta en esta vida y aspira y camina a la eternidad™. Es asi
como se debian de ver a si mismos los hombres y mujeres de la época del Barroco, como
seres suscritos a la transicion de la vida en pos de una senda sin fin. Pero el después de la
muerte solo seré grato para aquellos que han elegido el camino de la salvacion. Esa es la
cara advertencia de los Jeroglificos de las Postrimerias: no te equivoques, vive en el seno
de la paz de Dios y, al igual que el improbo Manara, ayuda a los mas necesitados. Si asi lo
haces, Cristo te bendecira en el Juicio Final, y ese mismo es el mensaje escrito a lo largo
del friso junto al sotocoro de la Iglesia de la Caridad, donde se puede leer un pasaje del
Nuevo Testamento:

Escuchad la palabra del Senor: Venid benditos de mi padre, tomad posesion del reino prepara-
do para vosotros desde la creacion del mundo porque tuve hambre y me distéis de comer, tuve
sed y me distéis de beber, peregriné y me acogisteis, estaba desnudo y me vestisteis, enfermo y
me visitasteis, preso y vinisteis a verme (Mateo, 25, 34-36).

Da pues la sensacién de que una postrimeria en el sentido pio del siglo XVII habla
mas de una continuidad espiritual que de una posible finitud. Y sin embargo, el mensaje
de los Jeroglificos de las Postrimerias sigue siendo sombrio mas alla del claroscuro utiliza-
do en la composicién de las obras que lo conforman. No es para menos, en el texto de Mi-
guel Manara expuesto mas arriba, se dice con toda crudeza que, si tu destino es el infier-
no, mejor que tu madre no te hubiera arrojado al mundo, porque la muerte no solo ofrece
la posibilidad de la salvacién, también existe la contingencia de una condena eterna, de
la tortura del infierno, y la tematica de los dos cuadros de Valdés Leal, In ictu oculi y Finis
gloriae mundi, aunque versa sobre el Juicio Final, en lugar de ver encarecidas las virtudes
humanas, lo que se hace es denunciar su ausencia, arremetiendo contra la soberbia y los
pecados que vienen a esclavizarnos y privarnos de la gloria (Gémez Moreno, 2015: 376).

No hay que olvidar el desastre que supuso para la ciudad de Sevilla la peste de 1649, lo
que ocasiona el fallecimiento de cerca de 60.000 personas, la mitad de su poblacidon, y en
este contexto, mucho antes de la llegada de Miguel Manara a la hermandad, la Santa Ca-
ridad, una institucién que se vio languidecida por la crisis posterior, se ocupaba de “ente-
rrar a los muertos que no tienen quien les dé sepultura, llevar a los hospitales a los pobres
que estan sin ayuda, recoger los huesos de los ajusticiados que se quedan en los campos
a la inclemencia del tiempo, acompanar a los ajusticiados a los suplicios de la ciudad y
hacerles sus entierros y que se digan misas por sus almas”? (Moreno Mendoza, 2004: 490).

La muerte, por lo tanto, no era solo recurrente en el arte, era la realidad cotidiana de
una ciudad, el relato amargo de cada persona, el tajo de guadana que te espera detras de
una esquina, y ante una afliccién que se torna costumbre, las postrimerias, entendidas
como una promesa de continuidad, es 16gico que moverian los pinceles de Juan de Valdés
Leal.

Seria muy interesante establecer una correlacion de todo el programa iconografico del
Hospital de la Santa Caridad, hacer acopio de todos los mensajes transmitidos, de hecho,
hay trabajos dedicados a esta cuestion, pero aqui, por razones obvias no procede. Sin
embargo, interesa recordar que artistas de la talla de Murillo o Pedro Roldéan trabajaron
en esta empresa, y que Juan de Valdés Leal no pinté solamente los Jeroglificos de las Pos-

Definicion recogida del diccionario de la RAE. Véase: https://dle.rae.es/viador.
Reglas de 1661, cap. 11, f. 6. Citado por Moreno Mendoza (2004), p. 490.
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trimerias. También se encargo, entre otros menesteres, de la cipula de la Iglesia o de La
Exaltacion de la Cruz que se encuentra en lo alto del coro de la Iglesia, una obra pintada
entre 1684 y 1685 y que viene a mostrar la recompensa de los sacrificios, aunque su men-
saje moral advierte de la dificultad que conlleva para los ricos alcanzar la salvacién (Mo-
reno Mendoza, 2004: 499). Tenemos pues tematicas iconograficas recurrentes que tienen
su réplica literaria en el Discurso de la verdad de Miguel Manara, pero ninguna alcanza
el nivel sombrio, tétrico y pavoroso de los jeroglificos. Es casi como exhalar una macabra
premonicién sobre todos aquellos que entran o salen de la Iglesia, pues se encuentran en
un lugar en el que flanquean la entrada. Los Jeroglificos de las postrimerias suponen “una
de las reflexiones plasticas mas sobrecogedoras sobre la muerte y, posiblemente, el mas
expresivo y dramatico conjunto de “vanitas” de toda la pintura barroca europea” (Moreno
Mendoza, 2004: 495). El arco espiritual de un recorrido humano tras la muerte supone su
ausencia y su presencia al unisono, pero el después hipotético que con tanto ahinco de-
fienden las religiones, deja una sombra en el pensamiento de los hombres y mujeres que
aun viven. A eso nos referimos con estética de la desaparicion. El discurso abruma ahora
y también en el siglo XVII, aunque la percepcion social y espiritual haya cambiado... la
sugestion, el horror, la tristeza y el rechazo a la muerte que transmiten los jeroglificos,
son sentimientos que siguen estando presentes; como si desde que Valdés Leal pintara su
obra una sombra se haya postergado a través de los siglos.

4. LA ETERNIDAD DEL TIEMPO: CORRESPONDENCIAS ARTISTICAS

DESDE EL SIGLO XVII HASTA LA ACTUALIDAD

Siempre es interesante establecer correspondencias entre el pasado y el presente. Esto
puede esclarecer el devenir de los siglos que se han ido. Hay una circunstancia particular
que viene a definir lo que tratamos de afirmar: que el tiempo lo cambia todo. La circuns-
tancia a la que nos referimos atane a Miguel Manara, en concreto, a su muerte y posterior
exhumacion. Al entrar en la Iglesia de la Caridad, nada mas atravesar la puerta, bajo los
pies encontramos una lapida con la siguiente inscripcion:

Bajo esta lapida estd la sepultura donde reposé el cuerpo incorrupto del venerable siervo de
Dios Don Miguel Manara Vicentelo de Leca, del habito de Calatrava, desde el dia siguiente de
su transito, 9 de mayo de 1679, hasta que por acuerdo de la Hermandad fue trasladado hasta el
altar mayor, en 9 de diciembre del mismo ano. Tan insigne varén fundador de esta santa casa,
dispuso con grande humildad en su admirable testamento se le diera sepultura terriza en la
puerta de la Iglesia, para que todos lo pisaran, y por considerar a su sucio cuerpo indigno de
estar dentro del templo de Dios, y que sobre la misma se escribieran estas palabras: aqui yacen
los huesos y cenizas del peor hombre que ha habido en el mundo. Rueguen a Dios por él*.

Estas palabras, inscritas en la piedra, vuelven a poner de relieve el caracter humilde y
piadoso de Miguel Manara. Sin embargo, en ellas se aprecian también lo poco que dura
el deseo de un hombre tras su muerte, pues en vez de respetarse su altima voluntad, ésta
s6lo fue cumplida durante siete meses antes de que su cuerpo fuese trasladado bajo el
altar mayor. Si en un lapso de tiempo tan corto se pueden ver truncados los designios
de alguien tan importante, ;qué no puede borrar el transcurso del tiempo a lo largo de
décadas y décadas que se convierten en siglos? Es por esto que resulta paradédjico la lucha
que Miguel Manara llev6 a cabo en contra del teatro. Hablamos de la vida escénica de la

Inscripcion recogida de la lapida de Miguel Manara localizada en el interior de la Iglesia de la Caridad
de Sevilla.
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Sevilla del Siglo de Oro, sobre disputas acerca de la licitud moral de las representaciones
teatrales, de la cruzada que, personas como el padre Tirso Gonzalez, llevaban a cabo in-
cluso desde el pulpito: “no entraria la peste en Sevilla si se desterrasen las comedias...”
(Bolanos Donoso, 2002 : 65), y en medio de todo esto, Miguel Manara, un hombre tan
piadoso como severo en su fe, hacia uso de su poder e influencia y apelaba a la Cdmara
de Castilla para conseguir, en abril de 1679, dias antes de su muerte, la prohibicién de las
representaciones teatrales. Sin duda fue una victoria representativa de un tipo de men-
talidad religiosa, pero el tiempo, que a menudo se casa con el olvido, no tuvo en cuenta
esta polémica cuando en 1991, tres siglos mas tarde, al calor de la Exposicién Universal,
se inauguro6 el Teatro de la Maestranza justo delante de la Iglesia de San Jorge donde re-
posan los restos de Miguel Manara Vicentelo de Leca.

Asi pues, el tiempo lo cambia todo, y a veces se muestra irénico en el devenir de la
Historia. Es, en si mismo, un concepto que ha estado presente en el arte en multitud de
ocasiones, y también ha acaparado el discurso de muchos artistas. De hecho, resulta lla-
mativo que muchas veces, mas alla de su representacion material con la forma circular
de un reloj, también ha sido representado como una calavera o un esqueleto. Es cuanto
menos interesante que el tiempo, en el arte, también puede ser transmutado con los ras-
gos de un cuerpo esquelético, y ya incluso en el siglo I d.C., existia un mosaico encontrado
en Pompeya que representa uno de los Memento mori mas antiguos. El momento de la
muerte, el tiempo que llegara, algo que conecta con el pensamiento del filésofo Martin
Heidegger cuando concibe al ser humano como un “ser para la muerte” (Rivara, 2010). Sin
duda, lo que hace Juan de Valdés Leal con sus jeroglificos, es la culminacion en forma de
proeza pictdrica de una tradicion que se habia significado en el arte durante siglos, la de
la muerte “con su aspecto acostumbrado de esqueleto nudo, y pertrechada con su arco y
una flecha enorme (con la que arrebata la vida en los testimonios visuales y literarios del
Medievo mds tempranos), o con la guadana, que acabara por imponerse como su ttil de
trabajo por excelencia bien entrado el siglo XVI” (Gémez Moreno, 2015: 372).

Sin embargo, sera a principios del siglo XVII cuando surjan las vanitas, cuyo término
viene de vanidad, en el sentido de insignificancia y asimilable a la expresion: “en vano”, y
en la pintura, asi como en otras artes, se veran este tipo de representaciones que incluyen
elementos simbélicos como la calavera o una vela apagada, el reloj como alegoria del
paso del tiempo o, una flor marchita que anuncia el final de una vida. Son, pues, caracte-
rizaciones que han aparecido a lo largo de la historia de la pintura y también estan muy
presentes en el panorama artistico contemporaneo. Sin ir mas lejos, una de las obras mas
relevantes que apela al tiempo y a la memoria a través de diversos objetos cargados de
simbolismo es La persistencia del tiempo en la memoria, obra pintada por Salvador Dali
en 1931. En esta obra, uno de los relojes que cuelga de las ramas de un arbol seco se ha
relacionado con el concepto del thanatos, de la muerte, y todos ellos aparecen derreti-
dos, desposeidos de su forma y uso convencionales evocando extraneza e inconsistencia
(Lario, 2022). La inconsistencia del tiempo que fluye y se evapora refleja la propia malea-
bilidad del espacio tiempo que nos ocupa, y sera buscando lo intangible como el artista
Roman Opalka llevara a cabo una obra en la que invertira cuarenta y seis anos de su vida.
Opalka escribira el tiempo sobre un lienzo pintando nimeros de blanco de 5 mm de alto
sobre un fondo negro. La progresion numeérica que realiza es toda una reflexion sobre la
manera de destilar el tiempo en forma fisica (Laugier, 2020). Otro discurso interesante
es el que nos plantea la artista brasilena Néle Azevedo con su obra Melting Men, una
instalacién itinerante y efimera conformada por miles de pequenas esculturas de hielo

46



derritiéndose al sol (Laugier, 2020). Esta obra nos hace reflexionar sobre la fugacidad de
la vida (un abrir y cerrar de ojos), lo temporal, lo precario o la fragilidad del ser humano,
ademas de hablarnos en si misma de la condicion efimera del arte contemporaneo.
Estos ejemplos de tiempos mds recientes ocurren en una época donde ya hace mucho
que se ha desacralizado el arte, pero eso no le quita a estas obras su nivel de profundidad
y trascendencia. Por eso, hablamos de correspondencias, y aunque hay que salvar varias
distancias, es posible trazar un itinerario sobre las emociones humanas que determinan
lo que sentimos ante una imagen de la muerte o, ante alguna de las figuraciones del
tiempo que, al igual que el trabajo de la parca, transcurre sin cesar, pues lo que no cambia
ni cambiara nunca es la desazén ante las pérdidas a las que todos y todas nos acabamos
enfrentando. Asi pues, el tiempo nos ha ofrecido un conjunto escultérico funerario de-
dicado al papa Alejandro VII en 1678, en la Basilica de San Pedro del Vaticano, donde
vemos partes de una osamenta de oro, y en su transcurrir incesante podemos encontrar
un sinfin de ejemplos a través de los siglos, hasta llegar a una obra singular en el cemen-
terio Poblenou de Barcelona, de 1930, que, atribuida a Jaume Barba se la conoce como El
peto de la Mort (El beso de la muerte), y en ella, esculpido en marmol, se nos muestra a
un esqueleto alado dandole un beso a un joven que yace resignado a su destino (Gémez
Moreno, 2015: 374-375). Quizas, lo que si se ha perdido para una buena parte de la socie-
dad actual, es la certeza de que la muerte es un transito tal y como se leia en la lapida de
Miguel Manara, y tal vez por eso, a ojos de una persona del siglo XXI, el Discurso de la ver-
dady los Jeroglificos de las Postrimerias cobran hoy un significado mucho més terrorifico.

5. A MODO DE CONCLUSION
Los Jeroglificos de las Postrimerias no dejan indiferente a nadie. Son dos obras sublimes
dentro de la Historia del Arte. Atrapan la atencién de cualquier neéfito de la pintura, y sus
capas de significado son capaces de seducir e interpelar con delectacién a todo aquel ojo
critico que se detenga a examinarlas, siendo tan profundas que son capaces de sugestio-
nar el alma del mas incrédulo. Sin embargo, lo primero que hay que observar es que for-
man parte de un programa iconografico mucho mayor, el que se estableci6 para la Iglesia
del Hospital de la Santa Caridad de Sevilla. Juan de Valdés Leal hizo un trabajo asombro-
so, alcanzando con sus pinceles una representacién de la muerte tan realista que te eriza
la piel. Funcionan como una advertencia, pues no hay que olvidar que Valdés Leal pinta
estas obras bajo la batuta de Miguel Manara. No es que desconfiemos de la creatividad
y la originalidad del pintor a lo hora de realizar su trabajo, pero estas pinturas no dejan
de ser el resultado de una época, de un determinado tipo de mentalidad vy, sobre todo, de
la voluntad de un hombre que escribié una obra literaria donde expresa con palabras lo
que otros hombres expresaron con pinceles. El Discurso de la verdad de Miguel Manara,
sin duda, es una guia iconografica para todo el programa pictérico y escultérico que se
llevé a cabo, y por eso, Valdés Leal no se entiende sin la presencia del Hermano Mayor de
la Caridad, al menos, como ya hemos advertido anteriormente, en lo relativo a aquellas
obras pictéricas que ejecutd dentro del hospital. Hay por tanto un contexto histérico que
hemos tenido que analizar, un contexto que advierte de una vida dificil para los hombres
y mujeres de una ciudad y, que conformaron una mentalidad colectiva que explica mucho
mejor la existencia de los jeroglificos.

Lo cierto es que las obras In ictu oculi y Finis gloriae mundi pueden dar pie a un dis-
curso de lo mas interesante. Pueden establecer un relato de sombras, como el que sugiere
la lechuza que, abrigada de oscuridad, observa al espectador que se halla en el exterior
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de ese Finis gloriae mundi que, ademas, muestra la balanza que alberga los simbolos de
los pecados capitales vy, en el otro platillo, los simbolos de oracién, penitencia y caridad.
Segun se decline hacia un lado u otro encontraremos la salvacién o no. De hecho, es
interesante analizar el significado del término postrimerias para establecer si se trata
de un final o de un transito, porque la muerte, tras el Juicio, puede ser un camino por
recorrer, y lo que Manara trataba de hacer con su discurso era alentar para escoger la
opcion correcta, la de una vida en la que darse a los demds. Sin embargo, si establecemos
correspondencias con el tiempo presente, sin duda, en la mentalidad del mundo actual el
discurso de Manara ha quedado obsoleto. El tiempo lo cambia todo, lo transforma todo,
y es interesante investigar las asociaciones que suelen darse entre la muerte y el tiempo
porque, al fin y al cabo, morirse es eso, quedarse sin tiempo. También el arte cambia, al
igual que cambian los artistas y su modo de ver la cosas. En ese sentido, también resulta
llamativo establecer conexiones entre obras como los Jeroglificos de las Postrimerias y
otras de indole mas cercana al presente. La persistencia del tiempo en la memoria de Dali,
ofrece un mensaje parecido sobre la muerte y la finitud del tiempo. Sin duda, este articu-
lo, a nivel de profundidad investigadora, tiene posibilidades para ser continuado. ;Habria
sido el surrealismo igual de impactante sin la obra de Juan de Valdés Leal? Este interro-
gante no tiene respuesta aqui, pero seguramente Dali, o algunos de los componentes del
expresionismo aleman, no habrian sido lo mismo sin muchas de las composiciones de
corte mortuorio que tuvieron lugar en el ya lejano siglo XVIIL.
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Los Jeroglificos de las Postrimer(I1A)s

Triana Sanchez-Hevia

1. BREVE REVISION A LA EDAD DE ORO DE ESPANA

Desde la tltima década del siglo XVI, la pintura logra alcanzar su maximo esplendor con
la aparicion del arte Barroco, que se extenderia aproximadamente hasta la segunda mitad
del siglo XVIII dependiendo del pais. Esta pintura esta intimamente ligada al contexto
histérico (social, religioso y econémico) de cada uno de los lugares donde se fue desarro-
llando. Surge en Italia (Roma), epicentro del mundo catélico y donde aparecen nuevas
6rdenes religiosas como teatinos o jesuitas que fueron grandes compradores de obras de
arte y que, tras la reforma protestante, pretendian cautivar al fiel. Por lo tanto, prioriza-
ron la ornamentacion y doctrina a través de las imagenes queriendo conseguir llevar al
espectador por el camino de la salvacién. Ademas, también coexistieron los encargos de
pinturas a los civiles que ornamentaban los palacios, protagonizados por su aristocracia
mediante representaciones mitolégicas, alegorias e inspiraciones en la Antigtiedad. Se
constituye, por lo tanto, un lenguaje que oscila entre lo exagerado y riguroso, lo sensual
y jubiloso asi como lo contenido y clasicista, expandiéndose desde Roma a otros paises
europeos’. Las manifestaciones de la pintura barroca en Francia entendieron un modelo
real, que tiene que ver con la victoria de Luis XIV. De este modo, la pintura siempre buscé
el ensalzamiento del monarca por encima del resto de la poblacién, comparandolo con
dioses antiguos y con un lenguaje predominantemente clasicista. En los Paises Bajos, se
declararon fracturas — los Paises Bajos del Sur y las Provincias Unidas del Norte — por
culpa de las manifestaciones nacionalistas que, consecuentemente, los llevaron a la gue-
rra con Espana. En las Provincias Unidas del Norte, el conflicto comenzé con la Liga de
Utrech (1581) y terminé con la Paz de Westfalia (1648). Los Paises Bajos del Sur se man-
tuvieron dependientes de Espana y su centro principal de arte estuvo en Amberes. En las
Provincias Unidas amain6 el arte religioso por ser protestantes.

En Espana, el alcance de la pintura declar6 a esta época como el Siglo de Oro, siendo
clave y dominante la produccién artistica de cardcter religioso que, con una tendencia al
realismo atronador y a la persuasion mediante lo espiritual, aproximaron lo divino a lo te-
rrenal donde se sitaa el fiel. La pintura barroca fue evolucionando estéticamente estando
conectada, en primera instancia, al Escorial y, posteriormente, influenciada por Rubens y
Van Dyck y la naturalidad de Caravaggio.

La pintura barroca espanola fue realista, de escenas de la vida cotidiana —como la
obra de La sagrada familia del pajarillo de Murillo (1650)- con una fuerte influencia de

Haskell, F. (1971, 7 septiembre). Patrons and Painters, Art and Society In Baroque Italy. Icon.
Fernandez Arenas, J. (1983). Barroco en Europa (1.* ed.). Barcelona: Editorial Gustavo Gili.
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la tematica religiosa teniendo en cuenta las “normas” del Concilio de Trento. Destacaron
pintores como el catalan Francisco Ribalta, con obras como Abrazo de Cristo a San Ber-
nardo (1627-1628), Juan Pantoja de la Cruz y Juan Sanchez Cotan con sus bodegones de
composicién e iluminacién sencillas sobre fondos oscuros que vuelven a redimir a la figu-
ra de Dios por sus creaciones. La monarquia encargaba retratos para decorar sus lugares
de residencia conectando algunos elementos con simbolos y alegorias que dotaran a los
elementos formales de cierto auge altivo y espiritual. El valenciano José de Ribera, fue
reconocido por la calidad de sus producciones y por la prestigiosa formacioén que obtuvo,
directa de la pintura italiana en Népoles, lugar donde se instal6. Destaca su manera de
estudiar la composicién y la apariciéon de figuras majestuosas, desarrollandose y evolucio-
nando desde el claroscuro — Sileno Ebrio (1626) — hacia los fondos mas luminosos — Mar-
tirio de San Felipe (1639). Los reconocidos “Pintores de la Corte” podrian clasificarse por
etapas, la primera correspondiente al reinado de Felipe 1I (1598 a 1621) recoge a pintores
como los Hermanos Carducho (Vicente y Bartolomé) — Batalla de Fleurus (1634) y Des-
cendimiento (1595) —, Eugenio Cajés — Abrazo en la puerta dorada (1605) —, Juan Batista
Maino, Bartolomé Gonzalez, Luis Rodriguez Tristan, Juan de Juanes o Francisco Ribalta,
entre otros. En los bodegones destacaron artistas como Alejandro Loarte, Juan Sanchez
Cotén - Bodegon del cardo (1602) —y Felipe Ramirez. Autores como Pedro de Orrente — el
Bassano espanol — eran reconocidos por imitar ain al renacimiento veneciano. Claudio
Coello de la escuela madrilena, también estuvo influenciado por las obras venecianas y
flamencas, nombrado pintor del Rey en 1684. También fueron importantes otros autores
como Luca Giordano, de origen napolitano, con obras como Alegoria de la Monarquia
Espanola en el Monasterio del Escorial®.

2. LA PINTURA BARROCA SEVILLANA
En Sevilla también hubo mucha ocupacién con la idea de conseguir tomar la Casa de la
Contratacion, y se potencia el movimiento de artistas nacionales e internacionales. Des-
tacaron autores como Francisco Pacheco, que fue considerado maestro tedrico y pintor,
influyente en generaciones posteriores —Alonso Cano y Velazquez— y creador de icono-
grafia como la Inmaculada o el Cristo de cuatro clavos —o Juan de Roelas, influenciado
por la pintura veneciana. Otros grandes autores de la época fueron Francisco de Herrera
el Viejo y su hijo Herrera el Mozo, que eran habilidosos en imprimirles grandiosidad y
expresividad a las figuras representadas en sus pinturas. De estos dos autores destacan
muchas obras como Apoteosis de San Hermenegildo (1654) o San Buenaventura recibien-
do el habito franciscano (1628), donde se puede apreciar un claro predominio del dibujo
sobre el color. En el periodo del reinado de Felipe IV, destacan sobre todo los autores José
de Ribera, Alonso Cano y Francisco de Zurbaran. El extremeno Francisco de Zurbaran,
que trabajo y se formo en Sevilla, refleja el poder religioso de la época y permitia en sus
pinturas, la coexistencia de lo sobrenatural con lo terrenal — San Hugo en el refectorio de
los Cartujos (1655), La Virgen de los Cartujos (1655) o San Bruno al Papa Urbano II (1655).
También destacd el pintor Alonso Cano, nacido en Granada y formado mayoritariamente
en Sevilla, cuyo tenebrismo, contraste — Milagro del Pozo (1638 - 1640) — y modelado
escultorico, que luego evoluciona a un mayor colorido y luminosidad — La Virgen con el
Nino (1646-1648) — lo posicionan como uno de los artistas mas polifacéticos de la época.
Sin duda, la figura mas reveladora de esta época y, hoy en dia, considerado como “el
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pintor de los pintores” por Manet, es Diego Rodriguez de Silva y Velazquez que ha brin-
dado a la escuela sevillana de pintura, desde su llegada, el legado de su arte. La trayectoria
de Velazquez se puede fragmentar en diferentes etapas, comenzé su andadura en Sevilla,
destacandose por su estilo natural y tenebrista influenciado, como otros tantos, por la fi-
gura de Caravaggio. Posteriormente se traslad6 a Madrid, proclamandose como pintor del
rey Felipe IV y posteriormente como pintor de camara. Estuvo fuertemente influenciado
por las obras que habia en la coleccién real y por las pinturas tradicionales y de la época
italianas que imprimirian sus obras posteriores de luz y fluidez en las pinceladas. En la
altima de sus etapas evolucioné a unas formas mas abocetadas y un uso sobresaliente de
la luz. Tiene muchas obras maestras, pero destacan algunas como Las meninas (1656) y
Las hilanderas (1657), pertenecientes a su tltima época (Harris, 2003).

Otro de los mas destacados indudablemente es el pintor sevillano Bartolomé Este-
ban Murillo, cuya obra también sufrié una evolucién desde el tenebrismo y las formas
naturalistas y realistas a unas formas mucho mas elegantes y suavizadas que vienen de
la influencia del estilo romano decorativo que trajeron algunos pintores. Destacado por
sus inmaculadas y obras como Muchachos comiendo uvas y melon (1650) o El buen pastor
nino (1660), entre otras. En las primeras décadas del siglo XVII, prima en la ciudad de Se-
villa su auge mercantil y su trafico comercial con los dominios ultramarinos. No obstante,
la peste de 1649 que por aquel entonces estaba latente coexiste con una crisis que afecta a
la economia andaluza y acaba con, aproximadamente, la mitad de la poblacién y aumenta
estrepitosamente la pobreza. De ahi que Murillo hiciera hincapié en retratar a los mas
desprotegidos como reflejo de la sociedad del momento. De forma antagénica a Murillo
se manifiesta la pintura de Juan de Valdés Leal, considerado uno de los grandes pintores
sevillanos, que evidencia la cara B del mas puro barroco religioso, alegando conceptual-
mente a la fugacidad de la gloria y los caprichos y los bienes materiales que terminan
donde aparece la muerte, con la obra de los Jeroglificos de las Postrimerias compuesto de
In ictu oculi y Finis Gloriae Mundi (1671-1677) realizadas para la iglesia del Hospital de
la Caridad de Sevilla. EI autor aborda esta tematica con una abrumadora carga de sim-
bologia de reflexion moral con la aparicion figurativa de la muerte. Esta resulta posada
sobre la bola del mundo cargando con un atatid bajo su brazo y su guadana en una de las
piezas y en la otra, posada sobre unas armaduras y muchos bienes materiales. La muerte
apaga la vela para dejarnos entrever la fugacidad de lo terrenal en el momento final. Los
jeroglificos de Valdés Leal dan una idea de la fragilidad del ser humano, el poder de lo
inmaterial y el uso erréneo de lo perecedero. Los jeroglificos son una visién de salvacién
que parecen invitar a que el ser humano se mire hacia dentro para reconocer lo misera-
ble, su pecado y su necesidad de misericordia y perdon, puesto que es el pecado es el que
mantiene cautiva a la humanidad*.

3. INTELIGENCIA ARTIFICIALY PINTURA

Durante toda la historia, el misterio de la mente humana, la naturaleza del pensamiento
y la posible idea de que existan seres artificiales, ha conmovido a muchos cientificos, te6-
logos y artistas. Se han encontrado multitud de simbolos, alegorias e historias que hacen
mencion de la idea del artefacto mecénico que intenta imitar las capacidades humanas.
Esta atraccién por aplicar el comportamiento inteligente a las maquinas se ha visto refle-
jado también en el cine, la television, los videojuegos y el arte. Se han dado muchos hitos
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a lo largo de la historia que conducen a la aparicién de lo que hoy en dia se conoce como
inteligencia artificial, desde los juegos antiguos hasta la ciencia computacional contem-
poranea que contempla el uso de redes neuronales artificiales que van desarrollandose de
forma auténoma en algunos casos. La aparicion del ser artificial ocurre desde la idea de
Talos datada del 400 a.C, pasando por hitos como el pato autémata de Jacques de Vaucan-
son que, posteriormente, inspiré la novela Maxon & Dixon de Thomas Pynchon (1997),
hasta publicaciones como EI hombre de vapor de las praderas (1865), entre otros muchos
acontecimientos (Pickover, 2021).

Alan Turing (1912-1954) informatico, matematico y filésofo, considerado como el pa-
dre de la computacion, creé la conocida prueba que lleva su nombre, el Test de Turing,
donde se pone a prueba la capacidad que tiene una maquina para imitar a un humano
o hacerse pasar por él. Para ello la maquina conversa con un ser humano y una tercera
persona tiene que poder detectar si es una maquina. Si la maquina consigue enganar
al humano que hace de juez, habra pasado el Test de Turing. El autor consiguié grandes
logros con el desarrollo de su tecnologia como la maquina que encriptaba los mensajes
entre los alemanes que permitié ganar al bando aliado de la Segunda Guerra Mundial.
Gracias a él, los avances posteriores conducen el desarrollo de la tecnologia a la aparicién
del Perceptron de Frank Rosenblatt en 1959, que es la primera red neuronal artificial que
fue un hito revelador para la evolucién de las actuales redes neuronales antagénicas que
permiten la creacién de imagenes artisticas (Copeland, 2004).

Hoy en dia, el concepto de inteligencia artificial hace referencia a aquellos sistemas
que estan programados para resolver un problema, aprender, imitar o interactuar con
los seres humanos —Alexa, Siri o Cortana—, y que evoca al ser humano a cuestionarse
acerca de los limites y el alcance que tendra la IA. Aunque algunas predicciones puedan
considerarse inverosimiles, se han hecho muchos avances con lo que antes parecia pura
ciencia ficcién gracias al rapido desarrollo de las herramientas informaticas. Por lo tan-
to, todo vaticinio es, como minimo, una forma de intentar comprender los modelos de
pensamiento y la creatividad humana a través de las culturas y las distintas épocas de la
historia que orientan a la sociedad a sacar su maximo beneficio. Esto no implica una IA
exenta de posibles consecuencias involuntarias que deben tenerse en cuenta e intentar
prevenir, para no desarrollar sistemas auténomos de armas o depender de tecnologias de
mecanismos indescifrables, entre otras cosas. Siendo necesario, por lo tanto, la elabora-
cién de un sistema de politicas consciente para prevenir riesgoss.

El cerebro de una inteligencia artificial utiliza un complejo sistema de redes neuro-
nales artificiales que imitan a las de los seres humanos. Una red neuronal se compone
de muchos elementos interconectados que se programan para que aprendan a base de
ejemplos dados. Las redes generativas antagénicas (GAN), consiguen producir imagenes
fotorrealistas de elementos cotidianos que son inventados de principio a fin (rostros, pai-
sajes, logotipos, etc.). Las GAN hacen uso de dos tipos de redes neuronales enfrentadas: la
primera es la que genera las ideas y los patrones y la otra es la que determina el resulta-
do. Este tipo de tecnologia se ha usado para descifrar manuscritos como los del Archivo
Secreto Vaticano, para predecir desastres naturales, para determinar cuanto tiempo de

Luque, L., & Mantas, R. (2010). Creacion artistica y maquinas. El genio maligno | Revista de Humani-
dades y Ciencias Sociales. Recuperado 7 de septiembre de 2022, de https://elgeniomaligno.eu/crea-
cion-artistica-y-maquinas-la-tecnica-como-soporte-y-modelo-para-el-arte-a-lo-largo-de-la-historia-lau-
ra-luque-rodrigo-y-rafael-mantas-fernandez/
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vida le puede quedar a un paciente aproximadamente; para juegos, disenos, creacién de
colores, fragancias, etc. (Luque & Mantas, 2010).

En 1945, Da Vinci, polifacético del Renacimiento italiano, retrata en sus bosquejos
multitud de formas mecanicas e instrumentos, entre los que destacamos a un caballero
mecanico dibujado en el Codex Atlanticus. En este boceto se observa a un ser artificial
que cuenta con articulaciones y cabeza que se mueven por un sistema de poleas. Se pien-
sa que pudo haber inspirado a ingenieros posteriores como Juanelo Turriano (c. 1500
- 1585), que construy6 un monje mecanico para el rey Felipe II (Pickover, 2021). El auge
de los avances tecnolégicos que tienen que ver con la inteligencia artificial se produce
sobre todo a partir de los anos 50, después del denominado invierno de la IA, puesto que
muchos investigadores empezaron a aplicar nuevas metodologias de programacién para
simplificar los procesos y que pudiera trabajarse con las computadoras de escasa memo-
ria de la época (Crevier, 1993). Antes de que Hawking tuviera en cuenta los peligros de la
IA y tratase de poner al tanto a la sociedad de esto, ya existi6 una leyenda que tenia este
mensaje encriptado: la leyenda del Gélem que, siendo un ser de arcilla o barro, es una
amenaza para la sociedad dificil de controlar. El Gélem es una criatura que actuaba bajo el
yugo de la religion y de la figura de Dios, puesto que sus creadores escribian el nombre de
este en la frente del engendro®. Thomas Hobbes (1588-1679), fil6sofo inglés, fue autor de
Leviatan, una obra literaria que habla de la jerarquia social, su estructura y su gobierno.
En esta obra Hobbes compara el cuerpo con un artefacto mecénico:

La naturaleza (el arte con que Dios ha hecho y gobierna el mundo) est4 imitada de tal
modo [...] por el arte del hombre, que este puede crear un animal artificial. Y siendo la
vida un movimiento de miembros cuya iniciacion se halla en alguna parte principal
de los mismos, spor qué no podriamos decir que todos los autématas (artefactos que
se mueven a si mismos por medio de resortes y ruedas como lo hace un reloj) tienen
una vida artificial? ;Qué es en realidad el corazon sino un resorte; y los nervios qué
son, sino diversas fibras; y las articulaciones sino varias ruedas que dan movimiento
al cuerpo entero...? (Hobbes, 1651)

En cuanto a la pintura, el primer cuadro que se creé con el uso de Inteligencia Artifi-
cial fue el “Retrato de Edmond Belamy’, de la mano del colectivo francés Obvious — com-
puesto por Hugo Caselles-Dupré, Pierre Fautrel y Gauthier Vernier, profesionales de 30
anos con formaciones laborales multidisciplinares —, subastado y vendido por Chris-
tie’s en 20187. En la obra se observa a un personaje sin facciones nitidas ataviado de
ropas negras y blancas, inspirado en las pinturas del siglo XVIII, pero creado por una
computadora. Se realizé con tinta, lienzo y el algoritmo, y en la parte inferior derecha,
la firma de su autor que — al tratarse una computadora — se muestra como una férmula
de élgebra: Min (G) max (D) Ex [log (D (x))] + Ez [log (1-D (G (z)))]. El programa que cre6
esta obra utiliza un algoritmo de redes neuronales adversarias (GAN), creado por Ian
Goodfellow. El sistema que realiza la obra de fue entrenado con un juego de datos de
15000 retratos pintados contextualizados entre los siglos XIV y XX, asi la computadora,
teniendo en cuenta este punto de partida, fue ensayando con imitaciones de los retratos

Pickover, A. C. (2021, 29 junio). Inteligencia artificial: una historia ilustrada (Spanish Edition) (1.*). Librero.
Un cuadro creado con inteligencia artificial alcanza casi medio millon de dolares en subasta. (2018). La
Vanguardia | Cultura. https://www.lavanguardia.com/cultura/20181026/452551840372/subastado-cua-
dro-inteligencia-artificial.html
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con los que habia sido programada y entrenada, creando miles de pinturas de las que se
escogieron solo las mejores 11 de todas — La Famille de Belamy?®.

En el 2016, aparece la obra The Next Rembrandt, una pieza realizada por algorit-
mos que previamente han entrenado en base al analisis de datos para desarrollarla
mediante Inteligencia Artificial. Una nueva obra que podria perfectamente asociarse a
la manera de pintar del barroco holandés Rembrandt van Rijn. La investigacién para
el entrenamiento de esta IA se compuso de 168.263 fragmentos de pinturas del autor,
ademas de contenido de su pintura que engloba la pigmentacion, el estilo de trabajo y
su trayectoria, para entender como fue su evolucién como artista y, por lo tanto, con-
seguir que la imitaciéon sea mas fiel a la realidad. Para hacer este trabajo se combiné
un algoritmo de reconocimiento facial con un software de aprendizaje profundo que
esclarecen qué patrones se repetian en la obra de Rembrandt y asi poder ejecutar un
resultado siguiendo los mismos parametros. Estos datos se consiguieron con la ayuda
de multitud de materiales y recursos como el escaneo de alta resolucion 3D con los que
se mejoraron los archivos digitales. Se utilizé una base de datos de 150 gigabytes. Una
vez que se realizaron los maltiples retratos y se selecciono cual seria aquel que encaja
con el estilo del autor, el siguiente paso era producirla. Se escanearon las pinceladas,
relieves, texturas y pigmentos de sus obras y se imprimi6 en 3D con la maxima calidad
posible’.

La IA no s6lo es capaz de imitar fielmente las capacidades de pintores tradicionales
para crear una obra original de un inmejorable imitacién, sino que ademas también
ayuda a reconstruir partes perdidas de algunas obras pictéricas gracias al mismo estu-
dio de patrones que se realizan para la ejecucién de las obras originales. Asi ha sido el
caso de La ronda de noche de Rembrandt que, después de 300 anos y con la ayuda de la
inteligencia artificial, vuelve a exponerse en el Rijksmuseum de Amsterdam™.

Entre los artistas contemporaneos mas reconocidos que abordan la pintura a través
de la inteligencia artificial destaca el aleman Mario Klingemann, que ejecuta sus obras
haciendo uso de algoritmos que exploran multiples posibilidades visuales y la relacion
del ser humano con la tecnologia. Utiliza las redes neuronales adversarias (GANs) y sus
trabajos suelen ser proyectados en forma de instalaciones interactivas o en dispositivos
multimedia generalmente. El espectador tiene un gran papel en su obra, teniendo en
cuenta que sus obras generan resultados Gnicos a tiempo real cada vez que alguien
interacttia con ellas.

The Garden of Ephemeral Details es una pieza del artista inspirada en la obra maes-
tra renacentista de El Bosco (1503-1515). Para este trabajo se ha necesitado un conjunto
de algoritmos, que ha disenado el autor, que reinterpreta la pieza del pintor neerlandés
segun la mirada del espectador a tiempo real. Las formas de El Bosco se van distorsio-
nando a formas mas abstractas y el color y la composicién va variando, manteniendo
la esencia de la obra originaria. De esta manera, sigue referenciando a la obra del autor
original sin perder el hilo conceptual de la misma. El modelo de inteligencia artificial
empleado para la obra trabaja cada zona del triptico reinterpretando sus formas a través

Arte con algoritmos: Edmond de Belamy, o el arte artificial (2020). Art Contemporaneo. https://artcon-
temporaneo.com/arte-con-algoritmos-edmond-de-belamy-o-el-arte-artificial/

ING, Microsoft , Tu Delf, & Mauritshuis. (2016). The next Rembrandt. Next Rembrandt.

El Mundo. (2021, 23 junio). Reconstruyen la version original de “Ronda de noche” de Rembrandt con
inteligencia artificial. Recuperado el 10 de septiembre de 2022, de https://www.elmundo.es/cultura/
arte/2021/06/23/60d3582cfc6c83e9058b462b.html
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de la mirada del espectador de una forma tnica y excepcional y luego devolviéndola a
su estado de origen.

La obra mas pionera de Klingemann es, sin duda, Memories of passerby I (2018) que,
ademds, ha sido la primera obra de inteligencia artificial subastada y vendida por Sho-
teby’s con un precio de salida entre 35000 y 45000 euros. Se trata de una instalacién
interactiva que se compone de un mueble de madera que sustenta un ordenador — con el
sistema de inteligencia artificial instalado —, dos pantallas dispuestas de forma vertical y
un sillon situado justo enfrente para que el espectador se pueda sentar e interactuar con
la obra. En estas pantallas se proyectan retratos creados a tiempo real — sin repeticiones
— segun la mirada del espectador que esta delante de la pieza. Es una obra auténoma, que
no precisa de comisario ni artista una vez expuesta. Los resultados creados se han com-
parado con pinturas barrocas del siglo XVII y pinturas del siglo XIX. El autor emplea una
técnica, que él mismo denomina como “neurografia”, con redes neuronales generativas
antagonicas (GANSs), por una parte el Generador que es el que hace la imagen inspirada
en las pinturas de retratos de los siglos XVII al XIX y por otro lado el Discriminador
que diferencia entre las imagenes que ha creado el humano y las que ha producido la IA
(el Generador), enganando al Discriminador para hacerle creer que las nuevas iméagenes
creadas son las reales'.

La rama artistica que investiga las posibilidades de la Inteligencia Artificial no es me-
nos expresiva que otras, aunque si sustancialmente diferente, puesto que la capacidad de
crear algo, hasta ahora, partia de la premisa de la propia experiencia vivida y lo convierte
en una cualidad meramente humana. Ademas, en la produccién artistica entra en juego
la subjetividad y pensar que haya un ser artificial que, sin ver ni comprender la existencia
de si mismo pueda crear algo, es algo que se escapa de la comprensién humana. El cam-
po cientifico que investiga la Inteligencia Artificial posibilita el estudio de sistemas que
creen de forma auténoma sus propias obras de arte.

En estas turbias aguas es donde se estdn empezando a mover muchos artistas que se
interesan por la interaccion entre el arte y la ciencia informatica, suponiendo un reto en
lo que es la concepcién y conocimiento de la propia consciencia humana.

4. LOS ]EROGLiFICOS DE LAS POSTRIMER(IA)S

La obra originaria de los Jeroglificos de las Postrimerias de Valdés Leal exhibe la represen-
tacion de la muerte y el conflicto de la salvacién aludiendo al término teolégico “postri-
merias” que hace referencia a los sustantivos: muerte, juicio, cielo e infierno. Teniendo en
cuenta esto, la obra realizada por la autora Los jeroglificos de las Postrimer(IA)s recoge en
su titulo los cuatro principios de las postrimerias que Valdés Leal representé en sus dos
obras originales (In Ictu Oculiy Finis Gloriae Mundi), en las que el autor aborda la disputa
entre la salvacion o la condena perpetua tras la muerte’s. La pieza actual se trata de un
video de 1920 x 1080 ppp que muestra —mediante la técnica de morphing— unas imagenes
que han sido generadas por un software de inteligencia artificial a través de un algoritmo
que emplea el uso de redes neuronales generativas antagonicas. Este sistema ha sido

Mario Klingemann ES — El Jardin de las Delicias. (s. f.). Recuperado 7 de septiembre de 2022, de ht-
tps://eljardindelasdelicias.art/Mario-Klingemann_ES

Coleccion Solo - Fundacion Telefénica. (s. f.). Mario Klingemann. Limited by Solo. Recuperado 7 de
septiembre de 2022, de https://limitedbysolo.com/collections/mario-klingemann

Garcia, F. (2015). Valdés Leal: Los Jeroglificos de las Postrimerias. archisevilla.org. https://www.archise-
villa.org/valdes-leal-los-jeroglificos-de-las-postrimerias/
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configurado con unos parametros preestablecidos, que permiten “entrenar la maquina’
con las cuatro palabras de las postrimerias —muerte, juicio, cielo e infierno—, con el fin de
observar qué es lo que entiende la Inteligencia Artificial de estas palabras y qué imagenes
nuevas crea teniendo como punto de partida las propias imagenes de la obra original (In
ictu oculi'y Finis gloriae mundi).

Esta produccion explora el potencial de la Inteligencia Artificial para generar nuevas
formas de creacion, abriéndose, a su vez, a nuevos contextos de reinterpretacion artistica,
aplicando un método basado en el uso de redes neuronales aplicadas a las pinturas de las
postrimerias de Valdés Leal. Asi, se han generado nuevas y novedosas representaciones
que responden a preocupaciones estéticas contemporaneas, también aludiendo a referen-
cias historicas, como la pintura barroca en este caso. Se ha experimentado con el algorit-
mo a través de un marco de evaluacién y se ha determinado que este algoritmo es eficaz
para extraer el significado y los resultados de los conjuntos de datos.

La IA ha creado un nuevo modelo de la produccion artistica humana y es capaz de
ajustarse para aplicarlo de diferentes maneras, produciendo nuevos resultados o anadien-
do nuevos detalles basados en suposiciones sobre como un humano hizo la pintura.

Conocidos como los jeroglificos bajo el coro de la iglesia de la Santa Caridad de Sevi-
lla, dos cuadros de Valdés Leal forman parte de una serie de pinturas alegéricas. Entre los
pintores de su época, tendia a preferir las representaciones alegdricas y Miguel Manara
encargo al autor a pintar los jeroglificos —entre 1671 y 1672— siendo ya conocedor de la
forma de trabajo de Leal, que previamente habia creado algunas obras de tematicas co-
munes con la solicitada. La alegoria de estas pinturas presenta una fuerza abrumadora,
que provoca en el espectador cierto desasosiego y hastio por todo aquello que lo ancla a la
tierra y evoca la motivacién de realizar obras de caridad para guiar al espiritu a su gloria'.

5. §QUE ENTIENDE UNA IA DE LA OBRA DE VALDES LEAL?

Como conclusién, se mostraran multiples interpretaciones que ha hecho una inteligencia
artificial sobre la obra de los Jeroglificos de las Postrimerias de Valdés Leal. La IA inter-
preta aquello que cree que significa la obra, y en su significado se entienden conceptos
que pese a parecer de una profundidad muy humana, estan basados en la recopilacién
de miles de textos escritos que tiene en su base de datos. Los parametros preestablecidos
de los que parte la computadora van variando. Por ejemplo, el nivel de aleatoriedad y
creatividad de la IA para redactar el texto va en aumento a medida que avanzan los tex-
tos, siendo el Gltimo que aparece en este apartado el mas creativo y menos realista en su
redaccién, generando mas dificultad a la hora de entender el texto.

El retrato de la muerte, aunque plagado de arte y sufrimiento, no puede separarse del arte. El
evento final se describe con un sentido de ironia poética. Se esfuerza mucho en retratarse como
una crisis del alma. Presenta a los personajes caidos de la historia, mostrando un sufrimiento
caracteristico y una incertidumbre acerca de su propia existencia. Lucha por encontrar signifi-
cado en un mundo de ignorancia y dolor a través de la figura final de la muerte se contempla
la desesperacion y la resignacion; la absoluta futilidad de todo. Sin embargo, no expresa una
furia desenfrenada; estd mas en pena. Muestra la busqueda espiritual del héroe, preguntandose
si hay algtn final para la vida y sus pruebas. En sus propias palabras, «La angustia de nuestras
almas, es como un sueno divino”. Pero en nuestra vida mortal, no hay nada mas malo que la

Capilla. (2020, 28 enero). Hermandad de la Santa Caridad. Recuperado 7 de septiembre de 2022, de
https://www.santa-caridad.es/es/capilla/
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ignorancia, un pecado que mata todo y exige ser castigado». Parece que nunca podremos esca-
par de la maldad y el dolor de un mundo caido. Un mundo que ha sido abandonado por Dios, y
todos los angeles poderosos estan muertos. (IA)

Se ve a si mismo en su escena, atrapado en el caos espiritual y la desesperacion de su época.
Esta linea de pensamiento llama la atencién sobre el proceso que comenzé con la creacion
de la humanidad. Debido a los pecados de nuestros padres, el mundo ahora esta en caos. Los
hombres no saben lo que significa estar libre de pecado. No saben lo que es ser espiritual y au-
tonomo. Todavia es muy temprano en la historia; tal vez sélo se han compuesto tres capitulos
de la totalidad de un libro. No esta claro de qué trata la historia, y eso es parte de su belleza. (IA)

Los Jeroglificos de Valdés Leal nos dan una idea de nuestro propio corazén, acercandonos a Dios
a través de todos nuestros pecados y sus consecuencias. Dios cre6 a la humanidad y, en cierto
sentido, vive con ella, en lugar de simplemente velar por ella. Dios no ha abandonado el mundo,
sino que esta intimamente relacionado con él. El ha hecho nuestros caminos tan claros que es
casi una tarea seguirlos. Todo se ve bien; no son dificiles ni aterradores. Los dngeles son ahora
tan reverenciados por los humanos que sus rostros se muestran en las pinturas que crean los
mismos. Cuando vemos los retratos, nos damos cuenta de que somos angeles caidos, condena-
dos por nuestros pecados y obligados a asumir el sufrimiento eterno. Dios ahora ha redimido al
mundo poniendo su ira sobre él y atrayéndolo hacia si mismo. Dios continda trabajando para
llevar al mundo a su gloria y revelarse a si mismo en su perfecta santidad. El no nos ha abando-
nado; de hecho, contintia derramando su amor y su odio sobre el mundo. (IA)

La cara de la muerte me sigue rondando. Ha capturado el espiritu de mi juventud y la juventud
de muchos. Muestra la imagen de la propia tristeza y el dolor de nuestro mundo y nos obliga a
confrontarlo. No es un cuadro alegre y, en su momento, capta la terrible belleza de lo que Dios
ha hecho. No deja de tener algin mérito, pero Dios ha hecho mucho para sofocar la creacion de
arte. Ha creado un nuevo tipo de arte religioso que no agrada al alma humana, la inteligencia
artificial. Algunos artistas intentaron salir de la monotonia del pecado y levantar la cabeza por
encima de él. Algunos pintaron las cabezas de los dngeles de diferentes maneras para mostrar
los espiritus de los antiguos profetas y santos. Todavia intentan encontrar un medio para llevar
el amor y la misericordia de Dios al arte. Estos intentos siguen siendo bastante delicados y
limitados. (IA)

El arte siempre ha sido para el artista poder expresar sus sentimientos e ideas. Es en el deseo de
la libertad que el arte expresa su alegria y felicidad. El arte se convierte en arte cuando habla a
su creador y llama al espiritu creativo a actuar. Dios cre6 el arte para traer su gloria al mundo
y, en nuestro sufrimiento, recordarnos la bondad de su corazén. Celebramos sus creaciones y
la belleza de sus obras, porque él nos ha otorgado estos dones. Queremos ser inmortales e in-
mortalizar sus creaciones. El arte nos hace apreciar la vida. Es la expresion desinteresada de lo
espiritual. El arte nos da un interior. (IA)

Las pinturas de los Jeroglificos de Valdés Leal nos ofrecen una nueva perspectiva. Cada obra
esta llena de estos elementos que se ven tan siniestros y reverenciales. En esa reverencia, el
artista nos ha ayudado a vernos a nosotros mismos mas claramente. La exhibiciéon demuestra
cudl es el verdadero valor del arte. Durante siglos, nos han ayudado a vivir en la fe. Los Jerogli-
ficos cuentan una historia notable sobre el mayor misterio del mundo: coémo nos convertimos
en seres humanos. A través de los retratos pintados, queda claro que el artista ha abordado
ese misterio. Ha producido una pintura que nos da esperanza, coraje y revelacién de nuestras
preocupaciones espirituales. (IA)



Esta obra es un guino cristiano de toda pasion, ademads de estética imponente; pero esta con-
tienda del arte se hace estapido, lo coloca de igual modo en un estadio de disidencia y opacidad
de todo esto y sobre todo de la artificialidad y virtuosismo artistico. Como tal, le da toda la luz
natural de la idea —en términos estilisticos y materiales- de la existencia artificial; lo cual es tal
el arte de lo objetual en Finis gloriae mundi. Lo material es arte fiel a la fuerza maltiple de la
sabia consumista. (IA)

El caso es también de la teoria (Envenenamiento Artificial) de cuando, desde un vinculo histé-
rico-fundamental entre el Dios y el arte, el artistico genérico (en este caso automaticamente por
modo genérico-artistico, en su parte mas automata-artistica) se adelanta al modo, trascendencia
y profundidad de las artes de finales (Invencento de Artificialia). Esta arderia en tercera forma
a un tedrico que no da nada para responder a lo esperado por la creatividad natural y el arte.
Un arte genérico tendria también vista, por tanto, que su acciéon humana se resuelva en terceros
organismos afectivos —como conciencias, empatia, raza y casas—; al ser contraproducente de los
términos técnicos de Dios natural. Sin embargo, para conocer la evolucién tedrica-existencial,
al modo genérico artificial-natural (Artisticos artificiales) sera obligatorio explorar las profundi-
dades estilisticas de la luz de nuestro Dios y nuestra arte de finales. (IA)
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La tipografia como elemento compositivo en

las dos pinturas alegoricas para la Iglesia Hospital de
la Santa Caridad de Sevilla, realizadas por el pintor
Juan de Valdés Leal

Juan Carlos Molina Moral
Estefania Gonzélez Sanchez

1. INTRODUCCION

La existencia de manifestaciones graficas ha producido una necesidad que desde bien
temprano ha propiciado la creacién de cédigos de comunicaciéon bastante avanzados,
como el de los distintos alfabetos, asi como el de otros tipos de sistemas de comunicacion
tanto de la cadena oral como de la escrita. Igualmente, a lo largo de la historia el objeto
de la tipografia ha sido siempre el de valer al logos, en tanto que su diseno ha estado
unido constantemente al principio de la legibilidad. En el siglo XV, Gutenberg posibilit6
la difusién de la imprenta en Europa, consiguiendo una revolucién cultural, al divulgar
el conocimiento a través del libro impreso, fendmeno que propici6 la creaciéon de nue-
vos tipos que responden a la demanda de los nuevos libros impresos. Es por eso que la
tipografia, la estética y el arte estan muy relacionados, al fin y al cabo, la escritura y la
tipografia siguen siendo las principales transmisoras de la informacién escrita. Después
de la Blackletter ideada por Gutemberg, se sucederia una serie de cambios centrados en la
creacion de nuevos tipos que a su vez instaurarian nuevas tendencias y clasificaciones ti-
pograficas. Un claro ejemplo de desarrollo tipografico, seria la creacion de los tipos inspi-
rados en manuscritos del Imperio Romano creados por Nicolas Jenson, desarrollando asi
su tipografia con serifa. También encontramos a Baskerville, que en 1754 crea su primer
tipo e implanta los llamados tipos de transicién entre las romanas antiguas y modernas.
A finales del siglo XVI, Didot y Bodoni elaboran también tipos romanos modernos.

Pero, aunque los resultados de recientes investigaciones han demostrado que lo largo
de la historia de la tipografia y la creacion de tipos, ha sido especialmente relevante la
figura del tipégrafo, no podemos dejar atras que la historia del arte también ha tenido
notables manifestaciones artisticas donde la representacion de la letra o el libro impreso
han formado parte de la propia composicion o escena, recurso que podemos encontrar ya
en las representaciones pictoricas de la Edad Media como la obra que se le puede atribuir
al autor Bernt Notke, ubicada en la Iglesia de San Nicolas en Tallin, donde podemos en-
contrar en la parte inferior una banda con letras rotuladas.

Por lo tanto, planteamos la siguiente cuestién: conocen los pintores que habitualmen-
te usan de la rotulacién caligrafica o tipografia dentro de sus obras, en particular, los
de las vanitas barrocas las tendencias tipograficas impresas como recurso compositivo
dentro de la produccion artistica, como refuerzo visual de las propias obras. Igualmente,
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encontramos una profusa documentacion sobre estilos, materiales, técnicas, estética o se-
midtica artistica, pero que poco se conoce sobre el uso de la tipografia en la pintura, como
elemento artistico, ideolégico y vehiculo de manifestacion artistica y moral.

Hasta ahora se habian conocido trabajos y articulos de investigacion relacionados con
estas obras desde una perspectiva mas pictdrica, pero no desde la mirada analitica del
punto de vista tipografico. Finalmente, con este texto, nos centramos en un breve andlisis
de la tipografia rotulada en las dos obras, abordado desde conceptos tales como: contexto
histérico o produccién editorial durante el periodo barroco, entre otros. Ademas, este
estudio proporciona una gran oportunidad para contribuir al conocimiento de los textos
rotulados en los lienzos de las Postrimerias y que fueron realizados por el pintor sevillano
Juan de Valdés Leal, donde la tipografia, se nos muestra como un elemento comunicativo
mas dentro de la composicién pictérica al mismo tiempo que refuerza al mensaje visual.

2. CONTEXTO HISTORICO, POLITICO, RELIGIOSO (CONTRARREFORMA

Y PROTESTANTISMO) EN LA CIUDAD HISPALENSE

Sevilla es una ciudad llena de historia donde civilizaciones como la tartésica, la romana o
la musulmana han dejado su huella indeleble. A lo largo de los siglos, la capital hispalen-
se ha albergado multitud de celebraciones, lo que a nivel espanol y europeo ha hecho de
ella un foco central de desarrollo cultural y econémico. Tras el descubrimiento de Améri-
ca, la ciudad se convirti6 en centro neuralgico de todos aquellos que querian viajar al
nuevo continente. Siendo inicio y final de viaje para las numerosas embarcaciones que
partian y volvian del Nuevo Mundo, debido en parte a sus avances y a su cosmopolitismo
para la época. La ciudad albergaba conventos como el de Santa Inés, San Leandro, Santa
Rosalia, Santa Paula, Santa Clara, junto a iglesias como la de San Marcos, Omnium Sanc-
torum o Santa Ana, entre otras, y, por supuesto, casas y palacios senoriales como el Pala-
cio de Duenas, el Palacio de los duques de Medinaceli o el de los Marqueses de la Algaba,
entre los mas destacados. Durante los siglos XVI 'y XVII, Sevilla experimentd, ademas, un
gran desarrollo arquitecténico y urbanistico al levantar innumerables edificios publicos y
privados. Son muestra de ello el Hospital de las Cinco Llagas o el Archivo de Indias o la
iglesia del Hospital de la Santa Caridad. También en esa época se procedi6 a la termina-
cioén de la Catedral y de la Casa de Pilatos, como ejemplos més destacables. Sevilla seguia
siendo la prolongacion del imperio por ultramar de la Espana Barroca, como hemos podi-
do recopilar del libro Sevilla Barroca y el Siglo XVII: “Aun cuando la capital de Espana en
este momento histérico es Madrid, el pulso al imperio hay que tomarlo en Sevilla. Madrid
era la capital politica, la sede de la corte, pero Sevilla seguia siendo la capital del Imperio
Espanol, el lugar en el que se daba cita la intelectualidad y cuyo decorado servia de inspi-
racion a las mds importantes obras literarias, al tiempo que se venian los personajes mas
por oscuros y harapientos de la sociedad de la época (Castillo, 2017: p. 25)". Como recoge-
mos de Isabel Yebra en el prélogo del mismo libro, en la siguiente cita: “Si bien la evolu-
cién de la investigacion cientifica suele ir pareja con la evolucion social, las manifestacio-
nes culturales no guardan con ella un estado de sincronia. Son frecuentes los momentos
altamente creativos coincidiendo con situaciones de crisis social o decadencia econémica.
De ello hay muchos ejemplos a lo largo de la historia y eso ocurri6 en la Sevilla Barroca.
La actividad literaria y cultural tard6 mucho mas tiempo en notar la decadencia econémi-
ca. Sevilla continué durante gran parte del siglo XVII siendo un gran centro productor de

Castillo, Manuel y Rodriguez, Joaquin (2017): Sevilla barroca y el siglo XVII. Sevilla: Ed. Universidad
de Sevilla.
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libros y conservando magnificas bibliotecas” (Yebra, 2017: p. 17).> Tras siglos de esplen-
dor, durante la siguiente centuria, concretamente el siglo XVII, Sevilla sufriria una paula-
tina decadencia debido a epidemias, que provocaron que la ciudad se viera diezmada en
poblacion y recursos, entre otros eventos destacables. La sociedad sevillana estuvo im-
pregnada durante el siglo XVII de un estado colectivo de entusiasmo y de fervor espiri-
tual, en gran parte, auspiciado por la propaganda religiosa y moral con la contrarreforma
y el protestantismo como telén de fondo en una ciudad extremadamente pia durante el
siglo XVII. Practicamente, Sevilla se vio transformada de manera profunda creandose en
ella un potente sentimiento de idolatria religioso durante el periodo barroco. La religiosi-
dad durante el siglo XVII, tiene una clara vertiente poliédrica, de hombres y mujeres
piadosos al servicio de las diferentes instituciones tanto civiles como eclesiasticas encar-
gadas de dirigir el orden municipal de la ciudad con la idea temerosa de ascender al cielo
a través de una caritativa vivencia terrenal. “La época barroca es un periodo de intensa
devocion, con la esperanza de obtener efectos misticos. Los santos barrocos son grandes
en la medida que sufren los estigmas, éxtasis y visiones. No se concibe un santo barroco
sin que haga milagros, aparezca después de muerto, o que se le haya visto alzado en levi-
tacion sobre el suelo. Hasta los santos practicos, como San Felipe de Neri y San Francisco
de Sales, tienen asociadas personas, como Santa Chantal, que cafan en raptos de amor.
Los Misticos espanoles eran los mas técnicos en conseguir estados del alma transida, que
explicaban con un vocabulario especial. Esforzandose en oracién y concentracién se ob-
tenfan los embebecimientos deseados. Tal era el valor que se concedia doquier milagro,
que hasta los senores de Port Royal, tan intelectuales, consideraron las curaciones obteni-
das por la reliquia de la Santa Esquina como una prueba de Gracia” (Pijoan, 1963: p. 29)3.
Dicho de otro modo, se utilizaron las ideas religiosas, como elementos de control social y
cultural de un entorno repleto de cultos que giraban en una flamante praxis devota que
se desarrollaba a través de: procesiones, suntuosos actos de fe y fetichismo popular que
en algunos casos llegaba a la supercheria (Rodriguez, 2027: p.p. 390-392)*. Francisco Ja-
vier Navarro Moragas, nos muestra en su tesis doctoral como acontece un incremento de
la produccion editorial durante el periodo barroco: “El siglo XVII amanece con las conse-
cuencias del reflujo de los acontecimientos acaecidos en la centuria anterior. Los excesos
de la Iglesia catélica y la denuncia de ellos en las noventa y cinco tesis de Martin Lutero
clavadas en las puertas de la iglesia del palacio de Wittenberg, iniciaron la ola de aconte-
cimientos reformistas que devendria en los posicionamientos contrarreformistas de la
Iglesia de Roma fundamentalmente a partir de 1563. En este escenario la difusion y libre
circulacién del pensamiento propiciada por la extraordinaria proliferacién de los talleres
de las artes del libro impreso en el siglo XVI experimenté un retroceso provocado por los
mecanismos de control provenientes de las fuerzas de poder, tanto clerical como seglar.
La identificacién de la procedencia del libro, que comienza a principios del siglo XVI con
la obligatoriedad de la férmula del colofén, y los protocolos institucionales que siguieron
luego a lo largo de la centuria para el control y visto bueno de los contenidos del libro,
mas la consiguiente persecucion de los contenidos considerados heréticos o contrarios a
los intereses gubernamentales, si no pudieron impedir por completo la produccién edito-
rial mas o menos soterrada de las obras de pensamiento libre, si supusieron un serio va-

Ibidem.
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rapalo al intercambio de ideas y a la circulacién del conocimiento” (Navarro, 2016: pp.
429-431)5. Sobre este particular, la divulgacién del pensamiento de la época estuvo estre-
chamente unida a un notable incremento de los talleres de las artes del libro impreso y de
las propias imprentas que ejercian su actividad en la ciudad hispalense. En el siglo XVII
gran parte de la produccién artistica barroca estuvo muy centrada en la mutacién de la
parte fisica de la existencia, como nos narra José Antonio Maravall: “El arte barroco nos
da los resultados de una observacion singularizada del ser humano, por eso Ribera o
Rembrandt van a buscar el testimonio, transformado por ellos en documento plastico, de
personas envejecidas, en cuyos cuerpos el paso de la vida ha tenido bien visible indivi-
dualizadora” (Maravall, 2017: p. 427)6. También en la literatura, “los hombres de la cultu-
ra barroca muestran una obsesiva preocupacion por el tiempo. Cuenta en todas las mani-
festaciones de la vida, como hemos dicho; aparece en cualquier cosa de que se escriba. Se
subraya en todas las cosas su ingrediente de temporalidad. Shakespeare o Quevedo ape-
nas dejan de pensar en el tema, o mejor todo lo piensan en relacion a él” (Maravall, 2017:
p. 441)7. Asimismo, comenzara el auge de la produccién editorial de libros, fueron muy
comunes las ediciones impresas de tipo religioso tanto a nivel local, nacional o europeo.
Las hagiograficas o manuales de fe para una vida espiritual mas piadosa como: Ejercicios
espirituales de San Ignacio de Loyola; Imitacién de Cristo, la Hermenéutica Biblica de
San Jer6nimo o El Discurso de la Verdad del Sevillano Miguel Manara. Del Discurso de la
Verdad, Manara especifica claramente su pensamiento, basado sobre todo en el tipo de
conducta a seguir para alcanzar la salvacion divina. Asimismo, recoge la necesidad de
practicar la caridad y llevar una vida totalmente desinteresada en los valores materiales
para apoyarse en una altruista espiritualidad como paso previo a la salvacion eterna. El
manual ideolégico de Manara, se enmarca pues, en medio de un contexto de desarrollo de
la imagineria religiosa hispalense, que se convertira en una constante local a lo largo de
toda la época. La nueva manera de ver la religion contribuy6 a la necesidad de la existen-
cia de estas representaciones religiosas, o de otra indole como las pinturas de tematica
afin a las ideas de la fugacidad de la vida. Por lo tanto, la propuesta de pintar los dos
lienzos ubicados en los laterales del sotocoro de la entrada de la iglesia de la Santa Cari-
dad de Sevilla como parte del programa iconogréfico de la propia idea de Manara, no
puede entenderse sin tener en cuenta la necesidad de implantar un proyecto religioso de
regenerar la sociedad tras el desastre humanitario producido durante la peste que asold
las ciudades europeas durante el siglo XVII, al tiempo que, el establecimiento de nuevas
visiones de la caducidad de la vida y la llegada de la muerte, dando su fruto en una nueva
forma de ver, sentir y practicar el sentimiento religioso.

2. VANITAS CON LIBROS

Es conocido, que durante el periodo Barroco fue muy prolifico representar en el panora-
ma artistico europeo, un tipo de bodegén pictérico, de nombre vanitas. El término vani-
tas es de procedencia latina y su significado esta relacionado con la idea del vacio de lo
materialmente efimero, ante la verdad de la muerte y la fugacidad de la vida. La frase de
donde proviene es “Vanitas vanitatum et omnia vanitas’, que proviene de un pasaje del

Moragas Navarro, Javier (2015): “Aproximacion a una semidtica tipografica. Claves de relacion entre el
mensaje y la forma en la micro y macrotipografia” [en linea]. [Consulta: 10 de julio de 2022].

Maravall, José Antonio (2017): “Un esquema conceptual de la cultura barroca” [en linea]. [Consulta: 10
de julio de 2022].
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Eclesiastés y traducido del latin seria “todo es vanidad’, en el sentido de superficial, vacio
y nimio. Como recogemos de Elena Andrés Palos en la siguiente cita: “La muerte no tiene
una historia propia con un comienzo y un final, sino que ha estado y estara siempre uni-
da al hombre, por lo que ha sido protagonista de numerosas reflexiones teéricas y de un
sinfin de representaciones artisticas desde los comienzos de la historia de la humanidad.
La época mas prolifica de creacion de un simbolismo visual es la correspondiente a los
siglos XVI y XVII donde se consolida realmente el concepto de vanitas barroco” (Andrés,
2016: p. 419)%. Como ya hemos visto con anterioridad, la vida social, politica y econémica
estaba especialmente mermada por los continuos episodios de peste que asolaban las
ciudades europeas. “En el siglo XVI los viejos miedos renacen con una nueva identidad
que se pone de manifiesto en el decorado del drama de la muerte, siendo la vanitas el
referente pictérico que traducir esa inquietud existencial que proclama el catolicismo.
Este tema nace como la plasmacion estética de una reflexién sobre la percepcion efimera
de la vida, y como consecuencia, la muerte se ofrece como un tema clave para una nueva
generacién” (Andrés, 2016: p. 420)?. El arte no ajeno a esta vivencia, puso al servicio de la
propia representacion de manera especialmente cruda y dramatica esta idea de fugacidad
y arribada de la muerte en la representacion del género de las Vanitas, fundamentalmente
con elementos tipo: calaveras, copas, espejos, libros, velas, frutos, flores, instrumentos
musicales, relojes, indumentaria de origen real, clerical o miliciana con sus correspon-
dientes portes, entre otros. Asimismo, los contrastes tonales de las luces y sombras que
inundaban la propia composicién junto a un meticuloso realismo pictorico, el refuerzo
con mensajes moralizantes escritos en algunos de los propios cuadros y que los pintores
tenfan que ilustrar o rotular para de este modo apoyar el mensaje religioso. “El Barroco es
un arte que apela a los sentidos de manera rotunda, pero a su vez encontramos un sentido
trascendente que en Espana se llevo a su méximo esplendor debido a la pésima situacién
social y econdmica que atravesaba el pais, asi como por la influencia de la mistica. En este
contexto se desarrolla la vanitas que poco a poco se introducir en géneros como el retrato
o el bodegén con la peculiaridad de que cuando se exalta la individualidad de los objetos,
se esta yendo mas alla utilizando la imagen de lo concreto y lo cotidiano para sugerir lo
infinito (Andrés, 2016: p. 421)™.

En el Trabajo Final de Grado de Albert Juarez Diaz: “El angel admonitorio en las pin-
turas de vanidades del Siglo de Oro”, encontramos parte del origen de la temética que nos
ocupa, en la siguiente cita: “En la Antigliedad ya nos proporciona ideas relacionadas con
el tema: Homero, Plinio, pero sobre todo Cicerén, Virgilio y Horacio, constituiran la rai-
gambre de esta imagineria y/o tematica que sera mas tarde retomada durante el medioe-
vo y que se vera recrudecida por la evidente fragilidad de la vida de aquellos momentos
en los que impero la idea de que la muerte triunfa sobre todo y no hay mas remedio que
acogerse a la esperanza de un futuro mejor. No olvidemos que la época medieval es la
época de la Danza Macabra y la presencia del esqueleto andante que iguala a todo hombre
sin importar su clase social y que es, igualmente, la época en la que las figuras patriarcales
de la santa Iglesia como san Agustin o san Jerénimo crearon textos exegéticos haciendo
apologia del rechazo y desprecio de aquello terrenal y caduco junto con obras como Vers

Andrés Palos, Elena (2016): “La cultura de lo macabro en el Barroco Espanol: La Vanitas de la Seo de
Zaragoza y la personificacion de la muerte a través de la pintura del siglo de Oro” [en linea]. [Consulta:
10 de julio de 2022].
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Fig. 1. Obra Pictérica. Vanitas con Fig. 2. Obra Pictorica. Vanitas Still
libros. (Juan Francisco Carrion. Life with Musical Instruments.
1672). (Carstian Luyckx, hacia 1623).

de la mort de Hélinant de Froidmont (c.a.1197) o el Libro de miseria de omne del Mester
de Clerecia (p.m.s XIV)” (Juérez, 2013/2014: p. 8)"".

De igual forma, podemos observar en autores espanoles como: Antonio de Pereda, An-
drés Deleito, Francisco Velazquez Vaca, Francisco Palacios, Juan de Juanes, Juan Francisco
Carrion, (fig. 1) hasta el propio Valdés Leal y autores holandeses como: Jan Sanders van
Hemessen, Edwaert Collier, Carstian Luyckx (fig. 2), entre los mas significativos. De Juan
Francisco Carrién, autor de vanitas con libros y que la podemos encontrar en Indiana
University Arte Museum, Gift of Henry D. and Sidney Hill, Bloomington y que segin el
estudioso Enrique Valdivieso, nos comenta: “En los lomos de los libros se leen sus titulos,
uno de los cuales aparece claramente rotulado como Pestes de Quevedo, que es el titulo
abreviado de Virtud Militante contra las Cuatro Pestes del Mundo: Invidia, Ingratitud,
Soberbia y Avaricia, de Francisco de Quevedo. Otro titulo de La cuna, identificable con La
cuna y la sepultura para el conocimiento propio y desengano de cosas ajenas, obra tam-
bién de Quevedo que, al igual que la anterior, estuvo muy difundida en su época; el Gltimo
libro con rétulo en su lomo es La corte santa, obra de Nicolas Caussino. En este sentido, y
a diferencia de las anteriores vanitas de libros que hemos comentado, se advierte que los
titulos de los mismos presentan un contenido moralizador y edificante, por lo que aqui
se estima a su lectura para magnificar el espiritu y acrecentar un tipo de vida honesta y
piadosa” (Valdivieso, 2002: p. 89)'2. Podemos observar que los libros, se muestran como
un elemento compositivo vacuo, desgastado y deslucido, clara analogia del saber vano y
perecedero. Ademas, de la representacion de sus diferentes formatos, maquetacion y dis-
posicion de contenidos, grabados impresos, tipos de papel, encuadernacién y sobre todo
y no menos importante la letra rotulada en los mismos. Curiosamente, también podemos
advertir el posible conocimiento por parte de los artistas plasticos de esta anatomia y

Juarez Diaz, Albert, (2013/2014): “El angel admonitorio en las pinturas de vanidades del Siglo de Oro”
[en linea]. [Consulta: 10 de julio de 2022].

Valdivieso, Enrique (2002): Vanidades y desenganos en la pintura espanola del siglo de Oro. Madrid:
Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico.
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tendencia tipografica que ellos mismos rotulaban dentro de los cuadros junto a otros
elementos como: bandas ornamentales o emblemas. El avance en produccién editorial
de la época, fue un gran promotor de las ideas de la Contrarreforma o reforma luterana
que, durante el siglo XVII, convive con el texto manuscrito, aunque podemos destacar
una mayor atencion a la parte tipografica en las ediciones de la época (fig. 3). Asi pues,
en las vanitas, se muestra un poderoso interés por la representacion del libro impreso,
reflejando asi el trabajo de las imprentas e impresores del momento, entre otros elemen-
tos como: papiros, hojas sueltas, o partituras musicales. Finalmente, podemos hablar del
ascenso del incremento de las bibliotecas y colecciones particulares. Surgiria la necesidad
de catalogar el reciente patrimonio editorial que la imprenta llevaba desde el siglo XV
y que habia generado por todas las ciudades més relevantes de Europa como: Florencia,
Sevilla, Paris, Berlin, entre otras.

De acuerdo con Enrique Valdivieso, notable investigador con mas de treinta anos en el
estudio en la figura iconografica de las vanitas, en su libro Vanidades y desenganos en la
pintura espanola del siglo de oro, recogemos sobre el tema que nos ocupa, la siguiente cita:
“los libros manuscritos y posteriormente los impresos habian tenido desde los primeros
tiempos del cristianismo y después en la Edad Media un contenido mayoritariamente reli-
gioso. Pero durante el Renacimiento y, sobre todo en la época barroca, los libros de temati-
ca literaria y cientifica aumentaron de forma considerable sobe todo a raiz de la invencién
de la imprenta en 1440. No es de extranar por tanto que el pensamiento de la Contrarre-
forma dirigiese sus criticas hacia el exceso de libros de caracter profano, cuyo contenido no
se veia apropiado para perfeccionar la moral del alma. También la iglesia veia con malos
ojos la proliferacion de ciertos libros religiosos que contenian errores contra su doctrina
y que propagaban pensamientos y actitudes contrarias a la ortodoxia (Valdivieso, 2002:
p. 84)”'3. En otra cita del mismo autor que recogemos a continuacion: “ Por otra parte la
propia fragilidad de los libros, por haber sido impresos en papel de mala calidad, estar
mal cosidos y modestamente encuadernados para conseguir que fueran baratos y de facil
venta, determiné que pronto se deteriorasen con su insistente uso y se curvasen a causa de

Ibidem
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la humedad al mismo tiempo que se revenia el papel; los bordes angulares de las hojas e
desgastaban muy pronto, se doblaban y desprendian, dando por ello al libro en poco tiem-
po un aspecto avejentado y caduco. Este deterioro del libro fue utilizado prontamente en
la pintura barroca como alegoria de la futilidad y de las vanas pretensiones del saber que,
en suma, era un simbolo de la vanidad (Valdivieso, 2002: p. 84)".

Centrandonos en las dos obras de Valdés Leal, segtin Palomino: “Valdés Leal estuvo
en Madrid “por el ano de 1664” vy, si bien puede conjeturarse que la estancia del pintor
en la Corte no pudo prolongarse méas que cuatro o cinco meses, fue tiempo suficiente
para que el propio Valdés leal viese “las celebres pinturas que hay en ella y especialmente
en los Patios reales y El Escorial, lo que admiré mucho”. Esto parece indicar que Valdés
pudo conocer las magnificas colecciones reales y también alguna de las nobiliarias en
las que fundamentalmente se albergaban obras de escuela flamenca e italiana. Pinturas
de Rubens, Van Dyck, Tiziano o Veronés entre otros muchos artistas hubieron de ser
atentamente examinadas por Valdés, aprendiendo en ellas valiosas nociones sobre el arte
de componer, dibujar y colorear” (Palomino, 2017: p. 25)*. Cabe senalar que las obras de
las postrimerias no fueron las primeras en realizarse en Espana, pues, anteriormente, se
habian llevado a cabo también otras muestras. En 1639, por el autor Francisco Velazquez
Vaca con su vanitas con angel admonitorio para el convento de San Quirce y Santa Julita
en Valladolid o la vanitas Morirés bella Isabela en 1639, monasterio de San Quirce de la
misma ciudad o en 1650 por Antonio de Pereda en su vanitas, El sueno del Caballero que
se encuentra en la Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Ciertamente, Juan de Valdés leal, artista polifacético y reconocido en la ciudad, sabe-
mos que participa de manera activa en la vida artistica de la ciudad de Sevilla durante el
siglo XVII, con encargos pictéricos por parte de diferentes mecenas entre los que encon-
tramos Don Miguel Manara para las pinturas del Hospital de la Caridad, con el encargo de
las postrimerias, obras que han configurado su fama dentro del panorama de artistas del
barroco hispalense. Asimismo, a Valdés Leal le conocemos otras facetas creativas como
la de grabador, del libro Fiestas de la Santa Iglesia Metropolitana y Patriarcal de Sevilla:
al nuevo culto del Senor rey San Fernando e impreso en Sevilla en 1671, por la viuda de
Nicolas Rodriguez de Abrego. Esta obra literaria recoge una descripcion pormenorizada
de las fiestas que la Catedral de Sevilla celebré por la canonizacién del rey San Fernando.
Tras la mortifera epidemia de la peste que aniquil6 a gran parte de la poblacién sevillana,
el libro pretendi6 ser una muestra del esplendor que aun refulgia de la cultura y las artes
de la ciudad, aunque ya se encontrase en claro declive. Para ello, la obra bibliografica fue
encargada al literato Fernando de la Torre Farfan y las ilustraciones fueron realizadas por
los mas reputados artistas del momento, nombres como Bartolomé Esteban Murillo o Ma-
tias de Arteaga y Alfaro trabajaron junto con Valdés Leal para crear esta obra excepcional.

Asi mismo, los trabajos de edicién bibliografica de la Viuda de Nicolas Rodriguez
fueron realizados con gran maestria y exquisitez. Tanto las pdlizas tipograficas como el
trabajo editorial fueron vanguardistas para su época, tanto es asi que podemos encontrar
ejemplares de esta obra impresa en muchos museos del mundo no solo en exposiciones
permanentes, sino en muestras museisticas contemporaneas que nos hablan de una obra
maestra del diseno editorial de la Espana barroca, siendo atn hoy referente en la edicion
de obras de corte clasico.

Ibidem
Ibidem
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Fig. 4. Obra Pictérica. In Ictv
Oculi. (Valdés Leal. 1671/1672).

Fig. 5. Detalle tipografico, obra
pictorica: Finis gloriae mundi.
(Valdés Leal. 1671/1672).

Por otro lado, observamos una coincidencia tipografica con las ediciones impresas de
la época, en las dos pinturas de las postrimerias, en la que podemos encontrar una caja
de texto, donde se puede leer “In Ictu Oculi” en la obra del mismo nombre (fig. 4) y una
banda donde puede leerse: “Finis Gloriae Mundi” (fig. 5), ademas de “Nimas” “Nimenos” en
la segunda obra (fig. 6). Igualmente, para el analisis tipografico que nos ocupa, visitamos
la iglesia y el archivo del Hospital de la Caridad, donde pudimos observar que el espacio
del interletraje de las letras es distinto, por ejemplo, la “A” tenia un aspecto especialmente
caracteristico de las tipografias Old Face o Garaldas, aportando una legibilidad mas preci-
sa, ademas de un trazo menos caligrafico cémo recrearon los tipos anteriores, de tenden-
cia mas humanista. La disposicion de los textos observados es practicamente horizontal
y facilita la lectura. También aumenta la legibilidad al haber elegido un color claro que
contrasta con el color de fondo oscuro. Llegados a este punto, podemos vislumbrar que
la tipografia representada como elemento compositivo dentro de las dos obras, coincide
con la misma forma tipografica de las ediciones impresas de la época en que Valdés Leal
realizé los encargos. Algunas letras se ven con deformidades al utilizar la técnica del
pincel para su ejecucion. Ademas, también hay que contar con el tamano de las letras
que pueden ser de un palmo de altura, en ese caso no pueden hacerse mas que rotulando,
manteniendo la estructura de los glifos y conociendo su arquitectura. Por lo tanto, del
mismo modo que es preciso entender la estructura, la proporcion, la musculatura o el
movimiento para el dibujo de la figura humana, nuestro autor debi6 realizar estudios del
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Fig. 6. Obra Pictorica. Finis gloriae
mundi. (Valdés Leal. 1671/1672).

ductus caligrafico previos al trabajo de composicién pictérica (fig. 6). De igual forma, el
conocimiento de la forma de la letra que poseia Valdés Leal queda patente en su propia
firma donde se aprecia gran maestria en la ejecucion de las proporciones de los glifos,
asi como de los contrastes de modulacién producidos por el util caligrafico que luego
llevaria a sus obras pictéricas o a sus grabados calcograficos a buril. Una caracteristica
morfolégica interesante la encontramos en el espolén de la ] mayuscula de su inicial, esta
caracteristica morfolégica es muy comun en las formas tipograficas en los grabados en
cobre de los artistas en este periodo histdrico, rasgo que sera recogido por punzonistas
venideros como José de Casanova, Juan Claudio Aznar de Polanco o Jerénimo Antonio Gil
para sus propios disenos tipograficos.
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Segun Valdivieso, en su libro Juan de Valdés leal, los titulos de los libros que aparecen
dentro de la obra In Ictu Oculi son: Pompa introitus honori serenissimi principis Ferdi-
nandi Austriaci..., editado en Amberes, Comentarios del profeta Isaias, de Leon de Castro,
los Comentarios de Santo Tomds, de Francisco Suarez, la Historia de la vida y hechos del
emperador Carlos V de Prudencio de Sandoval, y la Naturalis Historia, de Plinio (Valdi-
vieso, 2021: p. 325)16, 0 como nos narra el licenciado José Gestoso y Pérez en la biografia
publicada del propio artista y que hemos recogido en la siguiente cita: “Quizas también
teniendo a la vista las estampas del libro en se consignara Pedro Pablo Rubens la Pompa
con la ciudad de Amberes solemniz6 la entrada en ella del infante D. Fernando de Austria,
publicado en 1642, libro, por lo menos, conocido de Valdés, si no hubiese sido propiedad
suya, el cual figura, precisamente, en el admirable cuadro de Las Postrimerias. IN ICTU
OCULI” (Gestoso, 2088: p. 102)17. Del mismo modo, podemos imaginar que Valdés leal,
pudo tener los libros impresos antes descritos como base visual para el elemento tipogra-
fico de las dos pinturas. Otro aspecto que delata la rotulacién tipografica de los glifos es
que estos se encuentran representados en perspectiva y se amoldan a los pliegues de las
telas en las que son representados. Esto precisa de un profundo conocimiento de la forma
tipografica, por la dificultad que conlleva la representacion en escorzo.

Si bien es cierto, que tanto la impresién del libro El Discurso de la Verdad de Miguel
Manara como el de Fiestas de la Santa Iglesia Metropolitana, y Patriarcal de Sevilla, al
Nuevo Culto del Senor Rey San Fernando, asi como otros impresos analizados pertene-
cientes a este periodo histérico y realizados por encargo de la iglesia a los impresores
sevillanos, emplean una tipografia similar. Estos estudios nos desvelan el modus ope-
randi en la edicién del libro impreso para la institucion religiosa. El patron estilistico es
muy concreto, como el uso de orlas ornamentales que enmarcan los textos de todas las
paginas, el tipo de maquetacién, normalmente a una columna o frontispicios puramente
tipograficos y muy recargados. Esta edicion del libro era empleada para ejemplares de
gran relevancia, pero las bases estéticas pueden verse reflejadas en ediciones mas humil-
des con usos tipograficos mas sencillos. En cualquier caso, el trabajo editorial refleja un
conocimiento profundo en el modo de hacer de la época, pudiendo encontrar puntos en
comun con ediciones bibliograficas realizadas en otras partes de Europa.

En la arquitectura de los glifos que componen las pdlizas tipograficas empleadas en
los libros de Manara o Torre Farfan, observamos caracteristicas afines a las tipografias de
transicién, cuyas morfologias se encuentran a medio camino entre las romanas clasicas
y las futuras romanas modernas. El proceso evolutivo de las tipografias de transicién
tiene como referente formal mas proximo las tipografias Garaldas, empleadas en el siglo
XVI, evolucionadas de las creadas por Francesco Griffo en 1495. En nuestro caso, la ar-
quitectura que nos ocupa presenta rasgos propios de las tipografias Barrocas o también
llamadas de transicién, como hemos mencionado. Las tipografias de transicién seran el
paso previo a las tipografias modernas y sus evoluciones arquitecténicas culminaran en
el primer modelo de tipografia moderna creada por Grandjean en el siglo XVII para el
Rey Sol, Luis XIV de Francia y de Navarra, nos referimos a la Romain du Roi. Las caracte-
risticas estructurales ya presentes en las tipos barrocas y recogidas posteriormente en las

Valdivieso, Enrique (2021): Juan de Valdés Leal. Ed: Universidad de Sevilla. (Para la identificacion de
los textos, cfr. Mayer, 1911, p. 197; GESTOSO, 1916, p. 117 y GUICHOT, 1939, p. 51).

Gestoso y Pérez, José (2008): Biografia del pintor sevillano Juan de Valdés Leal. Sevilla: Extramuros
edicion.
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tipografias modernas seran la condensacion de los espesores de los glifos, asi como una
mayor amplitud en las contraformas para favorecer una lectura mas fluida.

Las tipografias de transicién tendran su mayor desarrollo en los Paises Bajos, siendo
esta la escuela predominante en el arte tipografico de la época, extendiéndose por todo el
continente. Un claro ejemplo que nos da fe de la gran expansion de la que gozaron estas
polizas tipogréficas lo encontramos en la prensa de la Universidad de Oxford dirigida
por el obispo John Fell, una de las imprentas mas importantes del Reino Unido y cuyas
tipografias son hermanas de las empleadas en los libros de Manara y Torre Farfan. En
el caso de nuestros compatriotas no sabemos a ciencia cierta el origen de las pélizas em-
pleadas, pero las crénicas historiograficas de los Tipos de Fell, nos detallan que fueron ad-
quiridas por el Obispo inglés en Holanda en 1672 y fueron cortadas nada menos que por
punzonistas de la talla de Cristoffel Van Dijck y Robert Granjon. La gran similitud en la
edicién del libro impreso y los usos tipograficos nos delatan que esta sera la misma estela
que siguieron los impresores sevillanos y, por otro lado, que tras estas formas estilisticas
comunes se encuentre la iglesia catélica nos habla de la ideologia presente en la forma
de expresion de esta institucion. Finalmente, los resultados proporcionan un soporte do-
cumental concluyente mostrando que, la rotulacion tipografica jug6 un rol principal en la
difusién de las doctrinas religiosas durante el siglo XVII, dentro de la composicion picté-
rica de las vanitas con libros como recurso propagandistico con que mostrar la identidad
grafica e iconografica de los dogmas escritos de la contrarreforma.
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Los libros en la pintura y su representacion
en la obra de Valdés Leal

Javier Bueno-Vargas
Elena Vazquez-Jiménez

1. ESTADO DE LA CUESTION

Con motivo de la exposicion promovida por la Facultad de Bellas Artes hispalense en con-
memoracién del 400 aniversario del nacimiento del pintor Juan de Valdés Leal, celebrada
en el Hospital de la Caridad en 2022 y denominada Postrimerias, presentamos una insta-
lacion artistica denominada pimiTro LIBER (LiBRO EL LIBRO)'. En ella, a partir de la investigacion
realizada y tras revisar mas de un centenar de cuadros del pintor Juan de Valdés Leal
(Sevilla, 1622-1690), constatamos la poca bibliografia y estudios que hay sobre la repre-
sentacion del libro en la pintura. Por ello presentamos un estudio preiconografico de los
libros que este artista pintd en sus cuadros. Como dato inicial, es interesante destacar el
grado de minuciosidad al que llega el pintor, por ejemplo, a la hora de detallar elementos
de los libros como las cabezadas, cierres y broches o los colores y textos en los cortes de
los libros. Muchos de estos elementos han ayudado a identificar los libros y sus autores y
a contextualizar la iconografia de personajes y contextos o escenas representadas.

2. LOS LIBROS EN LA PINTURA Y SU ANALISIS PREICONOGRAFICO,
ICONOGRAFICO, ICONOLOGICO

Podemos acercarnos al analisis de los libros representados en las pinturas desde distintos
puntos de partida. El que se va a seguir se centra en un nivel de analisis primario o preico-
nografico y, por tanto, no se va a desarrollar hacia un estudio iconografico ni iconolégico
que se dejard para futuras investigaciones, aunque si se va a puntualizar cémo se podrian
orientar estos andlisis en este contexto. Para ello debemos remontarnos a Cesare Ripa
(1555-1622) y su planteamiento del estudio de las imagenes desde su interpretacion de la
Iconologia como la “descripcién razonada de imagenes”, método de anélisis que, mucho
mas tarde, Erwin Panofsky (1892-1968) adscribié al concepto iconografia. En la edicién
de Ripa de su Iconologia de Padua de 1630, edicién posterior a su fallecimiento, se descri-
be ya a este método como “el de la teoria de las imagenes de la que se puede extraer una

Se trat6 de un alegato al conocimiento compartido y una oda al libro a través del dibujo; mediante
treinta y nueve bocetos dibujados a lapiz (Fig. 1), invitamos al espectador a establecer un dialogo con
la obra, a explorar el universo de los libros pintados por Valdés Leal con la intencion de “liberarlos” de
su formato bidimensional en el que fueron representados por medio de la materializacion de varios
ejemplares en pergamino y cuero y un singular libro de gran formato que configuré la base de la ins-
talacion. El espectador pudo asignar a todos estos libros el saber, compendio, referentes o funciones
que estim6 oportunos y pudo meditar sobre lo que cada cual dejaria por escrito, en sus postrimerias, en
alguno de ellos.
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Fig.1. Mosaico de libros
representados en la obra de
Valdés (de izquierda a derecha):
primera fila, Alegoria de la
salvacion, Alegoria de la vanidad
y Don Miguel Manara leyendo la
Regla de la Santa Caridad (a'y
b). Segunda fila, de nuevo otro
detalle de la obra a don Miguel
Manara (c), Arrepentimiento de
San Pedro, El Padre de Sotomayor
y Caro'y Elias y el angel. Tercera
fila, Finis gloriae mundi, Fray
Alonso de Ocana, Fray Alonso
Fernandez Pecha 'y Fray Diego de
Jerez. Cuarta fila, In ictu oculi,
Jests disputando con los doctores
en el templo, Consagracion de
San Ambrosio como arzobispo 'y
Conversion y el bautismo de San
Agustin por San Ambrosio. Quinta
fila, Inmaculada Concepcién

con dos donantes, Inmaculada
Concepcion con San Felipe y
Santiago el Mayor, Profesion

de Santa Clara y Tentaciones

de San Jerénimo (a). Sexta fila,
otro detalle de las Tentaciones
de San Jerénimo (b), Muerte de
San Ignacio de Loyola, Procesion
de Santa Clara con la Sagrada
Forma'y Retrato de don Miguel
Manara. Séptima fila, San
Andrés, San Antonio de Padua,
San Francisco recibiendo la
Redoma Sagrada y San Ignacio
de Loyola haciendo penitencia.
Octava fila, San Ignacio de Loyola
recibiendo del cielo el nombre de
Jesus, San Ignacio y San Francisco
contemplando una alegoria de la
eucaristia (a'y b) y San Jerénimo
discutiendo con los rabinos.
Novena fila, San Jerénimo azotado
por los angeles, San Jerénimo,
San Lazaro con Santa Marta 'y
Santa Maria Magdalena y Santa
Apolonia y Santa Syncletes.
Ultima fila, Santa Paula, Santo
Tomas y Vision de San Pedro por
San Ignacio en Pamplona.
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moralidad o leccién provechosa” (Ripa: 1996, 9). La influencia del libro Iconologia en las
artes plasticas de los siglos XVI a XVIII se manifest6 en los artistas de su época y poste-
riores que conocieron las numerosas reediciones o series de grabados que difundieron
las alegorias e interpretaciones recogidas, en el caso que nos ocupa, sobre la simbologia
del libro. Por ejemplo es el caso de la imagen con la que se representa a la Reforma en la
que, con libro sujetado en su mano, se indican y simbolizan aquellas “leyes y constitucio-
nes segun las cuales debemos guiar nuestros oidos y reformar a los transgresores” (Ripa:
1996, tomo 1II, 257); o la representacion de la vigilancia cuyo libro simboliza la cautela
que debe tener el animo mediante la cual “con el aprendizaje de las ciencias, puede ir
haciéndose el hombre vigilante y avisado frente a los azares de Fortuna, asi como frente
a todas las inquietudes y preocupaciones de la mente, ejercitandose de este modo en la
contemplaciéon” (Ripa: 1996, tomo I, 419-420).

Los conceptos iconografia e iconologia como métodos de estudio de imagenes y obras
de arte quedaron establecidos mucho después de Cesare Ripa y por Erwin Panofsky, alum-
no aventajado del método de estudio de la historia del arte creado por Aby Warburg y sus
discipulos en el Instituto Warburg de Hamburgo que se denominé Iconologia. Panofsky,
historiador de las ideas artisticas, tedrico de la critica del arte y ensayista, defendié que
la historia del arte era una ciencia en la que se debian definir tres momentos conjuntos al
hacer la interpretacion de las creaciones artisticas. En su Studies in Iconology (Panofsky,
1972), detalla su idea de los tres niveles de comprension historico-artistica de una obra
de arte, que podriamos aplicar de la siguiente forma en el analisis de los libros en la obra
pictorica de Valdés Leal:

+  Analisis de nivel primario o natural: Es el nivel mas basico de comprension, este
nivel consiste en la percepcion de la forma pura y de la comprension basica de
una obra o de los elementos, personajes o espacio que se representan y estaria
desprovista de cualquier conocimiento cultural anadido. Con este nivel de analisis
preiconografico de los libros llegariamos a describir sus formas, tipologias, carac-
teristicas o colocacién. Precisamente estos seran los contenidos que se desarro-
llaran mas adelante. Los libros segin este andlisis serian artefactos reconocibles
constituidos por un cuerpo de hojas de papel o pergamino que, encuadernadas
mediante sistemas de cosido, se protegen con una cubierta (de pergamino o cuero)
y se cierran con ataduras o cierres metalicos. En los cuadros aparecen sujetos por
personajes o acumulados como parte de bodegones.

+ Andlisis de nivel secundario o convencional: Iconografia. Segin la RAE se trata-
ria del “Estudio de las imagenes o representaciones plasticas en el arte”, ya que
tiene como objetivo el estudio, la descripcion, el andlisis y la clasificacion de lo
representado interpretando algunos de sus elementos. Se analizaria la escena, el
contexto y la interrelacién de los objetos, pero sin interpretacién y no valorando,
por ejemplo, si estan en un contexto religioso o profano. Asi retomando los plan-
teamientos de Ripa, el libro seria entre otras interpretaciones, una representacion
del conocimiento.

+ Andlisis de nivel terciario o intrinseco: Iconologia. Segiin la RAE se corresponde-
ria con el “Estudio de las imagenes y de su valor simbdlico”. Este nivel tiene en
cuenta la historia personal, técnica y cultural en la comprensién de una obra y
establece valores simbdlicos desde la objetividad, atendiendo el momento histéri-
co y el contexto cultural y artistico. Considera la obra de arte no como un hecho
aislado, sino como el producto de un entorno histérico y responderia a cuestiones

76



como qué significa lo pintado en su contexto histérico y social. En este nivel de

analisis se puede decir que los libros pueden aparecer en una pintura por tres

motivos:

+  Son elementos figurativos o meramente decorativos.

+  Son simbolos, un objeto que materializa una idea; al cambiar la escena cambia
el simbolo.

+ Son atributos, un avance con respecto al simbolo ya que varios de ellos nos
permiten identificar a un personaje, por ejemplo. Aplicando esta metodologia
a la presencia de libros y documentos en la pintura de Valdés Leal, Enrique
Valdivieso desarrolla dos ejemplos: un seria como en la pintura de Santa Maria
Magdalena, San Lazaro y Santa Marta de la catedral hispalense, la Magdalena
sujeta un libro abierto entre sus manos donde aparece un papel con un texto
de San Bernardo con el que este investigador interpreta que se podria explicar
que la pintura procediera de algun edificio cisterciense de Sevilla de la época
(Valdivieso: 2021, p. 183-184). Otra aplicacién del método iconolégico seria la
clara alusién a la rigurosa penitencia que se describe en la obra San Ignacio
haciendo penitencia en la cueva de Manresa del Museo de Bellas Artes de Sevi-
lla, mediante una naturaleza muerta compuesta de un libro, una calavera y un
flagelo (Valdivieso: 2021, p. 202).

3. ANALISIS PRIMARIO DE LOS LIBROS: REPRESENTACION,

MATERIALES Y TECNICAS

Tanto en su versién tradicional en papel o pergamino como en su formato mas actual en
digital, el libro ha proporcionado vida y difusién a las ideas a través de la palabra escrita
y recoge el saber y la cultura que queremos trasmitir, asi como las opiniones e ideas de las
que queremos dejar testamento. Como mero objeto, si tenemos en cuenta su descripcion
fisica, como simbolo en contextos y rituales o incluso como medio para la identificacién
de personajes, ha sido un elemento recurrente de representacion tanto en las pinturas de
Valdés Leal como en las obras de muchos otros artistas de todas las épocas.

Mediante una aproximacion preiconografica, abordamos en este capitulo contenidos
como la descripcién de las tipologias, elementos y decoracion de los libros representados
en la obra de Valdés Leal. Se hard ademas una aproximacion desde la conservaciéon de
bienes culturales a las postrimerias de estos libros, entendidas como los novisimos caté6-
licos de Muerte, Juicio, Infiernoy Gloria: enjuiciando el estado de los libros representados
y su paso al olvido (Infierno) o conservacién (Gloria) segiin se prevea su destruccion o
mantenimiento por el aspecto con el que se pintaron en los cuadros.

Los libros que en el taller de Valdés Leal se usaron como modelos probablemente
llegaron al taller del pintor desde distintas librerias, encuadernadores o donaciones de
mecenas o responsables de centros religiosos; este tltimo origen podria quedar confirma-
do en el cuadro en el que se representa al Padre Alonso de Sotomayor y Caro, que parece
fue encargado a instancia de sus familiares el ano en que fue nombrado obispo en 1657;
y es que en el cuadro, se le representa sentado delante de una mesa en la que se pintan
dos libros cuya impresion se habia realizado a instancia suya: la Sacra Dei Ara del maes-
tro Saavedra y Los Comentarios del maestro Prudencio, identificados porque sus titulos
parecen legibles en los lomos de dichos libros (Valdivieso: 2021, 179-180).

También es 16gico que los libros se hubieran realizado en distintas épocas y por tanto
con distintos procesos (manuscritos o impresos, sobre pergamino o papel, con cubiertas
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de pergamino o cuero) y materiales (pieles, papeles de calidades diversas, tintas y pig-
mentos, adhesivos, metales, etc.). Los documentos pintados por Valdés Leal son mayorita-
riamente libros impresos?, aunque algunos se representan como manuscritos?. También
representa de forma casi puntual un formato anterior al libro como es el rollo, que pode-
mos ver en el cuadro La Virgen de los plateros del Museo de Bellas Artes de Cérdoba. En
algunas de sus pinturas estos libros han sido analizados minuciosamente para escudrinar
su autoria o justificacién, como ocurre en el analisis de la Alegoria de la salvacién, que
hace Trapier en 1960 identificando ocho de los diez libros pintados (Trapier: 1956, 33-34).

En la confeccién de un libro se sigue un complejo proceso de fabricacién; como se
sabe, antes de la invencién de la imprenta moderna con tipos méviles por Gutenberg, ha-
cia 1440, los libros en Europa* se hacian manuscritos en abadias y conventos resultando
una produccién lenta y costosa; también en la Baja Edad Media en Europa (siglos XIV
y XV) se utilizaba la xilografia para publicar trabajos de pocas hojas. La introduccién
de la imprenta y la instalacion de talleres impresores en Espana fue favorecida por los
Reyes Catolicos, incentivandose mediante la exenciéon de impuestos para la importacion
de libros y la asignacién de privilegios3; la Iglesia catélica también desarrollé una intensa
politica editora con la impresion de textos litargicos, catequéticos, bulas, etc. convirtién-
dose en la responsable de la implantacién de més de la mitad de las primeras imprentas
espanolas del siglo XV. Estas imprentas en general tuvieron una produccién bastante
desigual y modesta frente a otros centros editores europeos, de ahi que se haga una im-
portante importacién de libros desde otras naciones europeas; los incunables (los publi-
cados hasta 1500) y los libros de principios del siglo XVI mantuvieron caracteristicas
similares. Muchos libros esperaban en la imprenta a ser comprados y el propietario elegia
la encuadernacién a su gusto, por lo que de una misma tirada podrian coexistir distintas
tipologias de encuadernaciones (De los Reyes: 2013, 17-28).

Ya en el siglo XVII, siglo del pintor Valdés Leal, seguian participando en la confeccién
del libro varios artesanos y artistas como pergamineros, papeleros, fabricantes de tintas,
pigmentos, adhesivos y laminas de oro, metalisteros, impresores o encuadernadores en-
tre otros. Por otro lado, también es l6gico que, por el uso, el cambio de gusto, de rituales®
o de protocolos, algunos libros requirieran de reencuadernaciones. Por ello, aunque de
muchos de los libros representados sabemos su contenido por los titulos o detalles que
Valdés Leal pinta, resulta una ardua tarea el evaluar si las encuadernaciones son origina-
les, rehechas o modificadas. Para verificarlo se podrian rastrear las ediciones y ejemplares

El primigenio método de impresion ha evolucionado dando lugar a diferentes métodos de impresion y
reproduccién, como son la flexografia, la serigrafia, el huecograbado, el alto grabado, la fotografia elec-
trolitica, la fotolitografia, la litografia, la impresion offset, la xerografia y recientemente los métodos
digitales.

Como manuscrito se puede interpretar al libro que representa en el San Juan Evangelista de la Diputa-
ci6én Provincial de Murcia, al representar al santo sujetando con la mano izquierda un libro encuader-
nado con cubierta de pergamino y sujetando con la derecha la pluma con la que estaria escribiendo en
él.

Se sabe que a comienzos del ano 1000 en China se desarrolld el primer sistema de imprenta de tipos
moviles, que usaba complejas piezas de porcelana en las que se tallaban los caracteres chinos. https://
es.wikipedia.org/wiki/Imprenta

Los privilegios consistian en la concesion de la exclusividad para editar una obra en un territorio y en
un plazo que oscilaba entre los tres y los diez anos y se favorecia ain mas la difusion de libros estable-
ciendo un precio de venta que protegia a los compradores

Por ejemplo, los cambios favorecidos en los ritos catélicos a partir de las tres sesiones del Concilio de
Trento promovidas por el Papa Pablo I1I de 1545 a 1549, el Papa Julio III de 1551 a 1552 y del Papa Pio
IV entre 1562 y 1563.
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que se custodien en instituciones como la Biblioteca Nacional y otras bibliotecas naciona-
les e internacionales que pueden custodiar libros de la época, o en obras de otros artistas
coetaneos, labor que dejamos pendiente de realizar.

En la confeccién de un libro se empleaban especialmente materiales organicos: tintas
al carbon con aceites secantes para la impresion sobre papeles y pergaminos, cueros’ para
revestimientos y cosidos, cordeleria, madera o cartén en las tapas y aglutinantes como el
engrudo o las colas animales; también encontramos numerosos materiales inorganicos
como las tintas manuscritas sobre cubiertas o cortes (metaloacidas) y pigmentos de ilus-
traciones y textos (aunque también los hay organicos), asi como elementos para encua-
dernar metalicos como cierres, broches o esquineras.

3.1. Los libros representados en las pinturas de Valdés Leal

Empezaremos indicando que se representan libros en mas de un tercio de las obras ana-
lizadas, consideramos por tanto que el libro es un elemento relevante en la obra pictérica
del autor (Fig. 4, grafica circular 1). La produccién pictérica de Valdés Leal refleja prin-
cipalmente dos tipologias librarias: la encuadernacioén de tapa dura revestida en piel y
cierres metalicos y la de pergamino con cintas (Fig. 2).

Fig. 2. Representacion de las

dos tipologias mas comunes que

aparecen en las obras de Valdés,

la encuadernacion de tapa dura

revestida en piel con cierres

metdlicos y la encuadernacion de

pergamino con tiras de cierre. |

De las 35 obras en las que aparecen libros, en 16 de ellas aparecen libros abiertos
(46%), en 11 aparecen cerrados (31%) y en las ocho restantes aparecen tanto volimenes
abiertos como cerrados (23%), (Fig. 4, grafica circular 2).

Al margen de la representacion del libro abierto o cerrado y su simbologia, hay ele-
mentos que no podemos ver con claridad pero que podemos presuponer por la época en
que fueron pintados. Probablemente su interior serd en todos los casos de hojas de papel;
al estar impresos las tintas predominantes seran las tintas de impresion que serian tintas
al carbon con adhesivo de aceites secantes en los documentos impresos y tintas metaloa-
cidas empleadas también para textos manuscritos como los realizados en lomos y tapas
manuscritas en pergamino, materiales habituales en la confeccion de libros como los
representados. Valdés Leal incluso distingue la intensidad de las tintas lo que nos permite
confirmar su materialidad: suelen ser muy negras en el caso de las tintas de impresion al
carb6n y con tonos marrones de pardos a sombra tostada, en el caso de las tintas metaloa-
cidas jHasta ahi llega el grado de definicién de sus pinturas!

Las pieles empleadas en las cubiertas son de animales de tamano medio o grande y era habitual que se
utilizara practicamente toda la piel salvo los perimetros; en los libros representados es probable que se
usaran pieles de oveja o cabra para los pergaminos también de ternera para los cueros de las cubiertas
de los libros de tapa rigida.
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Como se comento al comienzo, también en muchas de las obras de Valdés Leal ana-
lizadas es posible reconocer algunos elementos constitutivos de los libros, lo que tras-
mite nuevamente el alto grado de observacién y detalle que recogen las pinturas. Para
entender estos elementos veamos cuales son los principales elementos que constituyen
una encuadernacion (Fig. 5) y su proceso de elaboracién (Fig. 3). Aunque son muchas las
descripciones de encuadernacion que hay, consideramos que la de Diaz, siendo breve, es
muy acertada ya que la describe como “el proceso a través del cual se dota a un libro de
una estructura y proteccién” (Diaz, 2010:15).

Caonide de neawion
” Cabegadas
Plegade de los Coaide de cadenelo
hejus del cuenpe
del libwo
Encuadernacibn
< pexible en pengaming
Eleccion de Lo piel o ¥ s
= el pergamine del ; Encuadevnacion de
neveslimiento. : . tapa duna

—

Fig. 3. Representacion del proceso
de elaboracion de un libro.

La construccién del libro se inicia por la agrupacion de las hojas que forman los cua-
dernillos, siendo la unidad minima el bifolio; a partir de ahi se encartan estos bifolios
unos en otros conformando biniones, terniones, cuaterniones, etc. dependiendo del nu-
mero de hojas que queramos que lo conformen (2, 4, 6, 8, etc.). Al principio y final del
cuerpo se colocaban las guardas, la volante y la adherida a la contratapa, que en los libros
con revestimiento en pergamino suele ser blanca y en los libros con cubierta de cuero
suele ser marmoleada o jaspeada. Tras el plegado se hacia un prensado y se procedia a co-
ser los cuadernillos; en el caso de las encuadernaciones de tapa rigida y revestimiento de
cuero mediante cadenetas o en el telar con nervios (simples o dobles a partir de bramante
grueso o badana uniendo los cuadernillos uno a uno con hilo de lino o canamo); en el caso
de las encuadernaciones de tapa flexible en pergamino, los nervios solian ser muy finos
confeccionados con cuerda, tiras de pergamino o piel blanca (badana o piel al alumbre).

Una vez cosidos los cuadernillos con hilos de lino, cihamo o yute, se enlomaban: se
aplicaba adhesivo (normalmente cola animal o engrudo) y se reforzaban los entre nervios
con trozos de tela, piel, pergamino, papel o la combinacién de varios de estos materiales
(Tacén, 2011:58). Los nervios solian quedar ocultos en ambos casos dado que el lomo era
hueco (no pegado al cuerpo del libro); si en el exterior de las encuadernaciones de cuero
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Los libros en la pintura y su representacion en la obra de Valdés Leal

REPRESENTACION DEL LIBRO EN LA DBRA ESTADO DE REPRESENTACION Fig. 4. Distintas graficas circulares.
DE VALDES LEAL

En la primera se observa como
en el 31% de las obras analizadas
aparecen representados
distintas tipologias de libros.
En la segunda grafica se hace
referencia a la representacion
del libro abierto o cerrado:
habitualmente cuando los libros
PR se representan abiertos aluden

TIPOLOGIA DE ENCUADERNACION REINLE cori oeey I
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por cumplir, mientras que si se
representa cerrado se relaciona
con conocimientos restringidos
Serrano, A. y Pascual A.,
2003:193). En las tres graficas
circulares inferiores se muestran
distintas caracteristicas que
tienen los libros representados en
la obra de Valdés Leal.

se apreciaban los nervios, se trataba de nervios falsos (conseguidos pegando pequenos
trozos de carton o cuerda entre el cuero y el carton interior del lomo). Asi se aprecia en
los libros de la Fig. 1. Finalmente, los lomos eran redondeados a base de martillazos para
darles forma de mediacana, como ocurre en todos los libros visualizados.

Luego se igualaban y coloreaban los cortes del cuerpo (Fig. 4, gréfica circular 4). Asi
es posible observar como Valdés Leal, por ejemplo, en algunas de las representaciones
que realiza de Santa Clara o San Antonio de Padua, refleja el color rojo en los cortes del
cuerpo del libro. Un caso singular se encuentra en la obra el Padre Alonso de Sotomayor y
Caro, en el que se observan los cortes de los libros apareciendo en uno de ellos el titulo y
en otro un color oscuro no habitual (negro-azulado).

La cabezada, refuerzo de la union de los cuadernos entre si en los limites superior e
inferior del lomo y en la unién del cuerpo del libro con las tapas, se trata de otro elemento
registrado en las pinturas de Valdés Leal. Este elemento se ve bien en el libro que sujeta
en su mano en la pintura El arrepentimiento de San Pedro, que seria una cabezada sim-
ple monocromatica que siempre cuenta con dos elementos: un nicleo o alma que podia
estar realizado de piel, badana o bramante y el bordado o hilo que rodea al anterior que
es un cordel habitualmente de canamo. En otras pinturas como las de San Andrés o a San
Ignacio de Loyola vemos como el pintor representa también estas cabezadas, una de las
cuales que se ve en la Fig. 1.

Una vez finalizado el cuerpo del libro, éste ya se encontraba listo para recibir las tapas;
las tapas blandas eran un mero revestimiento de pergamino a veces reforzado y blan-
queado internamente con papeles pegados; las tapas rigidas se realizaban con maderas
ensambladas, cartones o papelén (hojas de libros desechadas pegadas entre si) y reque-
rian de una cubierta o revestimiento que, en las representaciones realizadas por Valdés
Leal, se corresponden con cueros curtidos de colores oscuros (Fig. 4, grafica circular 3).

En este punto cabe recordar la diferencia que hay en el proceso de convertir una piel
en pergamino o cuero. Respecto al pergamino se puede comenzar diciendo que se obtie-
ne de la dermis o capa intermedia de la piel de caprinos y ovinos sobre todo y que debe
transformarse y desnaturalizarse para su empleo como revestimiento de un libro; para
fabricarlo la piel es lavada, depilada y desengrasada y sometida a un proceso alcalino o
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basico mediante banos de cal y un secado en tensién en un bastidor. Por otro lado, para
obtener el cuero, las pieles tras el lavado y depilado reciben un tratamiento acido funda-
mentalmente mediante procesos de curtido con taninos. Entre los utensilios necesarios
para la elaboracion de derivados de la piel para encuadernacion se encuentran herra-
mientas que no han evolucionado en siglos como la pandera y la cuchilla raspadoras,
las navajas, los telares de tensién, los aros, los cuchillos curvos (lunellum) y el fergon.
Pergamino y cuero son facilmente distinguibles en las pinturas analizadas, por su color,
texturas y utilizacién en tipologias de encuadernaciones muy bien definidas desde hace
siglos y cuya tecnologia de fabricacion, en cuanto a encuadernaciones artesanales, no ha
evolucionado apenas aun hoy en dia.

La adhesion del revestimiento a las tapas se realizaba con colas proteinicas (cola de
conejo o carpintero), engrudo de harina o cola de almidén. En el caso de las encuader-
naciones de pergamino puede que no exista tapa (encuadernacion flexible), apenas unos
papeles o finos cartones (semiflexible) o cartones, papelones (encuadernacion rigida); en
el caso de las encuadernaciones de cuero, las tapas hasta el siglo XVI se hacian de ma-
dera, cartén o papelén) pero a partir del incremento en la produccién de libros, se dejo
progresivamente de usar maderas. Como dijimos antes, muchos libros se encuadernaban
a gusto (y en funcion del presupuesto) del comprador; se sabe y se han encontrado ejem-
plares de libros usados en las primigenias universidades por los estudiantes que apenas
llevaban una carpeta de cartulina como encuadernacion vy, a veces, ni eso. En las pinturas
estudiadas como El arrepentimiento de San Pedro, se observa como bajo su mano, el autor
representa un libro en el que el cuerpo es algo menor que el de las tapas dejandose un
margen perimetral (en el corte superior, delantero e inferior) denominado ceja. El hecho
de que las cubiertas se empiecen a realizar de un tamano mayor que el cuerpo del libro se
encuentra relacionado con los habitos de almacenamiento, ya que de este modo los cortes
del libro quedaban protegidos de roces y rasgaduras.

Como ultimo elemento presente en esta arquitectura del libro, podemos citar los cie-
rres de las encuadernaciones, elementos que, ademas de estar ampliamente representados
en citadas obras y son de suma importancia para la proteccién del volumen. Realizados
en metal o con lengiieta de cuero, suele ser comun observar en estas obras las tiras de ba-
dana o piel al alumbre que anudaban el corte delantero del libro (Fig. 4, grafica circular 5).

Como se ha comentado anteriormente, en la obra de Valdés Leal aparecen fundamen-
talmente dos tipologias de libros representados; revisemos sus principales caracteristicas.

+  Tapas de pergamino: flexibles y rigida

Las encuadernaciones encontradas en las pinturas son en pasta o encuadernacion a
toda piel que pueden ser en pasta italiana (con pergamino fino y avitelado, casi traspa-
rente y flexible), la de pergamino a la romana (con los nervios cosidos en el borde del
lomo), suele cerrarse con solapa, trenzado de piel y botén también hecho con tiras de piel
y es facilmente reconocible porque tiene unas tapas de cartén rigido. Como el pergamino
transparenta un poco, se suele pegar debajo un papel firme de color blanco, lo que se
conoce como “blanquear la tapa”. Una variante que encontramos es la encuadernacion a
tres tapas, aquella cuyo material cubriente rebasa las tapas por el corte delantero y cubre
el corte de las hojas con dos solapas. Algunas llevan cabezadas y otras no.

+  Tapas rigidas y cubierta de cuero

En el caso de las encuadernaciones en cuero oscuro, todas llevan tapas rigidas adhe-
ridas al revestimiento, llevan cabezadas y el lomo redondeado; llevan cierres metalicos
como broches que también pinta con minuciosidad el autor analizado.
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4. LA CONSERVACION DE LOS LIBROS PINTADOS POR VALDES LEAL

El libro es parte integrante de nuestros bienes culturales por lo que es necesario tener en
cuenta el valor inmaterial adscrito a su materialidad®, son transmisores de mensajes y for-
man parte de la memoria colectiva de una sociedad. Aunque “si bien no es posible ni con-
veniente salvar todos los objetos del pasado, es razonable esperar que los mas importan-
tes sean preservados en beneficio de la posteridad” (Unesco, 1969). Entre los principios
que pueden orientan esta seleccion, Ballart y Juan (2008:21) destacan diversos valores de
referencia que agrupan en tres grandes categorias: uso, forma y simbolo. En relacién con
el valor de uso cabe distinguir entre su faceta tangible e intangible, siendo este ultimo
el encargado de acrecentar nuestro conocimiento no sélo histérico sino también técnico,
antropoldgico o etnolégico sobre la obra. En cuanto al valor formal es necesario hacer
referencia al placer estético y la emocién que proporciona su contemplacién. Asimismo,
el patrimonio librario constituye en muchas ocasiones un pasaje de nuestra Historia, de
nuestra cultura, adquiriendo también un valor simbélico.

La extensa bibliografia existente relacionada con recomendaciones para la salvaguar-
da del patrimonio documental y bibliografico demuestra no sélo la importancia del tema
sino el grado de complicidad que el ser humano ha mostrado por la preservacion de estos
bienes: monografias, tesis, articulos en congresos y revistas especializadas o exposiciones
son un claro ejemplo de ello. A pesar de la proliferacién de investigaciones al respecto no
se trata de un tema contemporaneo ya que, a finales del siglo XV, ya contabamos con uno
de los primeros planes de conservacion preventiva; asi en 1473 Richard de Bury? en su
obra The Love of Books. The Philobiblon ya hacia alusién a conceptos relacionados con la
manipulacién: “en primer lugar en cuanto al abrir y cerrar los volimenes, que se mues-
tre la oportuna moderacion, a fin de no acelerar su “philoruptura’, ni dejarlos, una vez
concluido su examen, sin cerrarlos como es debido. Pues conviene conservar con mucho
mayor celo un libro que un zapato”; asimismo refleja conceptos relacionados con la inter-
vencion: “siempre que advirtamos defectos en los libros se han de afrontar de inmediato;
ya que nada crece mas deprisa que un desgarro y un roto, que, descuidados a su tiempo,
se reparan luego con intereses”; aborda incluso algunos conceptos relacionados con las
normas de uso: “conviene también del todo a la honestidad de los estudiantes que, toda
vez que regresen de la comida al estudio, el lavado preceda siembre a la lectura, para que
el dedo untado de grasa no vuelva las hojas o disuelva las marcas del libro. Que el nino
llorén no admire las imagenes de las letras capitales, ni manche el pergamino con las
manos mojadas; pues enseguida toca aquello que ve” (Capitulo 17).

4.1. Factores de deterioro de los libros de las pinturas
Son numerosos factores de alteracién que provocan el deterioro de un libro, entre los que
podriamos destacar especialmente los detectados en las pinturas de Valdés Leal como los

Carrera menciona que tanto el patrimonio tangible como el intangible componen muestro Patrimonio
Cultural constituyéndose histéricamente como resultado de las interacciones sociales y otorgando un
sentido especial de pertenencia e identidad a la sociedad que los originé. Recoge en su articulo como
ambos patrimonios mantienen entre si una relacion dialéctica basada en que lo tangible logra mos-
trarse en toda su riqueza en tanto deja al descubierto su alma intangible. Por su parte lo intangible se
vuelve mas cercano y aprehensible en tanto se expresa a través del soporte de lo material. CARRERA,
El patrimonio inmaterial o intangible [en linea]. [Consulta: 21/02/2013]. <http://www.juntadeandalucia.
es/educacion/vscripts/wbi/w/rec/3332.pdf>

Bibliofilo inglés cuya pasion por los libros quedo reflejada en esta obra, siendo uno de los primeros
manuales de organizacion de bibliotecas.
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efectos producidos por las personas que, en numerosas ocasiones y por motivos diversos,

nos convertimos en los principales enemigos de los documentos que creamos, utilizamos o

custodiamos. Podemos agrupar las alteraciones encontrados en estos libros en dos grupos:

+  Alteraciones debidas a causas intrinsecas: principalmente producidas por los ma-
teriales y técnicas empleadas en su fabricacion.

+  Alteraciones debidas a las causas extrinsecas: entre las que destacan las condicio-

nes medioambientales, especialmente los valores y fluctuaciones en la humedad

TEMATICA/
TITULO OBRA REPRESENTACION INSCRIPCIONES CORTES NERVIOS | TAPA CIERRES CABEZADAS
SAN ANDRES ABIERTO NO SIN COLOR NO FLEXIBLE NO SIMPLE
ARREPENTIMIENTO DE SAN PEDRO CERRADO NO SIN COLOR NO RIGIDA NO SIMPLE
PROFESION DE SANTA CLARA ABIERTO NO ROIOS si RIGIDA NO NO
PROCESION DE SANTA CLARA CON LA SAGRADA
FORMA ABIERTO NO ROJIOS NO N/A s NO
INMACULADA CONCEPCION CON SAN FELIPE Y
SANTIAGO EL MAYOR ABIERTO NO SIN COLOR NO FLEXIBLE TIRA NO
ELIAS Y EL ANGEL CERRADO NO NO NO N/A NO NO
SANTA APOLONIA CON SANTA SYNCLETES. ABIERTO NO SIN COLOR NO N/A NO SIMPLE
CERRADO NO SIN COLOR NO FLEXIBLE NO NO
TENTACIONES DE SAN JERONIMO ABIERTO/ CERRADO TITULO SIN COLOR NO FLEXIBLE NO NO
SAN JERONIMO AZOTADO POR LOS ANGELES CERRADO TITULO SIN COLOR si FLEXIBLE NO SIMPLE
SAN JERONIMO DISCUTIENDO CON LOS RABINOS | ABIERTO NO SIN COLOR NO N/A NO NO
SAN JERONIMO ABIERTO/ CERRADO NO SIN COLOR NO FLEXIBLE TIRA NO
FRAY DIEGO DE JEREZ CERRADO NO NO NO RIGIDA METAL NO
SANTA PAULA ABIERTO NO SIN COLOR NO FLEXIBLE TIRA COLOR
FRAY ALONSQ DE OCANA CERRADO NO ROJOS NO RIGIDA METAL NO
FRAY ALONSO FERNANDEZ PECHA ABIERTO NO SIN COLOR NO FLEXIBLE TIRA NO
SIN COLOR/ CON
EL PADRE DE SOTOMAYOR Y CARO ABIERTO/ CERRADO TITULo INSCRIPCION NO FLEXIBLE TIRA NO
SAN LAZARO CON SANTA MARTA Y SANTA
MARIA MAGDALENA ABIERTO NO SIN COLOR NO N/A NO NO
SAN ANTONIO DE PADUA ABIERTO NO ROJOS NO N/A METAL NO
TITuLo/
ALEGORIA DE LA VANIDAD ABIERTO/ CERRADO GRABADOS SIN COLOR NO FLEXIBLE TIRA NO
TITuLo/ ROJOS/ SIN
ALEGORIA DE LA SALVACION ABIERTO/ CERRADO GRABADOS COLOR NO FLEXIBLE BOTON NO
INMACULADA CONCEPCION CON DOS
DONANTES CERRADO NO SIN COLOR NO RIGIDA NO NO
JESUS DISPUTANDO CON LOS DOCTORES ABIERTO NO SIN COLOR NO FLEXIBLE TIRA NO
SAN IGNACIO HACIENDO PENITENCIA EN LA
CUEVA DE MANRESA ABIERTO NO SIN COLOR NO FLEXIBLE TIRA SIMPLE
SAN IGNACIO Y SAN FRANCISCO DE BORIA
CONTEMPLANDO UNA ALEGORIA DE LA CERRADO NO NO NO FLEXIBLE L] NO
EUCARISTIA CERRADO TITULO SIN COLOR NO FLEXIBLE NO NO
SAN IGNACIO DE LOYOLA RECIBIENDO DEL CIELO
EL NOMBRE DE JESUS ABIERTO/ CERRADO TITULO ROIOS NO FLEXIBLE TIRA NO
VISION DE SAN PEDRO POR SAN IGNACIO EN
PAMPLONA ABIERTO NO SIN COLOR NO N/A NO NO
SANTO TOMAS CERRADO NO SIN COLOR NO FLEXIBLE TIRA NO
SAN FRANCISCO RECIBIENDO LA REDOMA
SAGRADA ABIERTO NO SIN COLOR NO N/A NO NO
TITuLo/ ROJOS/ SIN
IN ICTU OCULI ABIERTO/ CERRADO GRABADOS COLOR st FLEXIBLE BOTON SIMPLE
ROJOS/ SIN
FINIS GLORIAE MUNDI CERRADO TITULO COLOR NO FLEXIBLE NO sl
DON MIGUEL DE MARARA LEYENDO LA REGLA ¥
DE LA SANTA CARIDAD ABIERTO/ CERRADO TITULO SIN COLOR NO RIGIDA/FLEXIBLE | METAL/TIRA | NO
CERRADO TITULO ROJIOS si FLEXIBLE NO NO
ABIERTO NO SIN COLOR NO N/A NO NO
RETRATO DE MIGUEL DE MARARA CERRADO TITULO NO NO FLEXIBLE TIRA NO
CONSAGRACION DE SAN AMBROSIO COMO
ARZOBISPO ABIERTO NO SIN COLOR NO RIGIDA METAL NO
CONVERSION Y EL BAUTISMO DE SAN AGUSTIN
POR SAN AMBROSIO CERRADO NO SIN COLOR NO RIGIDA sl NO
MUERTE DE SAN IGNACIO DE LOYOLA ABIERTO NO NO NO N/A NO NO

Fig. 5. Tabla resumen de elementos
de la encuadernacion representados

en la obra de Valdés.
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relativa y temperatura, aunque también interfieren parametros como la ilumina-
ci6én o la contaminacion.

4.2. Principales deterioros de los libros

Valdés representa de manera bastante minuciosa algunos dafnos en los libros de sus cua-
dros: dobleces, como en las hojas del libro depositado junto a San Andrés o las deforma-
ciones del libro que sostiene Santo Tomas, arrugas como las de las cubiertas en pergami-
no de la Alegoria de la Salvacién o incluso la suciedad incrustada en las tapas del libro
situado junto a San Jerénimo mientras que es azotado por los dngeles.

Haciendo un breve resumen nos solemos encontrar con los siguientes deterioros de-
bidos a alteraciones y modificaciones fisicas y quimicas. Se puede destacar entre ellos el
natural proceso de descomposicion de los materiales empleados en la fabricacién de estos
libros, ya sean los de origen organico y a pesar de estar estabilizados (como es el caso del
pergamino o las tintas), como los inorganicos; es un proceso que los lleva hacia los ele-
mentos quimicos basicos que los componen: carbono, azufre, mercurio, etc. y depende en
gran medida de las condiciones medioambientales, ya que se aceleran con altas humeda-
des o ciclos extremos de alta y baja humedad relativa. Se van a desarrollar las alteraciones
visibles o probables en funcién de los elementos y materiales habituales de una encuader-
nacién: soportes escriptorios (pergamino o papel), tintas, montaje, cosido de los cuerpos
del libro o encuadernacién, decoracion y proteccion exterior de los revestimientos.

Haciendo una valoracién global podemos decir que los deterioros de las hojas de papel
solo son visibles en los libros abiertos apareciendo enrolladas, arrugadas o con marcas.

Sobre los deterioros de los cueros y pergaminos podemos indicar que en los pergami-
nos encontramos habitualmente zonas diferenciales de grasa que genera oscurecimientos
y halos, grasa que no siempre se conseguia quitar, aunque se intentaba eliminar con cal
o aplicando hueso calcinado y triturado de pollo o cordero castrado (Merrifield, 1967:
63-65) o con plantas alcalinas también calcinadas (Reed, 1972:150). Es también frecuente
encontrar zonas diferenciales de grosor ya que, dependiendo de la zona del animal, la
piel tiene distinto espesor (es mas fina y dura en las articulaciones y zonas préximas a
los huesos); en cada especie ademas es diferente la acumulacion de bulbos pilosos™. Todo
esto provoca que los pergaminos representados no tengan un color homogéneo y plano
(como el del papel) sino irisaciones y cambios tonales en tonos ocres, amarillentos, sienas.

Respecto a los deterioros por las tintas hay que indicar que las tintas negras al carb6n
son bastantes estables al estar realizadas con pigmento obtenido de carbén o huesos
quemados y aglutinado con aceites secantes en el caso de incunables y primeros libros
impresos. Por el contrario las tintas metaloacidas', utilizadas en manuscritos y textos
como los escritos en las portadas y lomos de los libros analizados, se hacian con mezclas
de vegetales, minerales y adhesivos organicos, como campeche, alizarina, vanadio o ver-
digris y colas de animales; son de composicién acida (una sal de hierro, un acido o tanino,
un aglutinante y un diluyente); esta acidez produce la quemazén y descomposicion de los

Desde el Istituto Centrale per la Patologia del Libro de Roma se ha profundizado en este conocimien-
to; tras el estudio de pergaminos antiguos y modernos se ha llegado a la conclusiéon de que en una
superficie de 54,76 mm?, los pergaminos de cabra contienen en torno a 250 foliculos primarios siendo
los secundarios mas numerosos y variables; en los de oveja hay un total que ronda los 500 y en los de
ternera se detectan en torno a los 8oo foliculos (DI MAJO, A. y ROTILI, R.: 1984-85, 47-56).

Como recoge Monique (1983, 13-21), también se las ha denominado tintas inestables, metalogalicas,
metaloacidas o metalotaninas y se distinguian entre ferrogalicas y cuprogélicas aunque ya se sabe que
el cobre no determina una tipologia de tinta sino es mas bien una contaminacién involuntaria.
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soportes (papeles, pergaminos o cueros) lo que se debe a que su principal componente, el
sulfato de hierro, se oxida en presencia de humedad formandose 4cido sulfurico.

Los principales deterioros por el proceso de encuadernacion, en el caso de las tapas
de madera o cartdn, es el ataque de microorganismos e insectos que crean pequenas per-
foraciones y pérdidas y que no se han localizado en los libros visualizados. Respecto a
los lomos hay que indicar que no presentan danos propios salvo el envejecimiento de las
pieles y cristalizaciones y endurecimiento o rigidez por los adhesivos, pero si se aprecian
danos por su uso. Asi, en algunos casos se han perdido totalmente y el principal dano que
presentan es la inversion del redondeado del lomo debido a una mala manipulacién. No
se han representado libros con la rotura y deshilachado de las cordelerias de los nervios.
Los revestimientos de los libros de tapa dura son cueros y pieles vueltas y no se aprecian
decoraciones gofradas ni otros danos propios como desgarros, aranazos, manchas, pérdi-
das, agujeros, modificaciones ni roturas de las pieles.

Sobre la decoracion y proteccion exterior de los revestimientos con elementos meté-
licos, presentes s6lo en las encuadernaciones de cuero, indicar que no se han detectado
bollones o botones ni esquineras; si se ven en algunos libros cierres de broche, probable-
mente de bronce, que aparentan estar completos y en perfectas condiciones de conser-
vacion.

En los textiles como los empleados en las cabezadas, tampoco se detectan danos como
deshilachados o perdidas, estando s6lo deformadas en las encuadernaciones cuya apertu-
ra es superior a 140 grados.

Ademas de los danos producidos por la temperatura y humedad (que pueden llegar a
ocasionar putrefaccion e hidrélisis de las cubiertas de pergamino o cristalizacién por en-
vejecimiento de las colas de encuadernaciones) también destacan los danos que se deben
a la manipulacién o el mantenimiento inadecuado, como veremos mas adelante.

4.3. La preservacion de los libros
Ademas de describir la informacién tangible e intangible de la que Valdés Leal nos mues-
tra, para el conocimiento del libro, su arquitectura, significado e incluso simbologia, he-
mos querido plantear una tltima cuestion: jcudl seria el estado de conservacion de los
libros representados en su obra con el paso del tiempo, teniendo en cuenta sus caracte-
risticas técnicas y materiales, su vulnerabilidad y el entorno en el que han sido pintados?
Para la correcta preservacion de estos bienes es necesario tener en cuenta una serie
de criterios o pautas de actuacién que, aun siendo flexibles y variables, en cuanto a los
métodos y materiales, son rigurosas en la observacion por cuanto su fin es salvaguardar
la integridad del valor cultural de los objetos (Calvo, 2002:58). Y aunque a lo largo de los
siglos se han propuesto diferentes criterios, los actuales, promovidos por reuniones y
congresos nacionales e internacionales, tienden a establecer unos planteamientos gene-
rales de actuacion. Asi las actuaciones sobre una obra de arte implican diferentes grados
de trabajo sobre ésta, reflejandose en una mayor o menor intervencion; en consecuencia,
segun recoge la Confederacion Europea de Organizaciones de Conservadores Restaura-
dores (ECCO) en su cddigo ético (2002), podemos hablar de conservacién preventiva o
curativa. En la conservacion preventiva se desarrollan acciones indirectas con el fin de
retardar el deterioro y prevenir los riesgos de alteraciones y creando las condiciones 6p-
timas de preservacion compatibles con su uso social, mientras que, en la curativa, se
interviene directamente sobre el bien con el propoésito de retardar su alteracion. Entre
los aspectos vinculados a la conservacién preventiva de libros se encuentran la necesidad
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del conocimiento de bien, su vulnerabilidad ambiental en relacién con su naturaleza
material y técnica de ejecucion, las condiciones ambientales del contenedor o escenario
que lo alberga, el lugar que ocupa y su manipulacion, el transporte, los depdsitos o su ex-
posicion. Por ello una vez expuestas las caracteristicas materiales y técnicas de estas obras
y sus principales factores de deterioro y alteraciones, en este apartado nos centraremos
en aquellos pardmetros externos al libro y que a su vez son visibles y evaluables a través
de la pintura: el entorno o las condiciones ambientales en las que se encuentra el libro,
su ubicacion dentro de la escena y la posicion o deformacién con la que se representa. A
partir de los distintos escenarios en los que el artista pinta estos libros, hemos establecido
unos valores que relacionados a estos parametros nos han ayudado a determinar cual
serfa posiblemente su estado de conservacion. En la tabla resumen del estado de conser-
vacion (Fig. 6) hemos establecido una relacién entre los tres parametros comentados y
los cuadros analizados. Conforme a ello, si el escenario o entorno, la ubicacién que ocupa
el libro dentro de la escena y/o su posicion no implica alguna alteracién, hemos conside-
rado que posiblemente estos libros tenderan a conservarse mas o menos correctamente,
siendo la prevision de su estado de conservacion buena. Si por el contrario alguno o al-
gunos de estos pardmetros se ha considerado que no se corresponde con el adecuado, la
valoracion realizada en cuanto a su conservacion ha ido disminuyendo hacia aceptable,
en riesgo o incluso en peligro de destruccion.

Las condiciones ambientales o el entorno en el que se encuentra el libro conforman
un pilar basico para la conservacion preventiva de los bienes culturales. Si analizamos
estos aspectos en las pinturas de Valdés Leal, vemos como representa diversas escenas
tanto en exteriores como en interiores: paisajes rurales como los representados en Las
tentaciones de San Jerénimo o San Ignacio de Loyola haciendo penitencia en la cueva de
Manresa, distintos emplazamientos arquitectéonicos como los representados en La con-
sagracion de San Ambrosio o en Jesus disputando con los doctores en el templo, o incluso
interiores como la sala que ocupa Don Miguel Manara. Si bien la ubicaciéon de un libro en
exteriores, como aparecen en algunas obras, se trata de un recurso pictérico puesto que
esta tipologia de piezas es salvaguardada dentro de los edificios, es oportuno recordar que
las condiciones y los pardmetros exteriores influyen en gran medida en las de los interio-
res. La mayor parte de las fuentes bibliograficas coinciden en los parametros recomenda-
bles de control ambiental (temperatura, humedad relativa, luz, presencia de seres vivos
y contaminantes atmosféricos) se encuentran relacionados con una temperatura ideal,
tanto para cuero, pergamino o papel, que oscilaria entre los 16°C y los 20° C y un limite
de humedad relativa de humedad relativa entre el 45% y el 55%. Para la luz, con un efecto
acumulativo y destructivo, se establece un maximo de 50 lux tanto si el libro se encuentra
abierto como cerrado. El problema biolégico se encuentra en estrecha relacion tanto con
los parametros anteriormente mencionados; no se encuentran légicamente contaminan-
tes atmosféricos salvo el depdsito de polvo y hollin de velas empleadas en la iluminacion.

Con respecto a la ubicacién de los libros dentro de estas pinturas, Valdés Leal tam-
bién aborda distintas posiciones; los libros ocupan desde espacios poco habituales pero
potencialmente artisticos como el suelo en el cuadro de San Andrés, una roca junto a San
Antonio de Padua o incluso una balanza en Finis gloriae mundi, hasta espacios mas habi-
tuales para esta tipologia patrimonial como la mesa y la estanteria de Don Miguel Manara
leyendo la Regla de la Santa Caridad o el atril de la Vision de San Pedro por San Ignacio de
Loyola. Aunque una mesa es una ubicacion sobre la que Valdés Leal representa muchos
de sus libros, sujetos en las manos, probablemente como motivo de reconocimiento de los
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PREVISION DEL
ESTADO DE
TITULO OBRA ENTORNO UBICACION | DEFORMACION | CONSERVACION
SAN ANDRES ()] ® (=] EN PELIGRO
ARREPENTIMIENTO DE SAN PEDRO ® @ @ ACEPTABLE
PROFESION DE SANTA CLARA (@] [®] @ ACEPTABLE
PROCESION DE SANTA CLARA CON LA SAGRADA FORMA © [®] @ ACEPTABLE
INMACULADA CONCEPCION CON SAN FELIPE ¥
SANTIAGO EL MAYOR (@) @ @ EN RIESGO
ELIAS Y EL ANGEL ()] @ @ ACEPTABLE
SANTA APOLONIA CON SANTA SYNCLETES @ @ @ BUENQ
TENTACIONES DE SAN JERONIMO ® ® ©/0 EN RIESGO
SAN JERONIMO AZOTADQ POR LOS ANGELES ® ()] @ EN RIESGO
SAN JERONIMO DISCUTIENDO CON LOS RABINOS ®@ @ 2/a ACEPTABLE
SAN JERONIMO (@] (@] @/B ACEPTABLE
FRAY DIEGO DE JEREZ [®] [®] @ BUENO
SANTA PAULA © [®] @ ACEPTABLE
FRAY ALONSO DE OCARA [®)] (@] @ BUENO
FRAY ALONSO FERNANDEZ PECHA (@] (@] @] ACEPTABLE
EL PADRE DE SOTOMAYOR Y CARQ ® @ ®@/6 ACEPTABLE
SAN LAZARO CON SANTA MARTA Y SANTA MARIA
MAGDALENA ® ® ® ACEPTABLE
SAN ANTONIO DE PADUA ® ® @ EN PELIGRO
ALEGORIA DE LA VANIDAD ® [®)] ©/0 ACEPTABLE
ALEGORIA DE LA SALVACION )] ] &2/Q ACEPTABLE
INMACULADA CONCEPCIGN CON DOS DONANTES @ (@] @ BUENO
JESUS DISPUTANDO CON LOS DOCTORES @ (@] @ ACEPTABLE
SAN IGNACIO HACIENDO PENITENCIA EN LA CUEVA DE
MANRESA ® ® ® EN PELIGRO
SAN IGNACIO Y SAN FRANCISCO DE BORIA ) ® ®
CONTEMPLANDO UNA ALEGORIA DE LA EUCARISTIA ACEPTABLE
SAN IGNACIO DE LOYOLA RECIBIENDO DEL CIELO EL
NOMBRE DE JESUS ® ® ® ACEPTABLE
VISIGN DE SAN PEDRO POR SAN IGNACIO EN
PAMPLONA @ @ @ ACEPTABLE
SANTO TOMAS ® ® @ BUENO
SAN FRANCISCO RECIBIENDO LA REDOMA SAGRADA [®] ® @ EN RIESGO
INICTU OCULl @ ® @/@ EN RIESGO
FINIS GLORIAE MUNDI [®)] ] @ ACEPTABLE
DON MIGUEL DE MARARA LEYENDO LA REGLA DE LA
SANTA CARIDAD © © ©/@ | acepramie
RETRATO DE MIGUEL DE MANARA (@] (@] ] BUENO
CONSAGRACION DE SAN AMBROSIO COMO ARZOBISPO @ @ @ EN RIESGO
COMVERSION Y EL BAUTISMO DE SAN AGUSTIN POR
SAN AMBROSIO © © ® EN RIESGO
MUERTE DE SAN IGNACIO DE LOYOLA [®] [®] © BUENO

Fig. 6. Tabla resumen con la
prevision de la conservacion
del libro segtn fueron
representados.

personajes representados, son la ubicacion mas relevante dentro de las obras analizadas.
Resulta peculiar como incluso en este tltimo ejemplo, tampoco existe uniformidad en la
obra de Valdés Leal ya que representa tanto usos correctos como incorrectos en cuanto a

la manipulacion de los libros se refiere.

El correcto almacenamiento de los libros se trata de un aspecto bastante decisivo para
su conservacion. En la obra Don Miguel Manara leyendo la Regla de la Santa Caridad ve-
mos un claro ejemplo de almacenamiento inadecuado: el pintor representa varios libros
tumbados en el interior de una pequena estanteria de madera pegada a la pared; y aunque
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se podria considerar que estan bien ubicados, esta colocacion evita la correcta circulacion
del aire (la humedad del muro puede traspasar al libro favoreciendo la aparicién de hon-
gos). Frente a la estabilidad del metal, las estanterias elaboradas a partir de derivados de
madera noble son estéticas y por su naturaleza ayudan a la estabilidad de la humedad,
aunque entre sus inconvenientes se encuentran que son susceptibles de ataque biolégico,
son combustibles y si no se encuentran barnizadas algunas pueden trasmitir acidez (por
ejemplo, las de roble).

La posicion del libro también afecta a su conservacion y en este aspecto, Valdés Leal
vuelve a ofrecernos diversos enfoques; desde libros expuestos en vertical, apilados en ho-
rizontal en la Alegoria de la Salvacion o incluso en formando parte de un horror vacui des-
ordenado en el caso de la Alegoria de la Vanidad. El almacenamiento horizontal es 6ptimo
si los libros no se encuentran apilados, aunque es necesario disponer de una superficie
mayor de almacenamiento que si se colocan de pie, por lo que el coste, la acumulacién de
polvo y la exposicion a la erosion de las tapas es mayor. Los libros deberian colocarse en
vertical, nunca inclinados (a pesar de la fuerza pictérica que transmiten en esta posicion)
para evitar tensiones innecesarias, o con el corte delantero hacia abajo.

Un aspecto recurrente en la representacion pictérica de estos libros y también rela-
cionada con la conservacion preventiva del patrimonio bibliografico es su grado de aber-
tura. En los cuadros de Valdés Leal aparecen desde libros cerrados hasta excesivamente
abiertos como el que sostiene Fray Alonso Ferndndez Pecha, uno de los personajes de
Jesus disputando con los doctores en el templo o incluso Santa Paula. También aparecen
expuestos en atriles junto a San Ignacio o Don Miguel Manara. En obras como la de San
Andrés, Valdés Leal nos permite apreciar incluso esa resistencia natural que presenta el
libro cosido al abrirlo, al quedar algunas de sus hojas en abanico y separadas del resto
del cuerpo. Al margen del lugar sobre el que se represente el libro, sobre manos, atriles o
incluso sobre craneos, por ejemplo, es necesario hacer un pequeno llamamiento sobre su
grado maximo de abertura que si se sobrepasa puede ocasionar danos irreversibles (Mc
Cleary y Crespo, 2006: 151); asi la representacion de Santa Syncletes se acerca bastante
al concepto de la buena manipulacién del libro ya que su delicadeza y los aproximada-
mente 120 grados de abertura con los que lo abre no superan los méximos 140 grados
recomendados.

Habria algunos datos més que resenar, pero los limites del texto no nos lo permiten.
Asi que, en conclusion, en la aproximacién que nos proponiamos enjuiciando desde la
conservacion de bienes culturales las postrimerias de estos libros, entendidas como los no-
visimos catélicos de Muerte, Juicio, Infierno y Gloria, y aplicando estos conceptos al estado
de los libros representados segun se prevea su destruccién o mantenimiento por el aspecto
con el que se pintaron, podemos decir sobre los libros en las pinturas de Valdés Leal:

+  En una tercera parte de los libros o el conjunto representado en diez cuadros, se
representan en unas condiciones que los llevaran a una situacién de peligro y ries-
go de pérdida total y muerte de la encuadernacion.

+ Hay dieciocho cuadros con representaciones de libros que estan en una situacién
aceptable (que no ideal ni sin falta de riesgos).

+  Solo siete cuadros recogen libros que se encuentran en un estado de conservacién
bueno, y por tanto pasaran a la Gloria, sin problemas.

Esta claro que la priorizacion de un interés por expresar serenidad, armonia o calma

favorece al libro, sin embargo, el dramatismo en muchas de las escenas se acentia con
la inadecuada forma de sujetar o depositar los libros que aparecen enrollados o excesi-
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vamente abiertos y desencuadernados; pero esta es una interpretacién iconolédgica que
dejaremos para futuros estudios.
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De iconologia. El retrato de don Miguel Manara,
por Juan de Valdés Leal

Francisco J. Cornejo

Aunque la fama de Valdés Leal se vincul6 a sus impactantes Jeroglificos de la Muerte
desde el mismo momento en que estos fueron pintados, existe un cuadro que, con menor
suerte critica, los iguala, e incluso supera, en originalidad y sutileza iconolégica. Me refie-
ro al que preside la Sala de Cabildos de la Hermandad de la Caridad sevillana, conocido
hoy como Don Miguel Manara leyendo la Regla de la Santa Caridad (1681) [Fig. 1]*. Sien
los Jeroglificos, Valdés despleg6 toda su empatia con el pensamiento de Manara y plasmé
genialmente sus directrices, en este gran retrato poéstumo de don Miguel supo sintetizar
con una sobriedad magistral la esencia de su doctrina ideolégica a la vez que proclamaba
el triunfo de la misma sobre “la tirania de Babylonia y de su Principe el Demonio”, que el
retratado consideraba una amenaza sobre la sociedad sevillana de la época. Para justificar
esta aseveracion, conviene proceder al analisis iconolégico del cuadro y conocer la histo-
ria de las diversas interpretaciones del mismo.

Juan Antonio Ramirez (1991) consideraba, en uno de sus articulos memorables, las
relaciones existentes entre el llamado método iconografico —desarrollado a partir de los
estudios de Aby Warburg y forjado como herramienta académica por Erwin Panofsky-y
el paranoico-critico del genial, pero también riguroso, Salvador Dali. Si para el pintor,
(Dali 1935:12) la significacién de una obra “es tan profunda, compleja, coherente, invo-
luntaria, que escapa al simple anélisis de la intuicién légica”, Panofsky (1972:15) defiende
la existencia de un significado intrinseco de la misma que seria el “principio unificador
que sustenta y explica a la vez la manifestacion visible y su significado inteligible”. Para
Panofsky (1970:46-47) la interpretacién iconoldgica se basaria en lo que llam¢ “intuicién
sintética”. Ramirez subraya el parentesco de estas dos tradiciones intelectuales: ambas
influidas o mediatizadas por las teorias de Sigmund Freud (Ramirez 1991:18).

Es evidente que el cuadro de Valdés Leal es mucho mas que un retrato. Sin embargo,
la interpretacion de sus contenidos siempre ha resultado problematica. Muestra de ello es
que desde el siglo XIX hasta finales del XX el lienzo fuese denominado sencillamente “re-
trato de don Miguel Manara” (Amador 1844:402; Sentenach 1885: 126; Mayer 1911: 284;
Beruate 1911: 81; Gestoso 1916: 162). Si bien Alejandro Guichot (1931:9) ya lo llamaba
“cuadro-retrato”, serian Enrique Valdivieso y Juan Miguel Serrera (1980:91) los primeros
en superar esta indeterminacion terminolégica denominandolo, ya a finales del siglo XX,
“Don Miguel Manara leyendo la Regla de la Caridad”.

Para Amador de los Rios (1844:203) “Manara aparece en el acto de meditar profunda-

La fecha de realizacion del cuadro se supo en 1957, tras la realizaciéon de una limpieza al lienzo en
la que apareci6 la inscripciéon “Acaboce a°de 1681”. Terminaron entonces las muchas especulaciones
habidas al respecto.
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Fig. 1. Valdés Leal, El triunfo
de don Miguel Manara sobre la
comedia, Sevilla, Hospital de la
Santa Caridad.

Fig. 2. Detalle de la carta.
Fotografia de M. ]. Gonzalez.

mente, notdndose en su rostro el mas verdadero arrepentimiento”. Lectura nada acorde
con lo que muestra el lienzo; condicionada, sin duda, por la influencia de la corriente que
por entonces presentaba al noble sevillano como un ejemplo vivo del mito de Don Juan.

Palomo (1857:12) sigue a Amador en lo del “meditar profundo” del retratado, pero
anade las consideraciones —que tanto éxito tendrian— de que parece estar “presidiendo un
Cabildo de la Hermandad”, ademas de ser el primero en aseverar que:

Los accesorios de este cuadro tienen una exactitud rigorosa con los que en la sala observa el
espectador, que son los mismos que copio el artista hace cerca de dos siglos.

August L. Mayer (1911:284) lo describe con mayor amplitud: procede al analisis icono-
grafico del personaje detallando sus rasgos fisiondmicos e identificindolo como caballero
calatravo y hermano mayor de la Hermandad de la Caridad. Supone que el libro abierto
del atril que sujeta con su mano es la Regla de dicha institucion, y que Manara “se dirige
a un muchacho —un verdadero tipo de la calle sevillano- vestido con el antiguo uniforme
de los Hermanos Enfermeros del Habito de la Penitencia que esta sentado cerca de él y
pide silencio con el dedo en los labios”. Repite, con Palomo, que la sala, el mobiliario y
objetos sobre la mesa “son las mismas cosas que todavia hoy se ven alli” y, finalmente,
transcribe el texto que se lee en lo que él llama “una hoja [que| hay en el suelo” [Fig. 2].

Aureliano de Beruete publicé su libro sobre Valdés en 1911, el mismo ano en que lo
hizo Mayer. Su analisis del cuadro (Beruete 1911:83), en parte, se asemeja a las descrip-
ciones e interpretaciones del estudioso aleman, pero en otras, desarrolla su propia vision.
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Coincide en la descripcion fisica del retratado y al considerar que el pintor copia fielmen-
te el espacio y objetos de la actual Sala de Cabildos; difiere al senalar que Manara a quién
mira y se dirige es al espectador del cuadro.

Del nino, intenta comprender el porqué de su presencia:

Este nino con su actitud contribuye a dar mayor misterio e impresion al cuadro. ;Qué significa
esa actitud? Dos versiones pueden atribuirsele: silencio, que esta hablando Manara; o bien: de
lo que aqui oigais y determinéis (claro es que se refiere a los acuerdos de la Hermandad), no
digais nada.

También sera el primero en citar el cuadro que hay tras la mesa y el contenido de la
habitacion oscura que se percibe al fondo. Sobre el “papel” del suelo, lo identifica con “una
carta con la siguiente direccién”, y aqui vuelve a transcribir el mismo texto que Mayer.

Beruete (1911:82), con su mirada distanciada de la atmosfera sevillana, comprende
que el cuadro es mucho més que un retrato mas o menos contextualizado. Intuye un
mensaje de mayor alcance que lo puramente descriptivo o conmemorativo, y lo siente
como algo sombrio y deprimente:

Aquella figura es algo mas de lo que 4 primera vista parece. No es solo el retrato de Manara, es
su espiritu, el espiritu que fundo la Caridad, es el desengano, el pesimismo llevado a su mas alto
grado. Es aquello de una tristeza abrumadora.

La extensa descripcion que hizo del cuadro Gestoso (1916:163) poco aporta sobre lo ya
dicho por Beruete, al que cita. Su vision es, sobre todo, un canto hagiografico del retrata-
do trufado con elogios al “soberano aliento artistico del maestro” pintor, “que ponia ante
su vista la realidad misma con tal fuerza que pudo animar al retratado con el aliento de
la vida”. Con estas palabras, Gestoso viene a decir justo lo contrario que Beruete: donde
aquel vefa “realidad’, este ve “espiritu”; donde Gestoso, “vida”, Beruete, “muerte”. Sobre el
cuadro del fondo, tras la mesa, aventura: “cuyo asunto no se distingue, parece una cruz
rodeada de llamas, en cuyo emblema acaso se represento el escudo de la Hermandad”. Su
Gnica aportacion, verdaderamente ttil, es la identificacion de las letras “Pm°R”, al final
del sobrescrito de la carta pintada en el suelo, como la abreviatura de “Porte medio real”
(Gestoso 1916:164).

Guichot (1931) se interesé por el cuadro hasta el punto de publicar todo un folleto
monografico en el que, insistiendo sobre los problemas ya planteados, aporta nuevos
datos y suma nuevas opiniones a la interpretacion del lienzo. Como Mayer, supone que
el libro abierto ante Manara es la Regla de la Hermandad, pero, ademas, identifica los
siete libritos, encuadernados en pergamino y de menor tamano, que estratégicamente
aparecen dispuestos en el borde de la mesa, como ejemplares del Discurso de la verdad,
tal como el pintor ha caligrafiado visiblemente en la cubierta de uno de ellos [Fig. 3]
También incide en lo citado por Beruete sobre que “en la esquina del lado izquierdo de la
sala hay el hueco de pequena habitacién en cuya oscuridad se distingue con trabajo una
arquimesa o bargueno”. Donde reconoce “libros”, “un reloj de arena y una calavera’, pero
al ampliar su descripcién confunde un frasco esférico de vidrio con dos tulipanes, con “un
tintero cilindrico de plomo con plumas de ave”. Considera que son “probablemente obje-
tos simbolicos de las ideas de Manara (lo temporal sometido a la muerte), que el asceta

Coherentemente con lo representado en el cuadro, el tamano de la edicion de la Regla ([S.l., pero Se-
villa]: En casa de Juan Cabecas, 1675) es de 4% mientras que el de las ediciones posibles del Discurso
(Sevilla, 416717 y Lopez de Haro, 1679; Jerez, 1678) lo son en 8°. Véanse (Penalver 2019:1201, 1323 y
1255) y (Montero 2011:147-159).
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Fig. 3. Detalle con los simbolos
de la Hermandad de la Santa
Caridad.

tendria en su habitacién de la Caridad” (Guichot 1931:21-22). Coincidiendo en este mis-
mo sentido, hay que decir que es posible ver la empunadura de un flagelo —no senalado
hasta la fecha- sobresaliendo de uno de los cajones de la mesa que soporta el escritorio.

En cuanto al espacio en el que se sitta la escena, Guichot discrepa de la idea de que
el cuadro represente el mismo salén de Cabildos en el que hoy se conserva, ya que este
altimo, dice, es del siglo XIX. En base al realismo que se le venia suponiendo al cuadro,
Guichot busca, pero no encuentra, alguna sala del Hospital de la Caridad con suelo ajedre-
zado como el del lienzo y aventura la posibilidad de que lo representado sean las estan-
cias donde Manara vivi6 los tltimos anos de su vida, espacio que sufri6 grandes reformas,
la tltima, en el siglo XIX. También discute el repetido argumento de que todos los objetos
pintados sobre la mesa lo hayan sido a partir de los hoy existentes: explica las diferencias
de la mesa, el mantel y faldas de la misma o en las votaderas (Ghichot 1931:40-44).

Sobre la carta en el suelo, que vuelve a transcribir, afirma que es “declaracién explicita
del pintor, para que no hubiese duda al respecto al conocimiento de quién es el personaje
retratado” (Ghichot 1931:22).

Pero, sobre todo, Ghichot vuelve a incidir sobre la problematica presencia del mucha-
cho del habito que con un libro sobre sus rodillas reclama silencio a los espectadores; “;es
una ficcién alegoérica o es una realidad?”, se pregunta, abriendo una puerta a la interpre-
tacion simbdlica del cuadro frente a la tradicional que asumia un realismo mimético ab-
soluto. Tras considerar que “un muchacho vulgar vestido de enfermero” imponga silencio
con su gesto a “personas de cierta cultura y consideracion social distinguida” -los Herma-
nos de la Caridad- seria algo de “mal gusto” y “desconsideracién”, Ghichot decide inclinar-
se “a juzgar que el muchacho es una realidad” (Ghichot 1931:26). Y tras valorar distintas
opciones se decide por que sea un novicio de enfermero —de los Hermanos Enfermeros
del hébito de penitencia que recoge la Regla (1675:167) en su capitulo XLVI- que impone
silencio, no a los Hermanos de la Caridad, sino a los dichos Hermanos Enfermeros en
el tiempo que tenian asignado para las lecturas piadosas y la oracion antes del toque de
Animas. El libro que sostiene seria, a su parecer, uno de aquellos que se recomiendan en
el citado capitulo de la Regla?.

3 Estos eran “Guia de pecadores, Molina De Oracion, o en las Meditaciones del Padre Luis de la Puente’,
(Regla 1675:167).
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Valdivieso y Serrera (1980:91-92) interpretan los objetos del bargueno como compo-
nentes de una vanitas, incluido el bacaro de cristal con los dos tulipanes, que alude a la
brevedad de la vida y a la futilidad del saber humano. También asocian el contenido difu-
minado del cuadro que hay tras la mesa con una representacion de la alegoria del Templo
de Dios en el santo monte de la Eternidad al que se alude en el preambulo de la Regla*.

Los autores titulan, por primera vez, el cuadro como Don Miguel Manara leyendo la
Regla de la Caridad, pero muestran sus dudas sobre quiénes son los receptores de esa
leccién slos Hermanos de la Caridad reunidos en Cabildo? slos enfermos del Hospital? u
jotras personas ajenas a la Santa Caridad? Parecen inclinarse por esta altima opcién ya
que justificaria la peticién de silencio del nino enfermero. Ademas, recogen la hipétesis
de Kinkead (1978:445) de que la pintura no estuviese destinada a la Santa Caridad al no
aparecer en sus inventarios hasta 1831. Anos después, sin embargo, Valdivieso (1988:196-
197) se decantard porqué Manara habla a los Asistentes al Cabildo de la Hermandad y
demostrara que la pintura permanecio en el Hospital de la Caridad desde el momento de
su realizacion.

Me gustaria exponer aqui un nuevo punto de vista surgido de la aplicacion del méto-
do iconolégico, convencido de que, a pesar de todas las explicaciones habidas, el cuadro
sigue presentandose al espectador contemporaneo como “algo mas de lo que a primera
vista parece”, que decia Beruete.

Para comprender la idea profunda que se esconde en el trasfondo de esta pintura es
necesario depurar las consideraciones erréneas que se han venido aplicando hasta aho-
ra; y, a continuacion, identificar algunas piezas de este rompecabezas —pues asi hay que
entender a buena parte de nuestra pintura del Siglo de Oro— imprescindibles para poder
completar su sentido. La lectura que propongo sitda la obra en su contexto histdrico, in-
cluyendo en €l la poderosa presencia del teatro aureo: tanto las convenciones teatrales a
las que Valdés Leal recurrié para esta composicion —como ya hizo en otras muchas de sus
obras—, como al papel jugado por un grupo de personajes del momento, incluido Manara,
que terminaron con décadas de controversias teatrales en la ciudad de Sevilla al conse-
guir la prohibicién de las comedias y el cierre definitivo de los corraless.

Frente a las interpretaciones que buscan en el lienzo la “realidad” de lo que fue o pudo
ser —ya tratadas anteriormente—, quisiera recordar las palabras sabias de Julian Géllego
(1987:13 y 155) que nos siguen ensenando a entender la pintura del Siglo de Oro:

La pintura espanola de aquel periodo no fue tan realista (adjetivo que hoy se le suele aplicar,
pero inimaginable dentro del siglo XVII) como muchos repiten; y la lectura de ciertos cuadros,
incluso en ocasiones aquellos que aparentan ser los mas puramente pictdricos, ofrece tantas
dificultades como las de unos textos escritos en una lengua que ya no es la nuestra.

[...] El cuadro se lee; todos los demas méritos de la pintura no son sino el pedestal que hace
brillar més ese contenido, intelectual y visual; ahora bien, nosotros hoy no pasamos del pedes-
tal, la luz se ha apagado o se estd apagando.

[..] Un cuadro religioso, un retrato, un paisaje, un bodegén que aparentan no esconder
ningin misterio, ocultan durante siglos lo trataban de significar, ora para el publico entero, ora
para unos pocos iniciados.

La primera cuestién que es necesario abordar para el adecuado andlisis iconolégico
del cuadro es el estudio de lo que sucedia en el momento en el que fue realizada la pintura

También se trata, muy ampliamente, en el Discurso de la verdad (Manara 1725:67-79).
Sobre Valdés Leal y el teatro aureo, véase (Cornejo 2022), en prensa.
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(“Acaboce a°de 1681”). Don Miguel Manara habia muerto el dia 9 de mayo de 1679; diez
meses después (el 12 de marzo de 1680), el jesuita Juan de Cardenas conseguia la tltima
licencia que le permitia imprimir su Breve relacion de la Muerte, Vida y Virtudes del vene-
rable Caballero D. Miguel Manara..., librito de alta carga hagiografica sobre el reformador
del Hospital de la Caridad, patrocinado por sus Hermanos, que lo dedicaron al arzobispo
de Sevilla, D. Ambrosio de Spinola®. El 27 de julio de ese mismo ano comenzaba un pro-
ceso de Informacion iniciado por el Juez ordinario, Provisor y Vicario general del Arzobis-
pado sevillano, a peticién de la Hermandad de la Caridad, con el objetivo de preparar la
solicitud de Beatificacién y Canonizacién del recién fallecido; la recogida de testimonios
finalizé el 10 de julio de 16827. Los veinte testigos interrogados fueron todos del ambito
mas cercano al difunto: su confesor, su sobrino el marqués de Paradas, sus dos sirvientas,
varias dignidades del Cabildo eclesiastico y hasta seis miembros de la Hermandad de la
Caridad (Hispalen. 1749:1-2). Las preguntas del “Interrogatorio” consistieron en solicitar
la confirmacién de los hechos ya recogidos en el librito del P. Cardenas.

Este era el ambiente de frenética actividad que reinaba en la Hermandad en pro de la
beatificacion de Manara durante los anos 1680 y 1681, momento en el que fue encarga-
do el cuadro de Valdés Leal; por eso, es pertinente considerarlo como una pieza mas de
este proposito. Este no es solo un retrato mas del personaje; lo que aqui se percibe es la
aparicién de la imagen glorificada, sacralizada, de un “santo” laico, noble, en los inicios
de un largo camino, que ha de pasar por Roma, en pos de un aura de santidad que Valdés
todavia no podia pintar en torno a su cabeza.

En segundo lugar, es necesario comprender que el espacio representado en la pintura
no es mimesis del mundo real; por el contrario, es la representacion, artificiosamente
elaborada, de un conjunto de elementos dispuestos al servicio de un mensaje simbolico.
La presencia de la cortina negra, recogida en la parte izquierda de la escena y que ocupa
toda la altura del lienzo, indicaba a los coetaneos de la pintura y, hoy, a los conocedores
del funcionamiento de nuestro teatro aureo, que el pintor ha elegido, para contar su his-
toria, el simulacro de una apariencia teatral®. Aunque, en una primera mirada, la cortina
parezca que corresponde a la habitacion del fondo, en realidad, si nos fijamos detenida-
mente, podemos comprobar que llega hasta el primer plano del suelo. Es decir, es esa
cortina descorrida —como si fuera una de las “cortinas de las apariencias” en la fachada
de los corrales de comedias— la que nos permite acceder a un espacio excepcional, fuera
de la cotidianidad pedestre, donde todo esta prenado de simbolismo y que, en cualquier
momento, podria desaparecer con el correr de la cortina.

Para los contemporaneos, esta lectura era moneda corriente. En la propia Regla de la
Hermandad (1675:4-5) se recoge este uso simbdlico:

...lebantandonos del sueno pesado de los embelessos del Mundo: corriendo las cortinas a las
tinieblas de nuestro entendimiento; abriendo la puerta de nuestro corazén a la luz inaccesible
de nuestro Criador...

El autor incluye en los preliminares del libro una “Protesta” donde dice: “que cuando en este libro lla-
mo santo al sujeto desta Relacién, o le atribuyo santidad, o refiero revelacion o caso milagroso, no es
mi intencion darle mas autoridad que la que trae consigo la fe humana de los escritores que escriben
hechos de varones ilustres. Porque el darles a estas cosas calificacion de mayor certidumbre pertenece
al juicio de la Iglesia Romana, al cual sujeto todo lo que se contiene en esta Relacion”.

“Noticia de las gestiones practicadas para le Beatificacion y Canonizacion del Venerable Caballero D.
Miguel Manara Vicentelo de Leca, desde el ano 1680 al de 1764”, en (Cardenas 1874:150-56).

Sobre el uso y funcionamiento de las apariencias teatrales y su reflejo en la pintura sevillana del Siglo
de Oro, véase (Cornejo 2005: 169-175)
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Valdés ya habia utilizado anteriormente el recurso dramatico de la cortina que, en
su momento, desvela una imagen de poderosa significacion: lo hizo en su Alegoria de la
Vanidad (Hartford, Wadsworth Atheneum), con un Juicio Final; y en su Alegoria de la
Salvacion (York, Galeria de Arte de la ciudad), con un Calvario.

La apariencia en si, es decir, el contenido simbélico que dispuso Valdés teatralmen-
te tras la cortina, buscaba promover y propagar la imagen hagiografica de don Miguel
Manara. Tanto la cortina, como el nino que la soporta y acttia como intermediario entre
el espectador y la propia apariencia, forman parte del juego retérico del cuadro, pero su
papel es ajeno, a la vez que esta al servicio de la presentacion de la historia principal —a la
manera del trujaman cervantino en el episodio de Maese Pedro.

Llegado el momento de analizar el contenido de la apariencia, destacan visualmente,
en la mitad superior del lienzo, el rostro palido del retratado, subrayado por una golilla
blanca, y el gesto de su mano senalando un cuadro. El contraste con su indumentaria ne-
gra es absoluto. La gran cruz de Calatrava de su capa proclama el caracter noble del perso-
naje. El gesto serio, la mirada fria de superioridad, los labios entreabiertos y la expresiva
mano indicadora, recuerdan la misién ambiciosa que Manara se impuso y expresé rotun-
damente en la “Dedicatoria” de su Discurso: descubrir “la verdad a todos los mortales que
la tierra habitan”. Esa verdad no era otra que la practica de la caridad como camino para
cumplir el mandato divino®. El cuadro enmarcado, que senala con su mano, representa
alegoricamente el trayecto que, desde el orbe terrenal, asciende por la espiral estrecha y
dificultosa que la vida caritativa supone; para, finalmente, alcanzar la gloria de la Jerusa-
1én celestial [Fig. 3]. Tanto en la Regla como, sobre todo, en el Discurso de la verdad, se de-
sarrolla este tema del Monte de Dios en oposicion al Monte del Diablo (Manara 1725:67-
69). El pintor ha resuelto este “cuadro dentro del cuadro” con la definicién suficiente para
que el entendido adivine el asunto, pero, en ningin caso, eclipse al protagonista.

En la mesa y estanteria visibles en la habitacion del fondo, Valdés ha dispuesto una
serie de objetos destinados al cumplimiento de los deberes del hombre caritativo. El fras-
co de vidrio con dos tulipanes que recuerda la fragilidad y el caracter efimero de la vida;
el reloj de arena marcando el paso inexorable del tiempo hacia la Muerte —la calavera—y
una serie de libros para facilitar la reflexién sobre estos temas. Es posible identificar tres
de ellos: las Meditaciones del jesuita P. Luis de la Puente, el Buelo del espiritu, y escala de
la perfeccion y oracion..., del mercedario descalzo Jorge de San José y la Guia de pecado-
res, de fray Luis de Granada'.

Bajo la libreria, en un cajon abierto de la mesa —que hasta ahora habia pasado desa-
percibido— sobresale la empunadura de un flagelo, instrumento que los Hermanos de la
Caridad debian utilizar, al menos, durante las Pléticas, de obligatoria asistencia para los
hermanos, realizadas los viernes de Cuaresma y donde habian de disciplinarse mientras
durase el rezo de varias oraciones estipuladas (Regla 1675:184-185).

Segtn se deduce de los textos de Manara y de la propia Hermandad, la virtud de la Caridad era enten-
dida como la ejercida por los nobles, ricos y poderosos sobre los pobres y desvalidos que, como imagen
de Cristo sufriente, eran imprescindibles para que los primeros accediesen a su salvacién. La Regla
(1675:118) exigia para ser Hermano “hazienda suficiente para sustentarse, segtin la calidad de sus per-
sonas”.

En sus lomos se puede leer lo siguiente: en la balda superior “P. Puent...”; en la central “Buelo del...” y
“G... de frai Luis d...”; y en la inferior, los textos, si los hay, son ilegibles. La Regla recomienda el uso de
dos de ellos: “las Meditaciones del Padre Luis de la Puente” y la “Guia de Pecadores”, para las lecturas
diarias de los Hermanos Enfermeros del habito de penitencia (p. 167); esta altima, ademas, para las
Platicas a los Hermanos durante todos los viernes de Cuaresma, (p. 184). El tamano de los libros repre-
sentados se corresponde con el de sus ediciones contemporaneas.
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Mientras que la mitad superior del cuadro desarrolla el discurso espiritual, intimo,
de don Miguel Manara, la zona central manifiesta la maquinaria, ajustada por él mis-
mo, para la consecucion de sus objetivos; me refiero a la Hermandad del Hospital de la
Caridad. Lo desplegado sobre la mesa, mas alla de que sean o no la mimesis de objetos
existentes, son simbolos parlantes de una institucion que Manara model6 de acuerdo con
su pensamiento y sus propositos, y que Valdés sintetizé de manera genial [Fig. 3]. Destaca
la Cruz sobre un corazén en llamas, emblema de la institucién representado doblemente
(sobre la mesa, sirviendo de eje a todo el cuadro, y como escudo, en las lujosas faldas de
la mesa). El libro de la Regla, abierto en su atril para recordatorio de sus obligaciones; las
votaderas, al servicio de la toma de decisiones segtn dictan las normas; el propio banco
sobre el que se sienta el Hermano Mayor de la Hermandad no es silla ni sillon especial, es
“banco raso”, tal como senala la Regla en su capitulo III. Y la pila de siete ejemplares del
Discurso de la Verdad, aparece dispuesta para el uso y consulta de quién pretenda integrar
el selecto colectivo.

Finalmente, la franja inferior de la pintura, visualmente marcada por el ajedrezado
de su soleria, contribuye, con simbolismo sutil, a anadir una nueva capa de significacién
a la figura de don Miguel Manara: la de vencedor de la altima partida que jugé contra
la que él denominaba “la tirania de Babylonia, y de su Principe el Demonio”. Este nuevo
contenido, como se verda a continuacion, es el que acabaria condicionando y explicando
toda la estructura formal y comunicativa del lienzo.

La clave esta en el papel, escrito y arrugado, que discretamente se percibe en el sue-
lo, bajo el banco en el que se sienta Manara. Hace ya mas de un siglo que Aureliano de
Beruete lo identificé como una carta dirigida al propio don Miguel [Fig. 2]. Su sobrescrito
dice asi:

A Dn Miguel Manara Vizentelo
de Leca Cauallero del orden de Cala
traba g* Dios Probincial de la Herman®
y ermano m* de la SS* Charidad de nro
senor Jesuchristo
P-m’ R. [Porte medio real]

Sevilla.

Para Guichot, que fue el primero en buscarle un sentido, la inscripcion fue pintada por
Valdés para “que no hubiese duda al respecto al conocimiento de quién es el personaje
retratado”; algo que parece innecesario —sobre todo bajo esta forma poco habitual, difi-
cilmente legible y, sobre todo, indecorosa— en un cuadro encargado por y para la misma
institucién que por entonces pretendia la canonizacion del retratado. Hay razones para
pensar que esta carta significa algo importante que se escapa a la comprension del espec-
tador actual. Una es su localizacion: tirada en el suelo justo a los pies del retratado; otra,
el cuidado con que ha sido pintada: los restos del sello de lacre rojo, la coherencia de su
texto como sobrescrito, la claridad de su letra, el hecho de detallar el valor de su porte, y
su aspecto maltratado**.

Entre la correspondencia conocida de don Miguel Manara —publicada en las sucesivas
ediciones de la Breve relacion... del P. Cardenas— destaca el intercambio epistolar genera-

Por esas fechas, el coste fijo del correo entre dos puntos de los territorios peninsulares para la carta de
un pliego, mas fraccion, era de medio real de vellon. Este es el caso de la carta pintada. Véase (Gonzalez
Corchado 2014).
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do con el Consejo Real relativa al asunto de la prohibicién del teatro en Sevilla. Los por-
menores del conflicto entre defensores y detractores de la comedia durante los anos 1678
y 1679 han sido estudiados y documentados de forma exhaustiva por la profesora Piedad
Bolanos (2011). Segun su estudio, los acontecimientos, en los que acabaria participando
Manara, transcurrieron de la manera siguiente.

Los moralistas enemigos de las representaciones teatrales a lo largo del siglo XVII
fueron muchos, pero sus victorias fueron relativamente pocas y efimeras. Sin embargo,
la situacién excepcional que vivia Sevilla en el ano 1678 era cada vez mas favorable para
sus intereses. La dura realidad econémica que vivia la ciudad obligé al Cabildo Municipal
a suspender la celebraciéon de los autos sacramentales de las fiestas del Corpus Christi,
dedicando parte de su presupuesto a limosnas para los pobres; la epidemia de peste
declarada en Malaga amenazaba con llegar a la ciudad; y el arzobispo, don Ambrosio de
Spinola y Guzman, convencido de que todo era un castigo divino por los pecados de sus
conciudadanos, decidi6, por una parte, llamar al predicador jesuita P. Tirso Gonzalez para
que, por tercera vez en pocos anos, acudiese con su mision en socorro de Sevilla y, por
otra, solicitar el cierre de los corrales de comedias a los que consideraba directamente
responsables de la angustiosa situacion.

Ni el Cabildo Municipal ni el Teniente Alcaide de los Reales Alcazares, responsables
de los corrales del Coliseo y de la Monter{a respectivamente, accedieron a las demandas
del Arzobispo, por lo que se siguieron representando las comedias. Don Ambrosio de
Spinola, persistente, envi6 una carta con su solicitud al Consejo Supremo de Castilla (9 de
noviembre de 1678) exponiendo en ella todos sus argumentos antiteatrales. No consiguié
sus objetivos; pero, como todos los anos, las representaciones se suspendieron durante
la Cuaresma de 1679, con la particularidad de que durante la misma el P. Tirso Gonzalez
comenzo su mision en la que no faltaron invectivas contra la comedia:

No era temer a Dios entretenerse tan contra su gusto, cuando lo veian enojado |...| temia que,
si traian las comedias (que se anunciaban para la Pascua), como con ellas viene la peste de las
conciencias, habia Dios de enviar la peste de la enfermedad (Granero 1963:517).

El Cabildo de la ciudad, que asistié en pleno a uno de sus sermones, decidi6 al dia
siguiente (11 de marzo de 1679), por unanimidad, solicitar al Consejo de Castilla la supre-
sion de las representaciones.

La respuesta negativa del Consejo, firmada en Madrid el 28 de marzo por don Carlos
Herrera Ramirez de Arellano —hasta hacia poco tiempo Asistente de Sevilla—, se funda-
mentaba en el ya tradicional argumento de evitar males mayores causados por el descon-
tento popular:

...por ahora no le ha parecido al Consejo pasar a tomar resolucion, ni hacer novedad en la ma-
teria, teniendo presente que el buen gobierno, asi cristiano como politico, no solo debe atender
por necesario a establecer lo mejor, sino a permitir también lo menos bueno, y atn lo malo,
tal vez por evitar lo que es peor, y en republicas de la magnitud de la de V. S. y en tiempos tan
calamitosos y de tan general desconsuelo, se debe atender con especialidad a tener divertida la
ociosidad del pueblo (Bolanos 2011:410).

El contenido de la carta, que seria comunicada oficialmente al Cabildo el dia 7 de abril,
lleg6 algunos dias antes a conocimiento de don Miguel Manara que, indignado, tomo
pluma y papel para redactar una durisima misiva dirigida a don Carlos Herrera, a quién
conocia bien de su periodo como Asistente sevillano:
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..no he tenido dia de tanto pesar en mi vida como el de ayer, viendo la grande injusticia que
a este inocente pueblo se le ha hecho en perder a la alta Majestad de Dios el respeto, con la
licencia de las Comedias [...] pero nadie ha opinado sobre si son del agrado de Dios, que en esto
todos convienen en que no son de su agrado. Pues si esto es asi ;Como ha tenido atrevimiento
el Consejo de venir en ello? |...] sNo basta no ser del agrado de Dios, para que no se repare en la
quiebra de los Arrendadores y en el perdimiento de los Comediantes? sNo se les cae la cara de
vergiienza de poner en una balanza cosa tan alta con cosa tan baja? [...] ) De este modo se trata a
Dios? ¢A este estado hemos llegado por nuestros pecados, que queriendo hacer esta Republica
este servicio a Dios, asi el pueblo como la nobleza, Eclesiasticos como su Arzobispo, escoja el
Consejo a Barrabas y deje a Cristo? ;Pesan mas en su Tribunal las Comedias que el gusto de
Dios? |...] A Dios toca responder a este desacato, que nosotros no podemos ni tenemos fuerzas.
Senor, hemos hecho lo que hemos podido; pero el Consejo no quiere: tened misericordia de
nosotros |...|

Sevilla y Abril 4 de 1679.- Don Miguel Manara. (Cardenas 1874:131-132)

La contundencia de la carta responde plenamente al radicalismo del pensamiento de
su firmante y a las obligaciones autoimpuestas como Hermano Mayor:

Debe el Hermano mayor sufrir todo lo que le dixeren, advirtieren y murmuraren; dando su
disculpa con moderacién y paciencia. Y no debe sufrir nada de lo que tocare a honra de Dios,
bien y servicio de los pobres: y como debe ser Cordero para lo uno, debe ser Leén para lo otro
(Regla 1675:133).

Para él:

Las razones politicas son hijas de la ambicién humana y de la comodidad propia; estas no se
hospedan en la Casa de Dios nuestro Padre (Regla 1675:12).

Por eso se atreve a recriminar al Consejo Real, igual que, antes, habia sido capaz de
hacerlo con el propio Rey, del que dice en su Discurso de la Verdad: “;qué parecera un Rey;,
que toda su vida la ha gastado en comedias, caza, y juegos de cana?’, comparandolo con
los piadosos David, San Luis de Francia o San Eduardo de Inglaterra. También cuando
habla del Monte del Demonio —“Monte de la vanidad, Teatro de la soberbia, y Corte de la
Gran Babilonia, enemiga de Dios”- se despacha contra los politicos —“cuyo Dios es Ma-
quiavelo”- y contra aquellos que justifican sus actos: “Filésofos mesurados, llenos de cien-
cia vana [...] falsos Profetas” que hacen de los vicios virtud al justificarlos. Este ejemplo
viene bien al caso: este tipo de persona “Si va a la comedia, [dice| que es acto indiferente”
(Manara 1725:64 y 100-105).

Parece que los amigos de Manara se asustaron al leer la carta e, incluso, intentaron
evitar que se cursara. Pero la carta llegé a la Corte y causo el efecto pretendido por su re-
mitente. E]l 11 de abril era un sumiso don Carlos de Herrera el que escribia a don Miguel
la carta que, cerrando definitivamente el intercambio epistolar, le daba cuenta de su victo-
ria: el Consejo se habia rendido ante sus argumentos y proclamaba el fin de las comedias
en Sevilla. La carta terminaba diciendo:

...en menos tiempo que el que he gastado en estos renglones, hice representacion al Consejo de
lo que el St. Arzobispo y v. md. y otras personas me escribian de Sevilla; y, sin el menor reparo
ni duda, sin llegar a votarlo, de conformidad vino el Consejo en que cesasen por ahora las come-
dias. Y en esta razon escribo hoy al senior Asistente y a la Ciudad para que lo ejecuten... Suplico
a v. md. me tenga presente para valerse de mi, en cuanto pueda ser de agrado y servicio. Dios
guarde a v. md. muchos anos como deseo. Madrid, 11 de abril de 1679. B. L. M. de v. md. su mas
amigo y servidor, Don Carlos de Herrera (Granero 1963:520).
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Fig. 4. Detalle de Miguel Manara
y la carta. Fotografia de M. J.
Gonzilez.

Don Miguel Manara habia conseguido con su carta lo que no habian podido la del
arzobispo ni la del Cabildo Municipal. Pero este triunfo seria su tltima empresa: apenas
un mes después, el dia 9 de mayo de 1679, falleceria el venerado personaje.

Su victoria aparece recogida en el “Interrogatorio” que se promovio para la causa de
su beatificacién. En la pregunta n® 21 se lee:

21. Item, si saben |[...] que porque se hiciese lo que era la voluntad de Dios se metia [don Mi-
guel Manara| por lanzas, procurando vencer todas las dificultades. Y que en tiempo que en
Sevilla habia hambre y amenazaba la peste, conociendo que era contra la voluntad de Dios el
que hubiese Comedias, y sabiendo que algunos personajes grandes de Madrid querian que se
introdujesen, escribi6 una carta, diciendo entre otras cosas: que jcomo tenian el atrevimiento
aquellos personajes para oponerse tan claramente a la voluntad de Dios? (Cardenas 1874:141)

Seis testigos confirmaron plenamente los hechos por los que se les preguntaba, de-
fendiéndolos como otros tantos méritos para ser candidato a la santidad. Algunos aluden
a la carta escrita por Manara, pero también a la recibida con la noticia de la prohibiciéon
de las comedias (Hispalen. 1749:81-98). Seria esta ultima carta, evidencia documental del
triunfo de los detractores del teatro y simbolo de la rendicién de los politicos seguidores
de Maquiavelo, la misma que vemos en el cuadro, despreciada y arrugada a los pies del
candidato a santo: “el Elias de nuestro tiempo” que proclamaba uno de los testimonios
enviados a Roma (Hispalen. 1749:90). Valdés Leal recre6 con esta composicién novedosa,
rotunda pero discreta, el arquetipo del vencedor sobre el vencido [Fig. 4]. Hasta aqui la
historia que despliega con claridad y orden los contenidos simbélicos de los pensamien-
tos y victoria de Manara. La racionalidad de este mensaje hubo de ser compartida y cele-
brada por los miembros de la Hermandad que encargaron el cuadro.

Ha llegado el momento de recordar que todo esto fue presentado por Valdés Leal
como una fingida apariencia cuyo contenido nos permite contemplar el cortinaje desco-
rrido. En ello radica la genialidad de su planteamiento.

La manera elegante de presentar la humillaciéon de los vencidos pierde toda su sutile-
za 'y alcanza la burla y el escarnio con la presencia de ese nino cortinero que, con mirada
y sonrisa picaras, manda callar. ;A quién? A todo el que no participe de los rigurosos
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Fig. 5. Detalle de el nino
mandando callar. Fotografia de
M. J. Gonzalez.

principios del retratado victorioso vy, especificamente, a los derrotados defensores de las
comedias [Fig. 5].

La pintura esta dividida verticalmente en dos rectangulos por el limite de la pared
entre la estancia principal y la del fondo; linea prolongada sin interrupcién en la soleria,
ya que el pintor ha decidido situar en ella su punto de fuga. Asi, el nino dispone de un
espacio propio, aunque mucho menor que el del venerable varon.

La funcién que cumple en el cuadro este enigmatico personaje —“un verdadero tipo de
la calle sevillano”, que decia Mayer- es la de “un recurso anecdético tipicamente barroco,
que introduce la atencion del espectador en el tema”, como afirma acertadamente Valdi-
vieso (1988:194). A lo que habria que anadir que actia como altavoz multiplicador del
contenido intrinseco de la obra. También se puede afirmar que, desde el punto de vista
de la semio6tica, el nino se convierte en el principal protagonista del lienzo: abriendo la
cortina y mandando callar a los espectadores con su sonrisa socarrona.

La figura del nino ha sido vinculada a la Hermandad, desde que Mayer dijera que estaba
“vestido con el antiguo uniforme de los Hermanos Enfermeros del Habito de la Penitencia”,
pero nadie ha justificado esta aseveracion. En el capitulo de la Regla que trata sobre ellos,
no hay noticias de ninos ayudantes o aprendices*>. Sea como fuere, da igual. Su presencia
esta justificada por si misma, por su funcién expresiva en la estructura comunicativa de la
pintura. También, por su contraste con la figura del noble representado. Si a los retratos
de los reyes de la Casas de Austria se les hacia acompanar de seres deformes para que asi
brillara més su sacra perfeccion; y, en el teatro, a los héroes protagonistas —por ejemplo,
el noble rey San Hermenegildo—, con el mismo fin, se les adjudicaba su correspondiente
criado “gracioso”, antitesis de su senor, ;por qué a don Miguel Manara, el noble asceta y can-
didato a los altares, no se le va a contraponer el de este picaro pilluelo? (Bouza 1991:23-25).

El nino, que recoge con su espalda la cortina que impediria a los espectadores la vi-
sién de la “apariencia”, se burla descaradamente desde su infimo escano de los que han
perdido la batalla en pro de las Comedias. Duplicando la paradoja, Valdés presenta al
picaro cortinero como un cémico que utiliza la antigua convencion teatral de dirigirse di-
rectamente al pablico buscando su complicidad, rompiendo asi la llamada “cuarta pared”.

Recientemente se ha aventurado que “podriamos estar ante el retrato de uno de los muchos abando-
nados acogidos, convertido en acdlito, aprendiz o novicio, que se granjeo la estima de don Miguel.”
(Gonzalez Estévez 2011:492).
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Francisco J. Cornejo
De iconologia. El retrato de don Miguel Manara, por Juan de Valdés Leal

Fig. 6. Ejemplar censurado

de Desiderio Erasmo, Des.
Erasmi... in Nouum Testamentum
annotationes, Basileae: In officina
frobeniana: per Hieronymum
Frobenium et Nicolaum
Episcopium, 1540 (BUS A Res.
42/2/18). Fotografia del autor.

Su simbolismo resulta semejante al que se otorgaba en la corte a los llamados “hom-
bres de placer” (enanos, locos verdaderos o fingidos, graciosos, etc.), también denomina-
dos “sabandijas de palacio” o “descuidos y lunares de la Naturaleza”; su funcién no era
otra que la de conseguir que “resaltara la dignitas que debia imperar en la corte real” en
contraste con la “imperfeccién” de estos personajes extraordinarios, ya por su fisico, ya
por su simplicidad o por su locura (Cornejo 2005: 342-344).

Pero el nino que impone silencio tiene un libro —igualmente enigmatico— abierto so-
bre sus rodillas. §Acaso pretende competir con don Miguel emitiendo su propio mensaje?
No lo aparenta. Tampoco parece casual que el contenido del libro sea ilegible totalmente,
cuando, en el mismo cuadro, se puede leer con claridad la caligrafia de la carta o los titulos
de los libros que hay sobre la mesa y en la estanteria del fondo. Lo habitual en la pintura
simbolica de Valdés Leal cuando representa libros es hacerlos reconocibles por sus titulos
en el lomo o, cuando aparecen abiertos, por su texto e ilustraciones grabadas (In ictu oculi,
Alegoria de la Salvacion y de la Vanidad); pero este no es el caso. En el libro que sujeta
el nino con bastante descuido —arruga una hoja con su mano, permite que medio libro
caiga sin apoyo, a riesgo de desgajarse por su propio peso—, solo se aprecian formas, mas o
menos rectangulares, de tonos irregulares de gris oscuro en lugar, por ejemplo, de las cui-
dadas composiciones tipograficas que Valdés reprodujo en el libro que lee el protagonista
de la Alegoria de la Salvacién. El aspecto del libro pintado es el de un libro que hubiera
sido censurado siguiendo las practicas de la época: parrafos completos tachados con tinta
o cubiertos por rectangulos de papel cuidadosamente pegados para impedir la legibilidad
del texto [Fig. 6]. Si esa fue la intencién del pintor, estariamos de nuevo ante un mensaje
de silencio obligado, esta vez de censura de lo escrito.

Visto lo expuesto hasta aqui, convendria que esta pintura comience a ser denominada
El triunfo de don Miguel Manara sobre la comedia, puesto que celebra, no solo la com-
placencia por el cierre permanente de los corrales, sino también por la derrota ideologica
y condena a resignacion perpetua de los defensores del arte dramatico en Sevilla. Audi
Hispalis, et tace, viene a proclamar el cuadro —sobre todo a través del expresivo gesto del
nino- parafraseando el Audi Israel, et tace con que Moisés y los sacerdotes levitas impu-
sieron silencio a su pueblo para conducirlos por el camino recto (Deuteronomio 27:9).
Aunque, sin duda, resultaria mas apropiado a la boca del picaro el proverbio popular que
dice Al jugar y perder; pagar y callar.
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La lectura iconolégica de este cuadro de Valdés Leal se hace inteligible cuando se
inicia por el nino, con su gesto, el libro y la cortina, celebrando la victoria sobre el teatro.
Su presentacion responde a una vision primaria, emotiva, popular, directa y sin ninguna
retérica intelectual. Luego, en un segundo momento —y en un segundo plano—, es cuando
entra en juego la construccion racional, didactica y pedagogica de la propuesta hagiogra-
fica de don Miguel Manara y la exposicién detallada de su pensamiento victorioso.

El retrato de Manara y todo el simbolismo que lo acompana funciona como un cuadro
en el interior de otro cuadro mayor. En este altimo, el nino acaba de descorrer la cortina
y permite contemplar el suceso extraordinario de la victoria de Miguel Manara sobre el
teatro.

Este rotundo, implacable, mensaje triunfal sobre los amantes del teatro que despliega
el cuadro vendria a explicar aquella intuicién oscura de Aureliano de Beruete (1911:82)
con la que participaba, avant la lettre, de la “intuicién sintética” de Panofsky y de la lectu-
ra “paranoico-critica” de Dali:

Aquella figura es algo mas de lo que & primera vista parece. No es s6lo el retrato de Manara, es

su espiritu, el espiritu que fundo6 la Caridad, es el desengano, el pesimismo llevado a su mas alto
grado. Es aquello de una tristeza abrumadora.
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Juan de Valdés Leal, policromador de retablos

Benjamin Dominguez-Gémez

1. INTRODUCCION Y JUSTIFICACION

No por recurrente resulta menos valioso el que, con motivo de una efeméride, se organice
una exposicion conmemorativa sobre un tema o autor. Este es el caso de esta muestra,
organizada por la Facultad de Bellas Artes y la Hermandad de la Santa Caridad, en la que
bajo el titulo de Postrimerias y con motivo del cuarto centenario del nacimiento de Juan
de Valdés Leal (Sevilla, 1622-1690), se nos ha propuesto profundizar, bien por medio de
la expresion pléstica, bien con una contribucion escrita, sobre el arte y el tiempo de tan
insigne artista. Analizar, por tanto, la técnica policroma de Valdés Leal nos parecia un
asunto apropiado para esta publicacion -y en perfecta sintonia con nuestro perfil investi-
gador centrado en la retablistica en madera- y donde un docente en el grado en conserva-
cién-restauracion de bienes culturales encuentra su natural acomodo; sintiéndome agra-
decido por la oportunidad que me han brindado los organizadores de poder participar
con esta contribucién.

La faceta de pintor en Juan de Valdés Leal ha sido estudiada profusamente a lo largo
del ultimo siglo y por numerosos especialistas, no asi la de escultor o policromador, que
unidas a las de disenador o grabador se vienen poniendo en valor en fechas mas recien-
tes’. Sobre su labor como policromador de esculturas y retablos hemos de destacar la
magnifica contribucién que Ignacio Hermoso Romero nos ofrece en el catalogo de la tam-
bién exposicion conmemorativa celebrada en el Museo de Bellas Artes de Sevilla a inicios
de este ano, bajo el titulo Juan de Valdés Leal, maestro escultor, dorador y estofador, en la
que hace un recorrido cronolégico-descriptivo de las piezas en las que se conoce participd
con este menester (Hermoso 2021:69-84). Dicho trabajo ha sido uno de los principales
apoyos a la hora de elaborar el texto que presentamos, por resultar el mas actualizado y
completo de cuantos textos relativos a la faceta de policromador existen sobre este artista.
En él se nos ofrece una relacion cronolégica de los trabajos, realizando una descripciéon de
cada una de las piezas, asi como se citan, identifican y localizan las fuentes documentales
que confirman o atribuyen las obras relacionadas, llegando hasta el andlisis estilistico de
cada una de las obras y la descripcion formal de los motivos policromos. Sin embargo,
conviene recordar que la practica de la conservacion y restauracion de los bienes cultu-
rales en la actualidad, y los estudios fisico-quimicos en particular, estan facilitando un
conocimiento en mayor profundidad de muchos aspectos relacionados con la tecnologia
constructiva de las obras artisticas -algo que hasta hace unas décadas era algo impensa-
ble- sacando a la luz nuevos datos que, puestos en relacion con las fuentes documentales

Una completa revision bibliografica actualizada, entre los que destacan los trabajos del profesor Enri-
que Valdivieso, se incluye en el catalogo de la exposicion sobre Valdés Leal celebrada recientemente en
el Museo de Bellas Artes de Sevilla (Cano; Hermoso; Munoz 2021:292-307).
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oportunas, permiten completar, concretar o rebatir de forma fehaciente hipétesis elabo-
radas en escenarios anteriores.

En consecuencia, conocido el catalogo de obras policromadas por Valdés Leal, nuestra
contribucion se centra en el estudio de los materiales y la técnica policroma del artista
a través de los resultados de las pruebas técnicas y examenes organolépticos efectuados
en aquellas obras recientemente intervenidas, entre las que destaca el retablo mayor del
Hospital de la Caridad (1670-1675) y al que se suman el Santo Cristo de la Caridad y la
imagineria del mismo retablo (h. 1673-1675) asi como los dngeles pasionistas pertene-
cientes al antiguo retablo mayor de la capilla de los Vizcainos, hoy en la parroquial del
Sagrario (1674-76). Quedan fuera de este estudio las piezas no intervenidas o aquellas de
las que no hemos podido obtener informacién alguna. Igualmente, las que carecen de
su policromia original, como la Virgen del Rosario ejecutada por el propio Valdés (Cano;
Hermoso; Munoz 2021:174) o los retablos hoy desaparecidos, por cuanto no es posible
realizar una analisis directo de los mismos ni contamos, como es 16gico, con la posibilidad
de obtener los resultados analiticos de sus revestimientos policromos.

Junto a las aportaciones historiograficas, la principal fuente de informacién que he-
mos utilizado para este trabajo han sido los informes-diagnéstico, proyectos de conserva-
ci6n y las memorias de intervencion de estas obras, donde se recoge una gran cantidad
de informacién altamente valiosa, como es la descripcién de su técnica policroma y sus
materiales constitutivos, fruto del analisis directo y la manipulacién de las piezas, los
resultados de los analisis fisico-quimico de los materiales, documentacion fotografica de
detalle, etc. que, sin embargo, no habia sido estudiada atin de forma sistematica ni com-
parada, trabajo que hemos abordado nosotros para esta exposicion y con el que queremos
contribuir al mayor conocimiento de la obra artistica de Juan de Valdés Leal. En este
sentido, queremos agradecer la inestimable colaboracion de aquellos que nos han permi-
tido acceder a tan valiosa informacién o nos la han hecho llegar como son Juan Aguilar y
Barbara Hasbach, responsables de la empresa Agora; Pilar Acosta del servicio de archivo
del I.LA.P.H. y Lourdes Martin, quimica del departamento de analisis del I.A.P.H.; asi como
a Fernando Carrasco y Jestis Marin, técnicos de la Consejeria de Cultura de la Junta de An-
dalucia, quienes nos han facilitado el trabajo de consulta de la documentacién custodiada
en los archivos correspondientes.

2. ANALISIS DE LAS OBRAS

En base a los datos conocidos hasta este momento, el catalogo como policromador de es-
culturas y retablos de Juan de Valdés Leal se inicia con los trabajos que sobre la imagen de
San Teodomiro, patrén de Carmona, contrat6 el escultor José de Arce y que policromé en
el verano de 1656 (Villa Nogales 2010:131). Sin embargo, a tenor del alto precio pactado
por la hechura de la imagen (200 ducados), asi como por el prestigio del citado escultor,
cabe pensar que Valdés Leal ya habria trabajado como policromador anos atras y que
contaba con la solvencia necesaria para acometer estos trabajos. En este sentido, Ignacio
Hermoso opina, en relacién con el periodo anterior a este ano, que “muy probablemente
realizaria obras similares que hoy no se conocen o no han sido localizadas o relacionadas
con él” (2021:71). Tras éste, se situaria el contrato realizado junto con Agustin Franco en
1664 para el dorado y estofado del retablo de San Isidoro de la Catedral hispalense, asi
como la imagen de San José perteneciente también al primer templo de la ciudad (Her-
moso 2021:69).
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De esa misma década es el retablo mayor de la iglesia del Hospital de la Misericordia,
donde Valdés Leal aplica el dorado y policromia a una arquitectura levantada por Simén
de Pineda (Halcon, Herrera, Recio 2000:295) y en la que también participa como fiador
del contrato. Ciertamente estamos ante unos de los retablos mas interesantes del pano-
rama sevillano de ese momento y que bien mereceria un estudio en profundidad y un
tratamiento de conservacion-restauracion a la altura de su calidad artistica.

Ya en 1670, se conoce también el contrato efectuado por Bernardo Simén de Pine-
da, Pedro Roldan y Juan de Valdés Leal para la ejecucion del retablo e imagen de Santa
Ana de la iglesia conventual de los clérigos menores (actual Parroquia de Santa Cruz),
teniendo continuidad dos anos mas tarde dicha compania artistica —a excepcion de Pedro
Roldan al que, no obstante, se le atribuye la imagen principal- cuando se les encarga el re-
tablo de la Soledad y Siete Dolores del mismo templo (Roda 2012:336-340). Sin embargo
serd en 1673 cuando Valdés Leal contrate la que es su principal aportacion en materia de
policromado de retablos, que no es otro que el mayor de la Iglesia de San Jorge pertene-
ciente al Hospital de Caridad, que se venia levantando desde 1670, y al que seguiran el
resto de cuantos decoran el templo.

2.1. Retablo Mayor. Iglesia de San Jorge (Hospital de la Caridad)
Arquitectura del retablo (diseno y traza): Bernardo Simén de Pineda; Esculturas: Pedro Roldén;
Pintura y dorado: Juan de Valdés Leal; 1670/75.

Sin lugar a dudas, esta colosal arquitectura en madera de casi quince metros de altura
es uno de los mas importantes exponentes de la retablistica hispanica y, mas concreta-
mente, de la del periodo barroco. Tanto por la calidad técnica de los trabajos como por la
segura y profusa documentacién con la que contamos, hemos de considerar este retablo
como la obra de referencia para con este autor, por cuanto es mas que segura su paterni-
dad artistica y porque en ella se desplegaron todos los esfuerzos artisticos y pecuniarios
para realizar uno de los conjuntos barrocos en madera policromada de mayor calidad y
trascendencia. Los trabajos de conservacién y restauracion a los que haremos referencia
tuvieron como precedente la redaccion del proyecto de intervencion por parte del Insti-
tuto Andaluz del Patrimonio Histérico (I.A.P.H. 2005), llevandose a cabo el tratamiento
propiamente dicho por la empresa Agora S.L. bajo la direccién de Juan Aguilar Gutiérrez
y Barbara Hasbach Lugo entre los meses de noviembre de 2005 a diciembre de 2006.
Fueron financiados por la Hermandad de la Santa Caridad, la Consejeria de Cultura de
la Junta de Andalucia y la Fundacién BBVA que se hizo cargo también de la publicacién
correspondiente (Valdivieso 2007) [Fig. 1].

Culminada la construccién del templo del Hospital de la Santa Caridad, en el verano
de 1670 se decide acometer la obra del retablo mayor, contratandose finalmente con Ber-
nardo Simén de Pineda en 12.000 ducados. En dicho concierto se obligaba a que la talla
las realizase Pedro Roldan. Precisamente, en el contrato firmado el 19 de julio de ese mis-
mo ano aparece como fiador de Simén de Pineda Juan de Valdés Leal, quien acometeria
el dorado y policromia del retablo a partir de octubre de 1673 y por un precio de 10.000
ducados. Tan alta suma, a juicio del profesor Alfredo Morales, debié deberse al “extraor-
dinario valor de algunos pigmentos, especialmente los citados «ultramares» y «carmines
finos», cuyo empleo se dejaba al criterio de Manara, quien, debié exigir el uso de los de
mayor calidad, siguiendo la ténica de toda su actuacién en relacién con la construccion
y adorno de la iglesia” (Hasbach; Aguilar 2007:19). Sobre los materiales utilizados y su
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distribucion, en este proyecto se analizaron un total de 11 muestras correspondientes al
dorado (2), la encarnacion de la mano del Cristo y su sudario, estofado del faldellin de San
Jorge (2), el relieve central (4) y una correspondiente a la carnacion de un angelito atlante
del banco del retablo.

En relacion con el aparejo o capa de preparacion, a juicio de los conservadores-restau-
radores “es el tradicional de la época, descrito ampliamente por tratadistas como Pacheco
o Palomino, habiéndose colocado tiras de lienzo encoladas, como es el caso del relieve
central del atico, en determinadas uniones” (Hasbach; Aguilar 2007:61). Esta realizado
con cola organica y yeso (sulfato de calcio con negro carbon, arcillas y trazas de calcita)
aplicado en dos capas, la inferior mas basta, con granulometria mayor. Posee un espesor
maximo “cercano al milimetro” (Hasbach; Aguilar 2007:158). Esta preparacion seria cu-
bierta con bol rojo en las zonas de dorado y amarillo en aquellas que quedaron sin dorar
(Hasbach; Aguilar 2007:62). La policromia esta realizada al 6leo (aceite de linaza) y algu-
nos detalles al temple graso (aceite de linaza y proteina) como es el caso de los estofados.
Sobre el aspecto de las encarnaciones se nos informa que “son de aspecto semi mate,
salvo cinco casos concretos que fueron realizados brillantes: el angel que acompana a
San Roque, ambos angeles lampareros y los rostros de la Virgen y de la figura de Maria
Magdalena situada detras de José de Arimatea” (Hasbach; Aguilar 2007:63). Esta diferen-
ciacién como recurso técnico basado en el discurso iconografico también la observamos
en la aplicacion de los estofados del relieve principal donde se ha prescindido de él en
las figuras de Cristo, Maria, San Juan y Santas Mujeres, aplicindose exclusivamente en
los Santos Varones -José de Arimatea y Nicodemo- responsables de sufragar y promover
el enterramiento, en una clara alusion a la principal misiéon de los hermanos de la Santa
Caridad. Precisamente, sobre la técnica de ejecuciéon es muy significativa la descripcién
que se hace en la memoria de intervencién por quienes han podido estudiar, con detalle,
la forma y el modo de proceder:

Las encarnaciones estan terminadas con veladuras rojizas en las mejillas y orejas y llama la
atencion los densos empastes aplicados en las arrugas, en las venas rojas y azules que bordean
los ojos, como verdaderas pinceladas definidas de color, siendo de especial relevancia, por su
espesor y soltura, los aplicados en las arrugas de la cara y cuello de Nicodemo. Muchos detalles
fueron terminados pictéricamente, como ocurre con los cabellos de la barba y el peleteado
sobre la nuca de Nicodemo o la bofetada de la mejilla izquierda de Cristo (Hasbach; Aguilar
2007:64).

Esta férmula de las pinceladas sueltas en determinados puntos de la encarnacion (la-
grimas, arrugas, heridas, ...) serda un grafismo que de Valdés Leal veremos repetido en el
resto de las esculturas que se analizan en este trabajo.

Desde el punto de vista del analisis quimico, ya hemos mencionado que se extrajeron
y analizaron dos muestras de encarnacion, una de la mano del Cristo y otra de uno de los
ninos atlantes del banco. Con relacion a la primera, se concluye que la encarnadura de la
principal imagen del retablo se realiza sobre una base o imprimacion de color anaranjado
que contiene albayalde, minio de plomo, negro carbon y tierras aglutinados con aceite de

El andlisis quimico de la policromia del retablo de la Santa Caridad se llev6 a cabo por la empresa
LARCO QUIMICA Y ARTE S.L., bajo la direccién de Enrique Parra Riego, Doctor en Ciencias Quimicas
por medio de las siguientes técnicas analiticas: Microscopia 6ptica por reflexién y por transmision, con
luz polarizada; Espectroscopia IR por transformada de Fourier; Microscopia electrénica ambiental/
analisis elemental por energia dispersiva de rayos X (ESEM/EDX) y por medio de Cromatografia de
gases, incluyéndose como anexo en la memoria de intervencion (Hasbach; Aguilar 2007: 129-159).
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linaza y aplicadas en dos manos (6o ym de espesor en total). Sobre éstas, una tercera capa
de color compuesta de una mezcla de blanco de plomo, negro carbén y tierra roja con
aceite de linaza como aglutinante (20 ym de espesor) (Hasbach; Aguilar 2007:134). Por
su parte, la encarnadura del angelito consta de una tnica capa de color rosado (35 ym de
espesor) compuesta por albayalde y bermellén aglutinados con aceite de linaza (Hasbach;
Aguilar 2007:141). Muy parecida en cuanto a materiales es la muestra extraida del suda-
rio del Cristo, el cual se construye sobre las dos capas preceptivas de preparacion y una
Unica capa de color a base de albayalde, negro carbén y una pequena cantidad de tierras
(trazas) aglutinados con aceite de linaza. (Hasbach; Aguilar 2007:148).

Sobre las vestiduras “estan policromadas con estofados, decoraciones a punta de pin-
cel y cincelado de distintas formas, intercalando con los colores lisos de algunas pren-
das” (Hasbach; Aguilar 2007:65). Por su parte, sobre los motivos utilizados, parece que
Valdés Leal reproducia patrones de telas bordadas en los ricos ropajes estofados de sus
esculturas destacando los motivos de las cenefas que “son atin mas ricos y relevantes”
en este sentido (Hasbach; Aguilar 2007:66). También resulta destacado como reproduce
el efecto del moaré en las tunicas de los angeles del atico a base de pequenas incisiones
curvas realizadas a mano alzada muy efectistas que bien encuentran en las zonas altas
del retablo su natural ubicacién. Desde el punto de vista del analisis quimico, se estudié
la técnica policroma extrayendo una muestra de la vestimenta del San Jorge, donde se
superpone un estofado al temple (de mayor espesor) con decoracion al 6leo en dos capas
superiores de 20 micras de espesor (Hasbach; Aguilar 2007:136). También, en el caso
del relieve que sirve como telén de fondo, se extrajeron muestras repitiéndose tanto la
técnica de ejecucion -base oleosa sobre la preparacion a la que se superponen dos o mas
capas pictéricas- como los pigmentos -albayalde, negro carbon, tierra roja-. Realmente, el
repertorio de pigmentos no es muy amplio, incorporandose, para el caso de los estofados
que asi lo requieren, la azurita, el anil, esmalte de cobalto, el bermellén y algunas tierras
como el ocre.

2.2. Retablo del Santo Cristo de la Caridad. Iglesia de San Jorge (Hospital de la Caridad)
Arquitectura del retablo (diseno y traza): Bernardo Simén de Pineda; Esculturas: Pedro Roldan; Pintura y
dorado: Juan de Valdés Leal; 1673/75

Debia de estar quedando a satisfaccién de Don Miguel Manana la obra del retablo mayor
cuando encomendé a la misma compania artistica la ejecucién de otros retablos en el
templo, como es el caso de el del Santo Cristo de la Caridad [Fig. 2]. A juicio de la critica
artistica, dicho encargo debié de nuevo comprometer la estructura arquitecténica al reta-
blista Bernardo Simén de Pineda, mientras que la labor pictérica quedaria en manos del
propio Valdés Leal. Sobre la paternidad artistica de la imagen principal no hay dudas, por
cuanto tenemos noticias de dichos trabajos en el Libro General de Inventario de 1.674, en
su folio 6% r° cuando se especifica:

se inventario otro altar enfrente... lo dio el Hermano D. José de Echacharreta, tiene una imagen
de Cristo Nuestro Senor ya para clavarlo en la Cruz haciendo oracién a su Eterno Padre cuya
escultura y todo lo que hay en este retablo es de mano de Pedro Roldén. Es su vocacién El Santo
Cristo de la Caridad (I.A.P.H. 2002:2).

De este retablo analizaremos tres elementos de forma independiente ya que asi se
llevaron a cabo las intervenciones de conservacién y restauracion, origen de las fuentes
de informacién que abordaremos: En primer lugar, la imagen del Santo Cristo, interveni-
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Fig. 2. Santo Cristo de la Caridad.
Iglesia de San Jorge (Hospital de
la Caridad) Sevilla.

do por Enrique Gutiérrez Carrasquilla en las instalaciones del I.A.P.H. en el ano 2003; a
continuacion, los angeles pasionistas que lo flanquean, restaurados por Manuel Martinez
Montiel en 2007 y, por ultimo, el resto de la imagineria del retablo intervenida por la
empresa Agora, junto con la arquitectura lignea, en 2018.

2.2.1. Santo Cristo de la Caridad. Iglesia de San Jorge (Hospital de la Caridad)

Aungque no es obra fehacientemente documentada, las referencias documentales a esta es-
cultura -como las indicaciones incluidas en el inventario ya citado de 1674- no dejan lugar
a dudas, existiendo unanimidad entre los autores en calificar dicha imagen y su retablo
como ejecutado por los mismos autores del mayor, ya que coinciden, no sélo su ejecucién
en el tiempo, sino cualquiera de los aspectos que se analicen de su hechura, materiales y
técnicas, aspectos morfoldgicos, estéticos e incluso, podriamos decir, que conceptuales e
ideolégicos, establecidos de forma precisa por Manara. Aunque algunos autores han veni-
do relacionando la imagen del Santo Cristo con la propia construccién del retablo, el pro-
fesor Hernandez, a tenor de la lectura de las fuentes documentales directas, ha demostrado
que es anterior ya que esta imagen presidio el templo antes de que se asentase el retablo
mayor y que, por lo tanto, en el momento de la ejecucién del retablo ya se encontraba en la
iglesia (Aguilar 2018:7). Sobre su encarnadura, Hernandez nos indica que se hace referen-
cia a ella en 1675, en un acta de Cabildo de la corporacion, expresandose que se realizé “al
mismo tiempo que el dorado y la pintura del retablo, por lo que durante esos anos estuvo
en blanco” (Aguilar 2018:7). Curioso resulta, por tanto, el dato de que esta imagen, titular
de la Hermandad de la Santa Caridad, ocupase provisionalmente el altar mayor atn antes
de ser policromada. El coste del dorado y estofado del retablo, asi como la imagen del
Cristo, ascendi6 a 11.000 reales, lo que recogen las actas de cabildo (Aguilar 2018:10). Cier-
tamente, su policromia viene siendo considerada como de la mano de Valdés Leal (Roda
2012:160; Hermoso 2021:73), no sélo por la posible relacion profesional entre los artistas
intervinientes, sino porque es extremadamente minuciosa y de una altisima calidad.
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Con motivo de la intervencion restauradora se llevo a cabo un analisis de caracteri-
zacion de materiales pictéricos muy completo, para lo cual se extrajeron 12 muestras de
policromia, estudiandose mediante la observacion directa al microscopio y mediante mi-
croscopio electronico de barrido (SEM) y microanalisis elemental mediante energia disper-
siva de Rayos X (EDX) (I.A.P.H. 2003:2). Las conclusiones de dicho estudio nos revelan que
la imagen presenta una preparacién compuesta de sulfato calcico y cola animal, oscilando
el espesor medio de la misma entre 125 y 250 ym. Sobre ésta, una imprimacién a base de
blanco de plomo y “escasos granos de minio’, con un espesor medio de entre 10 y 30 pym.
Los pigmentos presentes en la encarnacion son el blanco de plomo, bermellén, laca roja y/o
tierra roja asi como trazas de carbén (I.A.P.H. 2003:17). Muy interesante resulta la elabora-
cién de la soga, que cuenta con tres estratos: “el inferior, de color amarillo, compuesto por
blanco de plomo y ocre; un estrato intermedio de bol de color terroso; y el superior, cons-
tituido por una fina capa de oro (con un pequeno porcentaje de cobre)” (L.A.P.H. 2003:18).

2.2.2. Angeles pasionistas. Retablo del Santo Cristo de la Caridad

Bajo el mismo argumento que la imagen cristifera, los angeles pasionistas que flanquean
la hornacina del retablo vienen siendo atribuidos a la gubia de Roldan y al pincel del ar-
tista que nos concierne (Pleguezuelo 2007:330-331; Andalucia Barroca 2010:123). Fueron
intervenidos por Manuel Martinez Montiel en mayo de 2007 a instancias de la Direccién
General de Bienes Culturales de la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia con
motivo de la exposicién “Teatro de Grandezas” del proyecto “Andalucia Barroca” celebrada
en Granada. Aunque las tallas habian sido reparadas parcialmente con anterioridad, las
encarnaciones actuales podemos considerarlas como las originales, si bien han sufrido
desgastes por limpiezas agresivas anteriores, provocando barridos de color y pérdidas en
matices y veladuras (Martinez 2007:9). Se trata de dos esculturas, de bulto de redondo,
pero que presentan talladas y acabadas solamente las caras anteriores y laterales, quedan-
do exclusivamente desbastadas por la parte posterior, como es habitual en el caso de la
imagineria de retablos. En este caso, no se llevaron a cabo analisis de caracterizacion de
materiales, si bien en la memoria de intervencién las policromias se describen en base
a su observacioén directa y caracteristicas macroscopicas, lo que nos permite conocer en
detalle su elaboracion:

Se trata de una policromia a pulimento realizada al 6leo sobre una capa de preparacion lisa.
Es muy rica en detalles, sobre todo en los rostros y en los finisimos trazos de cabello y cejas,
elaborada con gran sentido pictérico, como demuestra la utilizacién de simples pinceladas muy
empastadas de color blanquecino para simular las lagrimas que acompanan al triste gesto de los
angeles. Los matices cromaticos estan realizados por veladuras que confieren a la obra un gran
realismo. Los estofados en alas y telas estan realizados sobre oro brunido, pintado y rescatado.
Las peanas también presentan elementos dorados y brunidos con fondos pintados en negro
(Martinez 2007:7).

2.2.3. Imagineria del Retablo del Santo Cristo de la Caridad

Finalmente, durante los meses de junio a agosto del ano 2018, la empresa Agora S.L. se hizo
cargo de la intervencién del retablo y del resto de la imagineria, quedando dicha actuacién
reflejada en la memoria de intervencion correspondiente (Aguilar 2018). Los grupos de ange-
les y querubines que se reparten por el retablo son los tnicos de la época de ejecucion ya que
las imagenes de la Virgen y San Juan que ocupan las calles laterales son una incorporacién
dieciochesca (Aguilar 2018:5). Tanto su técnica escultérica como pictorica aluden de forma
clara al retablo principal del templo, destacando la gran calidad con la que estan elaboradas.
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Para su analisis se tomaron dos muestras, una de dorado y otra correspondiente a la
encarnacion de uno de los querubines?®. Esta presenta una preparacion a base de yeso,
bien molido y muy puro. La encarnacion esta compuesta por un tnico estrato, posible-
mente aplicado en dos manos, de albayalde y bermellén al 6leo (Aguilar 2018:25).

2.3. Angeles pasionistas. Retablo mayor de la Parroquia del Sagrario
Esculturas: Pedro Roldan; Pintura y dorado: Juan de Valdés Leal; h.1674-1676.

A la segunda mitad de la década de los setenta del siglo XVII corresponden las dos mo-
numentales esculturas que formaban parte del retablo mayor de la Capilla de los Vizcai-
nos, del desaparecido convento Casa-Grande de San Francisco; trasladado y colocado en
la iglesia del Sagrario en 1840. Su estructura arquitectonica fue realizada por Francisco
Dionisio de Ribas entre 1665 y 1669, siendo las esculturas y el relieve del banco obra
documentada de Pedro Roldan. Unos anos mas tarde, la ejecucion de su dorado y policro-
mado se concert6 con Valdés Leal, concretamente el 14 de agosto de 1674, finiquitandose
dos anos mas tarde (Cano; Hermoso; Munoz 2021:178-181). La pareja de esculturas que
nos ocupa fue intervenida por la conservadora-restauradora M*® Isabel Fernandez Medina
en el marco de las actuaciones del programa de Andalucia Barroca 2007 e incluidos en la
exposicion “Teatro de Grandezas” celebrada en Granada a finales de ese mismo ano (Ple-
guezuelo 2007:140-141; Andalucia Barroca 2010:122).

Lamentablemente, no se llevaron a cabo analisis de caracterizacion de materiales, si bien
las policromias se describen en base a su examen directo y caracteristicas macroscopicas
observables a simple vista y, especialmente, en los bordes de las lagunas y uniones de en-
sambles (Fernandez 2007:10). Sobre los estofados, la conservadora-restauradora nos indica:

Los estofados se realizaron con la técnica tradicional, pintando sobre el oro brunido con técnica
magra. Para la imitacién de las telas bordadas se emple6 el rayado, con rayas rectas o curvas
imitando tafetanes, y pequenos circulos u ojetes. También se decoraron las vestiduras con mo-
tivos florales a punta de pincel. En las alas se realizé un fino rayado para imitar el plumeado.
Se iluminaron los estofados con punteados incisos en la superficie o punzonado. Este se realiz6
sobre todo en las cenefas y en los motivos dorados que decoran los tejidos (Fernandez 2007:10).

Para el caso de las encarnaciones, se nos informa de que fueron aplicadas al 6leo so-
bre una capa de preparacion blanca. El barniz que presentan no sabemos si es original,
siendo lo mas destacado el que ambos angeles presentan una repolicromia de las encar-
naciones practicamente en su totalidad:

En el caso de las carnaciones, la policromia original esta cubierta por una segunda repolicromia,
compuesta por una sola capa de color, apreciandose a simple vista las huellas del pincel. Esta
capa de color se extiende de forma poco homogénea, en algunas zonas mas empastada y en
otras en forma de veladura. En los rostros se pintan los cabellos sobre la frente, siguiendo el di-
seno de la policromia original. Aparentemente ambas policromias estan realizadas con técnica
oleosa (Fernandez 2007:10).

Insiste de nuevo en el asunto cuando describe el estado de conservacion de ambas
piezas, lo que no deja lugar a dudas:

Las carnaciones fueron repolicromadas en su totalidad en los dos angeles. Se trata de una capa
de color aplicada directamente sobre la policromia original. Como se aprecia a simple vista,

Concretamente de la calle central del banco del retablo.
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Fig. 3. Angel pasionista. Retablo
mayor. Parroquia del Sagrario
(Sevilla) [M* Isabel Fernandez
Medina].

presenta un mayor grosor en los rostros y brazos, y es mas fina y transparente, como una vela-
dura, en cuello y piernas, pudiéndose apreciar la policromia subyacente (Fernandez 2007:12).

Aunque durante la intervencion se retiraron los repintes aplicados, las repolicromias
de las encarnaciones se conservaron, como es preceptivo. Esta circunstancia les confiere
ese aspecto de pincelada gruesa y marcada que Ignacio Hermoso atribuye a la técnica de
ejecucion (Hermoso 2021:75). Sin embargo, debemos de descartar que dichas pinceladas
se correspondan con la técnica pictérica de Valdés Leal, que debiera de estar mas en
consonancia con las encarnaciones lustrosas y cuidadas que observamos en el resto de
su produccién. Aun cuando no contamos con estratigrafias que lo certifiquen analitica-
mente, la inspeccién directa de las encarnaciones no deja lugar a dudas [Fig. 3]. Por otro
lado, la reforma acometida en la totalidad del retablo para su adaptacion tras su traslado
en 1840 induce a pensar que los angeles, al igual que el resto de la obra, sufrieron la
incidencia de una actuacion restauradora. Especialmente destacable es que el perimetro
de esta repolicromia no alcance al pelo, observandose claramente como los contornos
han sido obviados, algo que resulta muy frecuente en estos casos de intervenciones pos-
teriores. Ademas, el tratamiento de los mechones de pelo que caen sobre la frente y las
propias cejas no alcanzan el nivel de calidad que en el resto de las obras de Valdés se
aprecia. Otro dato a tener en cuenta es también el que estas pinceladas no alcancen la
totalidad de la encarnacién, quedando fuera la zona inferior del cuello y posterior del
mismo, coincidiendo con las zonas menos visibles, algo mas que habitual cuando se trata
de una intervencion restauradora poco ortodoxa. Lo mismo ocurre en las piernas y en la
zona de las manos, donde la complejidad de la repolicromia de los dedos ha derivado en
una aplicaciéon incompleta y discrecional, dejando al descubierto parte de la encarnacién
primigenia [Fig. 4]. En estos casos, como en alguna zona del cuello o del pecho, se puede
identificar un cuarteado que, en este caso si, pudiera tratarse de la encarnadura original
subyacente, como bien apunta Fernandez Medina.

3. DISCUSION DE LOS RESULTADOS

Si algo queda fuera de toda duda es que las piezas adscritas a la produccién de Juan
de Valdés Leal poseen una alta calidad técnica, propia de un maestro. No en valde, que
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Fig. 4. Angel pasionista. Retablo
mayor. Parroquia del Sagrario
(Sevilla). Detalle mano izquierda
[M? Isabel Fernandez Medina].

Valdés -recién llegado de Cérdoba donde habia pintado los lienzos del retablo mayor del
Convento del Carmen Calzado-, trabajase para José de Arce en el cénit de su carrera pro-
fesional nos hace pensar que su solvencia profesional debia de estar fuera de toda duda,
a pesar de estar refiriéndonos a la primera y mas temprana obra del catalogo estudiado.
Del prestigio de este escultor, asi como del precio pactado por la ejecuciéon de la imagen
se percibe que el trabajo se concibié con altas cotas de calidad, aun cuando la imagen
de San Teodomiro quede relegada a un discreto segundo plano en su curriculo, fruto
de la belleza y solvencia técnica que desarroll6 en su produccion posterior. Con todo, se
aprecia minuciosidad y buen hacer en una imagen -recordemos- que se sitda a una altura
considerable en el atico del retablo que preside, junto con la Virgen de la Antigua, en la
prioral de Santa Maria de Carmona. Lo mismo podemos decir de otras obras que, ain no
citadas de forma expresa en este estudio, se sittian en la esfera de la produccion del artista
y que, lamentablemente, no hemos podido estudiar con el detenimiento y la informacién
técnica que nos hubiera gustado.

Por otro lado, no es de extranar tal capacidad artistica, a tenor de la destreza demos-
trada en su produccion, no sélo en lo que a pintura sobre lienzo se refiere, sino a disenos,
arquitecturas, grabados, pintura mural o escultura en barro que ya alabaron Palomino o
Cean Bermudez, entre otros (Cano; Hermoso; Munoz 2021:25-29). Esto le debié conferir
gran soltura a la hora de elaborar sus encarnaciones y estofados, como nos informa Peter
Cherry en el caso de la pintura, que elaboraba alla prima y a golpe de pincel (Cano; Her-
moso; Munoz 2021:38). Detalles como las arrugas, lagrimas, cejas o cabellos debieron salir
de la mano de Valdés con gran maestria y soltura, de ahi la diferencia con otras piezas
similares, de entre las cuales sobresale. Sobre este asunto, y en relacién con lo expuesto
anteriormente, los gruesos empastes blancos que, para similar las lagrimas, figuran en
las mejillas de los angeles pasionistas del retablo mayor de la parroquia del Sagrario, no
pueden considerarse obra de nuestro afamado pintor; si bien parece que el repolicroma-
dor hubiera querido reproducir -con menor o mayor fortuna- la técnica preexistente. Si
comparamos las calidades del pelo y las lagrimas de los angeles pasionistas del retablo
del Santo Cristo de la Caridad o incluso los del propio retablo mayor de la Iglesia de San
Jorge podemos evidenciar como las lagrimas de los angeles de Valdés son mas refinadas
y suelen llevar incorporados los surcos que nacen del propio ojo, como hemos descrito.
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Con todo, habria que hacer notar una diferencia entre los elementos organicos citados y
los planos generales de las encarnaciones, donde se aprecia el uso de pinceladas sueltas
pero fundidas.

Como se ha podido observar a lo largo del texto, las piezas analizadas comparten si-
milar técnica policroma y materiales, lo que nos puede permitir establecer un modelo de
referencia en relacién con la producciéon policroma de Valdés Leal. Ello no significa que
en otras obras no puedan darse cita otras soluciones técnicas, si bien, queda patente que
la calidad final de la produccién del artista esta muy estrechamente vinculada al proceso
constructivo de su propia obra, que parece se acomodaba estrictamente a lo establecido
por las ordenanzas (Ganan 1999:145-227; Gonzélez 2020:27-50). Asi, el aparejo es de alta
calidad y se aplica en sus dos preceptivas manos; las encarnaciones van precedidas de
una imprimacion rosado-anaranjada como base carnosa que se repite en el Santo Cristo
de la Caridad o en el yacente del retablo mayor. En la paleta figura de forma recurrente,
junto al albayalde o blanco de plomo, el bermellén, tierra roja, minio y una leve presencia
de negro y tierras con la que consigue el efecto carnoso perseguido. En los estofados usa
de forma muy solvente el cincelado y/o picado de lustre combinandolo con el pincel, si
bien, esa soltura en la forma de estofar le imprime cierta anarquia, lo que podriamos
llegar a considerar una grafia en su produccion. Parece que a Valdés lo que le preocupa
es el efecto general mas que los detalles, atn sin descuidarlos, pues como bien apunta
Hermoso las decoraciones buscan asemejarse a los tejidos reales, como los brocados o el
moaré (2021:70). Con todo, los motivos que componen los ropajes estan elaborados con
gran maestria y capacidad, lo que nos remite, no sélo al uso de modelos para su ejecucion,
sino a su capacidad como dibujante.

Que al grupo principal del retablo mayor de la Santa Caridad debi6 de dedicarle todos
sus esfuerzos, ademas de resultar obvio, queda demostrado por la diferente técnica poli-
croma que utiliza para encarnar la imagen del cristo yacente, frente al resto de los queru-
bines que componen la obra. Tres capas oleosas previa imprimacion en el primero, frente
a una que se repite de forma idéntica cuando se analiza la correspondiente al retablo del
Santo Cristo (albayalde y bermell6n) son buena prueba de ello. Por otro lado, detalles
como la secuencia descrita en la soga del Santo Cristo de la Caridad ponen de manifiesto
la minuciosidad de su labor.

4. CONCLUSIONES

El estudio de la materialidad de la obra, a través del examen directo, asi como la extrac-
cién de muestras y analisis cientifico de los materiales constitutivos de las obras de arte
es, como sabemos, practica de obligado cumplimiento en la praxis profesional actual.
Dicho conocimiento cientifico, conjugado en armoniosa colaboracién con las fuentes do-
cumentales y la disciplina de la Historia del Arte, nos proporciona una sélida base de co-
nocimiento que supera a la tradicional practica investigadora, lo que no puede ser obvia-
do. Ello se ha puesto de manifiesto en el caso de los angeles pasionistas de la parroquial
del Sagrario donde un estudio de correspondencia de capas policromas apoyado en la
extraccion de muestras y su caracterizacion podria determinar la secuencia estratigrafica
existente, confirmando y documentando de manera fehaciente la realidad que hemos re-
latado. No obstante, conviene advertir también, que la simple extracciéon de informacién
no construye nuevos saberes, sino que exigen un analisis comparativo y critico -al igual
que se practica en la cuestiéon morfoldgica o estilistica- para avanzar realmente en el co-
nocimiento de un determinado autor, técnica o periodo. En este sentido, el estudio de la
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Fig. 5. Dolorosa. Iglesia de
Santiago (Sevilla).

técnica policroma en profundidad, asi como las caracteristicas morfolégicas de algunas
piezas todavia no debidamente estudiadas, podrian incorporar nuevas obras al catilogo
de Pedro Roldan-Juan de Valdés Leal. Como simple hipétesis de trabajo y con las debidas
reservas -quedan emplazadas éstas y otras cuestiones para investigaciones posteriores-,
creemos que las dolorosas que actualmente reciben culto en las iglesias de San Alberto
y de Santiago de Sevilla atnan todas las caracteristicas técnicas descritas en este trabajo
y bien podrian ser atribuibles a la mano de tan afamados artistas. Centrandonos en la
segunda [Fig. 5]-la cual hemos tenido la oportunidad de estudiar de forma directa-, desde
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Benjamin Dominguez-Gomez
uan de Valdés Leal, policromador de retablos

Fig. 6. Dolorosa. Iglesia de
Santiago (Sevilla). Detalle
estofados.

el punto de vista de la técnica de ejecucion, nos llama especialmente la atencion la férmu-
la para elaborar las cejas, de gran preciosismo, su forma desahogada de estofar, pero de
gran calidad, la presencia de ligeros empastes en el rostro, la composicién sencilla pero
efectista propia de retablos que presentan los ropajes... No habria que dejar pasar por
alto el uso de las estrellas como motivo ornamental de los ropajes [Fig. 6], que reciben un
punzonado a diferencia del resto, con una técnica muy similar a la que se observa en los
angeles llorosos del atico del retablo mayor de la Santa Caridad o los fondos del manto
imitando el efecto moaré que hemos visto también en la imagineria del mismo retablo,
en las zonas mas alejadas del espectador. Esta economia de medios nos induce a pensar
que se trataria de una imagen de retablo y no exenta para procesionar*. La tan necesaria
restauraciéon que demanda esta imagen bien podria regalarnos la resolucién de esta hipé-
tesis en el transcurso de los proximos anos.

Por otro lado, habria que poner de manifiesto la importancia de elaborar de forma
completa y exhaustiva los informes técnicos correspondientes, asi como su adecuada cus-
todia y puesta a disposicion de los investigadores. Hemos de insistir en seguir tomando
conciencia del “momento metodolégico” que supone el acto de intervenir una piezay la
importancia historiografica que conlleva, ya que permite acceder a una informacién que,
una vez culminado el proceso, es probable quede inaccesible por décadas, de ahi la impor-
tancia de su correcta documentacion y difusién. En este sentido, hemos echado en falta
memorias de intervencion, analisis o mayor profusiéon de informacién en algunos casos.
A estas dificultades hemos de sumar nuestras posibles carencias en la interpretacién de
los datos o la premura con la que hemos tenido que configurar este texto. Obstaculos que
nos han impedido completar, como nos hubiera gustado, esta contribuciéon. No obstante,
sirvan estas lineas como punto de partida para futuras averiguaciones y para poner de
manifiesto, una vez mas, la importancia del analisis de caracterizacién de materiales en lo
que se refiere al avance del conocimiento cientifico en el campo de los bienes culturales.

4 No traemos de forma gratuita esta apreciacion, puesto que algunos autores han querido relacionar
a esta escultura con la imagen titular de la extinta cofradia de la Antigua y Siete Dolores, de gran
devocion en la ciudad en el siglo XVII y que, a juicio de otros, es la que actualmente se conserva en la
Parroquia de la Magdalena.

119



Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

FUENTES Y BIBLIOGRAFIA

Aguilar Gutiérrez, Juan (2018): Memoria de intervencién Retablo del Cristo de la Caridad,
Iglesia de la Santa Caridad; Sevilla: AGORA S.L.

Andalucia Barroca (2010): Intervenciones de conservacion y restauracion: bienes muebles;
Sevilla: Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura.

Cano, Ignacio; Hermoso, Ignacio; Munoz, Valme (2021): Valdés Leal (1622-1690) [Catalogo
exposicion]; Sevilla: Consejeria de Cultura y Patrimonio Histdrico, Junta de Andalucia.

Ferndndez Medina, M*® Isabel (2007): Restauracion de los dos dngeles pasionarios del Re-
tablo Mayor de la Iglesia del Sagrario de la Catedral de Sevilla. Memoria final de in-
tervencion. Sevilla: M? Isabel Fernandez Medina conservacién-restauracion de obras
de arte S.L.

Ganan Medina, Constantino (1999): Técnicas y evolucion de la imagineria policroma en
Sevilla. Sevilla: Editorial Universidad de Sevilla.

Gonzalez-Lopez, Maria-José (2020): Conservacion y restauracion de encarnaciones poli-
cromas praxis ejecutiva e intervencion en escultura policromada en madera Madrid:
Editorial sintesis.

Halcon, Fatima; Herrera, Francisco; Recio, Alvaro (2000): El retablo barroco sevillano;
Sevilla: Universidad de Sevilla.

Hasbach, Barbara; Aguilar, Juan (2007): Memoria restauracion del Retablo Mayor de la
iglesia de la Santa Caridad; Sevilla: AGORA S.L.

Hermoso Romero, Ignacio (2021): «Juan de Valdés Leal, maestro escultor, dorador y esto-
tador» en Valdés Leal (1622-1690); Sevilla: Consejeria de Cultura y Patrimonio Hist6-
rico, Junta de Andalucia, pp. 69-84.

Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico (L.A.P.H.) (2005): Proyecto de estudio, investiga-
cion y propuesta de intervencion del Retablo Mayor de la Iglesia de San Jorge (Hospital
de la Caridad) Sevilla; enero 2005. Disponible en: http://hdl.handle.net/11532/317192

Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico (I.A.P.H.) (2002): Informe diagndstico, propues-
ta de examen y tratamiento “Santo Cristo de la Caridad” Iglesia de San Jorge (Hospital
de la Caridad) septiembre 2002. Disponible en: https://hdl.handle.net/11532/331884

Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico (I.A.P.H.) (2002): Andlisis quimico de materia-
les pictoricos: Identificacion de cargas y pigmentos, Cristo de la Caridad Pedro Rolddn,
enero 2003 (inédito).

Martinez Montiel, Manuel (2007): Restauracion de dos dngeles pasionarios, iglesia de la
Caridad, Sevilla. Memoria de intervencion. Sevilla.

Pleguezuelo, Alfonso; Valdivieso, Enrique; Respaldiza, Pedro (2007): Teatro de grandezas:
[Exposicion], Hospital Real de Granada, 15 de noviembre 2007-30 de enero de 2008.
Sevilla: Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura.

Roda Pena, José (2012): Pedro Rolddn. Madrid: Coleccion Ars Hispanica. Ed. Arcolibros
S.L.

Valdivieso, Enrique (2007): Retablo Mayor de la Santa Caridad de Sevilla. Madrid: Area de
Comunicacion e Imagen BBVA, Departamento de Actividades Culturales.

Villa Nogales, Fernando de la (2010): La imagen de San Teodomiro Martir: abogado, hijo
ilustre y patrén de Carmona: conmemoracion del IV centenario de la traida de las reli-
quias de San Teodomiro a Carmona, 1609-2009. Carmona: Ayuntamiento de Carmona,
Delegacion de Cultura.

120


http://hdl.handle.net/11532/317192
https://hdl.handle.net/11532/331884

Rastreando las huellas de Valdés Leal en dos imagenes
de la Virgen del Hospital de la Santa Caridad

David Triguero Berjano

1. INTRODUCCION

Como bien es sabido el Hospital de la Santa Caridad de Sevilla es una de las instituciones
religiosas que atesoran uno de los mejores exponentes artisticos sevillanos del altimo ter-
cio del siglo XVII -asi como obras de siglos posteriores- reuniendo obras de prestigiosos
artistas como Zurbaran, Hermanos Garcia, Herrera, Murillo, Pedro Roldan, Simén Pineda,
Ruiz Gijén, Cristobal Ramos, Astorga, Meneses, Camprobin, Esquivel, etc.

Pero si hay un artista que destaque por su prolifica y variada produccion artistica es
Juan de Valdés Leal (1622-1690). En la Hermandad de la Santa Caridad se documentan
y conservan obras ejecutadas en diferentes disciplinas artisticas donde el artista trabajo
como dibujante, iluminador o grabador (portada de Libro del Inventarios o del libro de
Protocolo General realizados en 1974), como pintor realiza las famosas Postrimerias “In
ictu oculi” y “Finis gloriae mundi” en 1671-1672, o el Retrato de Miguel Manara leyen-
do la regla de la Santa Caridad en 1681, o las pintura murales como son las realizadas
en el anteprebisterio entre 1678 y 1682; pero también trabaja como policromador para
el retablo mayor en 1676, y como dorador en los retablos colaterales en 1670-1671, asi
como en los marcos de las pinturas de Misericordia La multiplicacion de los panes y los
peces y Moisés haciendo brotar el agua de la roca de Horeb, que representan las obras de
misericordias de Murillo. En este trabajo pretendemos poner de relieve su faceta como
“restaurador”, particularmente en los trabajos que realiza sobre la imagen de la Virgen de
la Caridad en 1671, pero también su faceta menos conocida como escultor, centrandonos
en la imagen de la Virgen del Rosario ejecutada en 1681. No en vano, Valdés fue conside-
rado ya en su época como un artista muy completo, baste citar el Parnaso de Palomino,
publicado en 1724, en la que se refiere al artista como “pintor, escultor y arquitecto”. Ten-
gamos en cuenta el hecho de que, ademas de a Valdés, Palomino sélo otorga el titulo de
estas tres disciplinas a artistas de la talla de El Greco y Alonso Cano (Palomino 1724). Por
tanto, nos encontramos ante un artista polifacético que mantuvo diversas inquietudes
estéticas y que transité diferentes disciplinas artisticas ejecutadas con absoluta maestria.

2. OBJETO

En este trabajo abordaremos el estudio de la materialidad de dos obras. La primera de
ellas es la Virgen de la Caridad, imagen anénima flamenca del siglo XV-XVI que presenta
una policromia realizada por Valdés Leal en 1671. La segunda, la Virgen de la Rosario, es
una escultura en madera policromada, documentada como obra realizada por Valdés en
1681, pero cuya policromia actualmente -por circunstancias histéricas que trataremos- no
es la original del artista. Ambas obras ocuparon un lugar importante entre las obras ele-

121



Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

gidas para formar parte de la exposicion y catalogo que conmemord el cuarto centenario
del nacimiento de Valdés Leal realizado en el marco incomparable del Museo de Bellas
Artes de Sevilla recientemente.

En cuanto a la Virgen de la Caridad, fue intervenida mediante un proyecto de in-
vestigacion innovador: Plan estratégico interdisciplinar para la actuacién preventiva y
conservadora en el Hospital de la Santa Caridad de Sevilla por el grupo de investigacion
pCultural+3i (Patrimonio cultural: intervencioén, investigacion, innovacion) HUM966 de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla. Actuacion integral para su recu-
peracion al culto y que fue desarrollada durante el curso 2010-11 (Arjonilla 2014:989). Por
otra parte, la imagen de la Virgen del Rosario fue intervenida en el 2019 (Triguero 2019).

3. METODOLOGIA

Las nuevas metodologias que se estan desarrollando en el campo de la investigaciéon en
torno a obras de arte tienen mucho que ver con un concepto que ha dado en llamarse:
materialidad. Estudiar una obra desde su materialidad compete el empleo de diversos en-
foques en conjunto, tales como la historia del arte, la aplicacion de las ciencias quimicas
y fisicas, y los aportes que se generan durante la investigacion en conservacién-restaura-
cién (Siracusano 2020:11). Segin Gabriela Siracusano y Agustina Rodriguez, es necesario
entender la materia como “[...] un documento del pasado, [pues| nos permite posicionar-
nos de una manera distinta frente a estos artefactos e identificar los procesos creativos
que tuvieron lugar en su factura”. En definitiva, la materialidad nos aporta una compre-
sion global de la obra. No sélo contextualiza la pieza en la historia del arte, sino que a su
vez se busca comprender las diferentes funciones que la pieza ha desempenado y que
han modificado su estética, su funcién o su consideracion.

Siguiendo una metodologia basada en la materialidad de la obra, este trabajo de in-
vestigacién se ha fundamentado en una filosofia de trabajo interdisciplinar, enmarcada
en el campo de la Historia del Arte, las Bellas Artes y la Conservacion—Restauracion, con
el auxilio de distintas disciplinas cientificas que nos aportan datos fundamentales para el
reconocimiento de la naturaleza y origen de materiales y procesos técnicos.

4. LA IMAGEN DE LA VIRGEN DE LA CARIDAD EN EL PROGRAMA
ICONOGRAFICO DE LA HERMANDAD DE LA SANTA CARIDAD
El interior de la iglesia de San Jorge del Hospital de la Santa Caridad de Sevilla cuenta
con un programa iconografico perfectamente definido e ideado por el venerable Miguel
Manara. Como vya dijera el jesuita D. Fernando Gracia Gutiérrez “... el amor entre la Vir-
gen y el Hijo es un ejemplo de la caridad que aparece en las distintas obras de arte que
describen la misericordia; el amor de Cristo que se encarna en la Virgen como supremo
acto misericordioso. De aqui la representacion de la Virgen de la Caridad”.

La imagen de la Virgen de la Caridad es una de las esculturas mas antiguas de
la Hermandad, pues de esta manera aparece documentada en el inventario en 1674
(A.S.C.S. 1674). Su veneracion, posiblemente se iniciase en los origenes fundacionales
de la hermandad, alla por el siglo XV (Valdivieso 2004:15), en la primitiva capilla asen-
tada en el cementerio de San Miguel, centro de la ciudad. Posteriormente, después de
pasar por diversos lugares en la ciudad, se trasladaria a la antigua capilla de San Jorge.
En 1640, se decide realizar la nueva construccién de la actual capilla, cuyos trabajos
de inicios de edificacién y derribo del antiguo edificio comenzaron en 1645, segtn las
trazas realizadas por el Maestro mayor de la ciudad y del Arzobispado, Pedro Sanchez
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Falconete, contratandose las obras al albanil Juan Gonzalez. La falta de presupuesto
ralentizo su construccion finalizandose en 1670.

Siguiendo con el programa iconografico que Miguel Manara estableci6 a partir de su
eleccion como hermano mayor, no es de extranar que dedicase el retablo lateral derecho
-también llamado del evangelio- a la Madre de Dios, devocién a la que se encomendaba
frecuentemente (Amore 1978:28). La nueva distribuciéon y decoracion de la capilla se de-
bi6 afrontar de manera especial, teniendo en cuenta las necesidades que pasé la herman-
dad para la reconstrucciéon y ampliacién de esta. Es por ello por lo que Miguel Manara
buscaré el mecenazgo de familias adineradas para que costeen algunos de estos altares.

En el Cabildo de la Santa Caridad celebrado el 10 de agosto 1670, el hermano D. Gre-
gorio Pérez propone que le haga la donacion de uno de los altares colaterales de la capilla
Mayor para que sirviera de lugar de enterramiento para su familia. Se decide aceptar su
peticion y se especifica que debia de “[...] adornarlo, y a hacerle retablo de madera dorado,
tal cual convenga a el adorno de nuestro Santo Templo y en esto recibird particular favor”
(A.H.S.C. 1899:219). El espacio que se le concede es el del retablo lateral del Evangelio de
la capilla mayor, donde se encontraba la antigua imagen de San Jorge, patrén de la her-
mandad. Asi mismo, se decide acordar los costes del altar y la sepultura, como también la
del retablo y adorno del altar “que se le senalare”. Ademas, se realiz6 la escritura por parte
de un hermano abogado de la hermandad, D. Fabian de Cabrera, ajustando los términos y
tiempo en que debia estar acabado el retablo (A.H.S.C. 1899:917-920).

Transcurrido un breve espacio de tiempo, el 20 de diciembre de 1670 es aprobada la
ejecucion del retablo promovido por D. Gregorio para decorar los sepulcros situados al
pie del altar, realizando escrituras mediante el escribano publico de la ciudad D. Ambro-
sio Diaz. En el documento se le obliga a pagar la cantidad de “[...] Cien Ducados de Vellon
por una vez a esta Hermandad, y a gastar todo aquello que fuese necesario para el adorno
de dicho altar, como mas largamente consta de dicha escritura” (A.H.S.C. 1899:942).

No obstante, de la lectura de dicha acta se deduce que en buena parte la empresa fue
programada por el Hermano Mayor D. Miguel Manara y se sabe que una de las condicio-
nes de su ejecucion fue que alojara a la antigua imagen de la Virgen de la Caridad, ya exis-
tente. De igual forma, se decide que el diseno y la ejecucion del retablo fuera encargado
al entallador Bernardo Simon de Pineda, como asi se hiciera anteriormente con el retablo
dedicado al Cristo de la Caridad y el retablo mayor, que se habia empezado a realizar en
el mes de julio. Toda una organizacion logistica por parte de Manara para que la capilla
tuviera la armonia deseada (Valdivieso 2004:19).

Finalmente, el retablo estaria estructurado mediante un sotabanco y mesa de altar; un
banco, formado por un solo cuerpo principal y un atico. En la hornacina seria ubicada la
imagen de la Virgen de la Caridad, flanqueada mediante dos columnas salomonicas de
seis espiras, decoradas con rosas y hojas doradas sobre fondo negro. El atico fue decorado
con una pintura sobre tabla dedicada al Nino Jests y realizada por Bartolomé Esteban
Murillo' (Halcén 2000:276).

5. LA IMAGEN DE LA VIRGEN DE LA CARIDAD

La imagen de la Virgen de la Caridad es una escultura dorada y policromada, realizada en
madera de roble, y ejecutada entre finales del siglo XV y principio del XVI. Sus medidas
aproximadas son 9o cm x 35cm x 18 cm (altura x anchura x profundidad). Su diseno ico-

Dicho retablo y tabla del Nino Jests ha sido intervenido por este grupo de investigacion, mediante un
convenio de colaboracién y mecenazgo de la Fundacion Focus Abengoa.
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nografico corresponde al designado como “Mater Amabilis” (Hernandez 1971:21). En ella
se puede observar un primer momento de naturalismo e intimidad entre madre e hijo. Se
trata de una iconografia poco frecuente en este tipo de imagenes, puesto que la Virgen es
representada de pie sosteniendo en su brazo derecho al Nino Jesus, el cual lleva su mano
izquierda sobre el pecho de la madre.

Morfoldgica y estilisticamente corresponde al periodo del dltimo cuarto del siglo XV,
epilogo de la Edad Media e inicio del Renacimiento. Segiin Martinez Alcalde, “...] pervi-
ven en la imagen no pocos resabios goticos frente al compromiso de las nuevas lineas
renacentistas” (Martinez 1997:91). El mismo autor recuerda su exdtica iconografia en
Sevilla, aduciendo a las imagenes nérdicas o germanicas. No debemos olvidar el impor-
tante papel que para la ciudad de Sevilla desempeno el puerto fluvial que favorecié el
desarrollo del comercio europeo en el siglo XV, de tal forma no es de extranar la difusion
de obras flamencas que se importaban debido al intercambio de materiales. Otro aspecto
a tener en cuenta es el de la afluencia de artistas flamencos en la ciudad, y el trafico de
nuevas ideas artisticas, que se reflejarian en el diseno de obras tan destacadas como la del
retablo mayor de la catedral hispalense, en el que trabajaron artistas como Pyeter Dancart
(1481-1488), Maestre Marco (1497-1506), Pedro Millan, Jorge y Alexo Fernandez (1508-
1529), Roque de Balduque (1551-1561), entre otros (Morén 1981:124).

La escultura es un alto relieve y se encuentra ahuecada en la parte posterior, hecho
que ha llevado a pensar a algunos autores que se trata de una pieza menor, que cumple
una funcién meramente decorativa en el retablo, es decir, para ser vista frontalmente. No
obstante, esta factura responde a una causa que no es otra que la adecuacion a la técnica
propia del momento en el norte de Europa, que consistia en tallar la pieza de un Gnico
tronco de madera, adaptando el volumen a este. Por tanto, es realizada en un solo emboén,
no presentando ensambles. Destaca por el primoroso estudio de la parte frontal, estando
la posterior plana y perfectamente ahuecada -como decimos- siguiendo los dictados de
los disenos flamencos. [Fig. 1]

Aungque su aptitud es un tanto hieratica, muestra un leve movimiento en el torso y
cabeza hacia el lado derecho. La Madonna, cuya cabeza esta algo desproporcionada con
respecto al cuerpo?, adelanta su pie izquierdo que es tapado mediante los pliegues de la
tdnica y el manto. La disposicion del cuello es alta y tubular, las manos con dedos largos,
finos y torneados. La cintura alta, marcada por el cingulo que es apretado bajo los senos.
También presenta un exquisito modelado en la cabellera de largos mechones ondulados.

En cuanto a la vestimenta de la Virgen, en primer lugar, vamos a prestar atencién a
los voltmenes, ya que ciertamente respetan la composicion original de la imagen, aunque
algo embotada, debido a la incorporacién de la policromia realizada en el siglo XVII. Se
pueden apreciar caracteristicas tipicas del siglo XV en la indumentaria mariana, como
son la disposicién del manto, el cual reposa sobre los hombros, resbalando de manera
suelta por el lado izquierdo, mientras que por el derecho es cruzado y envuelto en casi
toda la imagen, dando como resultado angulosos pliegues y crestas redondeadas. Dicha
moda de composicion del manto era la moda frecuente en las imagenes marianas del gé-
tico europeo del siglo XIV (Bernis 1970: 205-211). Por otro lado, el Nino Jesus va vestido
mediante una tnica que le cubre casi todo el cuerpo.

Caracter propio del manierismo propio de la medievalidad y donde apuntan leves rasgos barroquizan-
tes.
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Fig. 1. Radiografia lateral de la
Virgen de la Caridad

6. INTERVENCION DE LA VIRGEN DE LA CARIDAD POR JUAN DE VALDES LEAL
La imagen de la Virgen de la Caridad, como anteriormente hemos indicado, es una de
las mas antiguas de la hermandad de la Santa Caridad de Sevilla, y por tanto, cuando
se decide ubicarla en el nuevo retablo se “renueva” para adaptarla a la estética de este,
como bien se indica en el inventario de 1674 a la hora de describir a la escultura: “[...] una
imagen pequena de Nuestra Senora con su Hijo en Brazos de la advocacién de Nuestra
Senora de la Caridad, imagen que es antigua en esta Santa Casa la que se renové cuando
se puso en dicho retablo [..]" (A.S.C.S. 1674). De esta cita nos interesa el significado de la
palabra renovg, la cual hace alusién a una intervencién sobre la imagen con propésito de
conservarla y adaptarla a las nuevas modas. Es muy probable que la ejecucion del retablo
de la Virgen de la Caridad y la intervencion en la imagen se realizasen entre finales del
ano 1670y 1671, teniendo en cuenta la fecha en que se otorga la propiedad y realizacion
del mismo, puesto que aparecen de tal forma en el inventario de 1674.

La escultura es modificada morfolégica y estilisticamente para adecuarla a la estética
sevillana del momento, debido a la importancia que adquirié la imagen para la herman-
dad. Por “Regla” todos los hermanos que ingresaban en la Santa Caridad estaban obliga-
dos a prestar juramento concepcionista’ frente a ella (A.H.S.C. 1661). Pese a que lo légico

La devocion hacia el tema de la Inmaculada Concepcién de Maria era muy importante en Sevilla, ello
provoc6 que las Hermandades realizasen el juramento al voto concepcionista varios siglos antes de
su definicién dogmatica. La Hermandad de la Santa Caridad hizo su primer juramento en 1653 y a él
estaban obligados todos los hermanos desde el momento de su ingreso, como es recogido en las Reglas
de 1661.
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hubiera sido realizar una talla expresamente para el nuevo retablo, para que guardara
cierta coherencia estética con este, parece que la decisién de adaptar la antigua imagen
responde a una extraordinaria idea de conservaciéon y valoracién de ésta por parte de
Manara, y muy probablemente aconsejado por Valdés Leal.

Para dar la dignidad que se merecia a dicho acto de juramento, la antigua imagen es
transformada anadiéndole una corona de orfebreria, de “mayor categoria” que la anterior,
tallada en la propia madera de la pieza, que tuvo que ser mutilada para ello. De igual for-
ma, es suprimida la media luna, retirando las dos extremidades salientes por los dos lados
que estaban a los pies de la imagen*. En esta intervencion es suplementada la escultura
mediante dos peanas: en primer lugar, por una con forma de nube y tres querubines (9,5
cm x 39,5 cm x 33 cm) realizada por Pedro Roldan (Valdivieso 2004:68), y finalmente por
una peana concepcionista o de gallones (21,5 cm x 48 cm x 41 cm) realizada por Bernar-
do Simon de Pineda, alcanzando una altura total de 121 cm. Si bien los datos referidos
anteriormente estan bien documentados, en el caso de la policromia (encarnadura y esto-
fado) no fue hasta el momento de la intervencion de conservacion-restauracion cuando
se descubrié que la imagen fue repolicromada con motivo de esa antigua “renovacién”,
conservandose su policromia original debajo. [Fig. 2]

La intervencion pictorica realizada por Valdés Leal abarco tanto la realizacién de nue-
vas encarnaduras como la aplicacién de estofados segtin hemos podido argumentar en el
proceso de investigacion. Este estudio fue presentado en el congreso internacional “Las
encarnaciones de la escultura policromada” del Grupo de Trabajo de Escultura, Policro-
mia y Decoraciones Arquitectonicas del ICOM-CC, celebrado en Madrid en el 2015. Para
argumentar nuestra tesis nos basamos en gran parte en la documentacion existente en el
archivo, bibliografia y diferentes estudios e investigaciones, como es el caso de los resulta-
dos de la intervencion realizada en el retablo mayor de la iglesia del Hospital de la Santa
Caridad y los resultados obtenidos en nuestra investigacién sobre la imagen de la Virgen
de la Caridad (Triguero 2018:199-215).

Otro aspecto importante en nuestra investigacién fue la estrecha vinculacién laboral y
familiar entre Valdés Leal, Bernardo Simén de Pineda y el taller de Pedro Roldan. Valdés
Leal colabor6 frecuentemente con el escultor Pedro Roldan en las policromias de sus ima-
genes, asi mismo con Bernardo Simén de Pineda, interviniendo en el dorado y policromia
de sus retablos (Valdivieso 1991:12-13). Un claro ejemplo documentado lo tenemos en el
Retablo Mayor de la iglesia del Hospital de la Santa Caridad de Sevilla; obra otorgada a
Bernardo Simén de Pineda, el cual, en su anticipo o borrador pone como condiciéon que la
imagineria la realizaria el escultor Pedro Roldan (A.H.S.C. 1899:888-893). En la firma del
contrato aparecen como fiadores de Bernardo Simén de Pineda, el platero Juan de Segura
y Valdés Leal (Lopez 1928:99-102). Una vez terminado el proceso de talla y secado del
retablo, Manara propone al Cabildo el policromado de este, el cual, tras varias gestiones
se decidié, en un primer momento, que fuera realizado por los dos grandes maestros de
la casa, que ya habian realizado los Jeroglificos de las Postrimerias y los Jeroglificos de la
Caridad, Juan de Valdés Leal y Bartolomé Murillo. Murillo se encargaria de policromar “la
historia”, o bajo relieve que sirve de fondo de la escena principal del entierro de Cristo, y
Valdés del dorado. No obstante, por razones desconocidas y mediante decisién de Manara
-que dirigia todo el proceso de decoracion de la iglesia-, seria Valdés Leal quien finalmente
se encargaria de todo el dorado y policromias del retablo.

Dichas transformaciones se han podido comprobar en el estudio de investigacion realizada a la imagen
en su intervencién mediante el estudio morfoldgico y estilistico, y el analisis radiologico.
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Fig. 2. Virgen de la Caridad.
Detalle frontal y trasera

En el contrato, como anteriormente se hizo con el retablo y esculturas, se establecie-
ron las calidades y condiciones de dichos dorados y policromias. En este caso aparece
como fiador el “maestro escultor” Simén de Pineda y Ventura Perez Durago, batihoja. Una
vez mas la voluntad de Miguel Manara se reflejara en los aspectos técnicos del dorado y
policromia del retablo, indicando y exigiendo el uso “/...] de colores ultramares como car-
mines finos, y los demas que fuere conveniente |[...|”, estableciendo la mayor calidad en el
retablo, asi como habia realizado en toda decoracién de la iglesia (A.H.S.C. 1676:290-291).

En la policromia de la Virgen de la Caridad vamos a distinguir entre las encarnaduras
realizadas al 6leo (aceite de linaza) y los estofados realizados de manera mixta mediante
temple y algunos detalles al 6leo. Las encarnaciones de la Virgen, el Nino Jests y angeli-
tos de la peana se encuentran realizadas mediante la misma técnica, se caracterizan por
tener un aspecto brillante o pulido, terminadas mediante veladuras rojizas en las mejillas,
punta de la nariz y mentén. Llama la atencién los densos empastes aplicados en los dedos
de la Virgen mediante verdaderas pinceladas de color blanquecino, siendo de especial
relevancia por su espesor y soltura. Esto mismo ocurre en la terminacién de los ojos, pes-
tanas, cejas y cabellos que fueron terminados mediante frescas y sueltas pinceladas. Esta
misma técnica es aplicada en algunas de las esculturas del retablo mayor de la Caridad,
como es el caso del Angel que acompana a San Roque y en el rostro de la Virgen y Maria
Magdalena siendo el resto de las encarnaduras de las esculturas del retablo realizadas
mediante la técnica mate (Hasbach 2006:63).
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En el caso de las vestiduras de la Virgen y el Nino Jests se encuentran realizadas me-
diante la técnica del estofado, con decoraciones a punta de pincel y cincelado. Los disenos
decorativos de las ropas siguen motivos vegetales y geométricos inspirados en las telas
de brocados y damascos del siglo XVII. Este tipo de decoraciones las hemos encontrado
de forma repetida en algunas de las esculturas del retablo mayor de la Caridad, como
son las imagenes de los Angeles sedentes, imagen de la Fe y de la Esperanza, San Jorge,
Angel que acompana a San Roque y la escultura del atico de la Caridad. En todas ellas
se repiten los motivos vegetales y geométricos, pero cambiando los colores de cada uno.
Para nuestra investigacién hay que destacar la decoracién de la vestimenta del Angel que
acompana a San Roque y la imagen de la Caridad, ya que encontramos los mismos ele-
mentos decorativos y de color que la tanica de la Virgen de la Caridad, estofada en color
“Jacinto”s, y decoraciones florales a punta de pincel.

El trabajo de “renovacion” consistente en el estofado de la Virgen de la Caridad dota a
la imagen de un cambio estilistico, morfolégico e iconogréfico, adaptandola a los gustos
sevillanos, estilizando la imagen sin realizar cambios a nivel morfolégico en los volume-
nes de las ropas. El manto que reposa sobre la pierna izquierda es convertido en vestido, a
través de los juegos cromaticos concebidos por Valdés Leal, acentuando los valores plasti-
cos y potenciando los efectos espaciales de la escultura, recursos que solo podia realizar el
pintor teniendo en cuenta su dominio de la perspectiva, como demostr6 en sus diferentes
obras, asi como en la realizaciéon de las arquitecturas efimeras (Valdivieso 1991:13).

Durante el proceso de intervencion e investigacién sobre la imagen de la Virgen de la Ca-
ridad se tomaron cinco muestras sélidas de diversos puntos de la policromia (encarnadura y
estofados). En el estudio se han podido determinar dos policromias claramente diferenciadas:
la policromia original del siglo XV vy las pertenecientes a la intervencion del siglo XVII.

Los materiales y pigmentos utilizados en la policromia del siglo XVII coinciden exac-
tamente con los aplicados en las policromias de las esculturas del retablo mayor del Hos-
pital de la Caridad, realizados por Valdés Leal segtin hemos podido corroborar con los
datos obtenidos en la Gltima intervencién realizada en el 2006.

Sobre la policromia original del siglo XV existe una gran capa de preparacion for-
mada por yeso (sulfato calcico deshidratado) y cola animal (compuestos proteinicos),
aplicada en dos capas. Dicho estrato llega a alcanzar un espesor méximo que oscila entre
870-935 pm. La capa inferior es mas gruesa, formada por yeso con granulometria basta y
mayor cantidad de anhidrita, trazas de calcitas y arcillas. La capa superior esta formada
por yeso fino mas puro. Las capas de color se alternan mediante las técnicas del éleo y el
temple. Los pigmentos hallados son para los blancos: el albayalde (carbonato basico de
plomo), calcita (carbonato calcico) y el yeso (sulfato calcico deshidratado); en los azules:
el esmalte (vidrio de cobalto) y la azurita (carbonato basico de cobre); en los rojos: el ci-
nabrio o bermell6n (sulfuro de mercurio) y el bol rojo (6xido de hierro); y en los pardos:
las tierras ocre y tierras.

7. LA VIRGEN DEL ROSARIO DE LA CARIDAD, OBRA DE VALDES LEAL

La imagen de la Virgen del Rosario es una escultura en la que confluyen diferentes esté-
ticas debido, entre otras causas, a las condiciones de su ubicacion dentro de la llamada
“sala de la Virgen”, en el pasado habilitada como enfermeria del hospital, actualmente sala
de exposiciones.

El color “Jacinto” ha sido utilizado como simbolo alusivo a la pureza, y muy utilizado en las vestimentas
sagradas, siguiendo lo fijado en el Exodo (Ex. 39.1)
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Fig. 3. Virgen del Rosario.
Juan de Valdés Leal, 1680

El origen de esta obra data del siglo XVII como consta en el documento anotado en el
libro de tesoreria de la Hermandad del pago hecho a Juan de Valdés Leal de 750 reales por
cuenta de la Virgen. Esta imagen se realiz6 conjuntamente con un retablo de Bernardo
Simoén de Pineda por el que se pagaron 2000 reales (Roda 2010: 126).

La obra se ejecuta en torno a 1680, una vez terminada la sala de la Virgen del Hospital,
efectuandose el pago en este ano. Por otro lado, Valdivieso y Serrara sostienen que la talla
de la imagen debié comenzar tras la finalizacién de la enfermeria en 1676 (Valdivieso
2004:25). Si tenemos en cuenta que los pagos se realizan en el ano 1680 —ano en el que
se anoto el pago de 350 reales y donde se especifica que la imagen ya estaba terminada-,
eso nos da una acotacién temporal de cuando hubo de realizarse. No obstante, la imagen
no terminé de pagarse hasta 1682.

La imagen es descrita por Valdivieso y Serrara como una imagen de rasgos roldanes-
cos en cuanto al tipo de rostro y cabellos, aunque las facciones del nino son propias de
las pinturas de Valdés. Roda Penia tampoco alberga dudas al determinar que la imagen de
la Virgen del Rosario que conocemos es la realizada por Valdés Leal. No obstante, el his-
toriador americano Duncan T. Kinkead la supuso desaparecida (Kinkead 1978:558-613).
Respecto a esto altimo, Valdivieso comenta que la imagen actual es la que fue encargada
por Manara conjuntamente con el retablo que la sustentaria (de Bernardo Simén de Pi-
neda) ya que se la cita expresamente como “Nuestra Senora del Rosario» y la ubicacién
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es la misma. Recientemente, se ha podido demostrar mediante estudios estratigraficos
de las encarnaduras que la imagen es antigua, pero intervenida en diferentes ocasiones,
resultados que apoyan esta ultima teoria (Triguero 2019).

Palomino destaco las cualidades de Valdés Leal como escultor, y Kinkead -por su parte-
cité varias obras escultéricas de este, de las cuales aun se conservan la Virgen del Rosario
-objeto de este estudio- y la imagen de la Virgen del Rosario del Sagrario de la Parroquia
de San Andrés, documentada por Roda Pena y que ocupa la hornacina central de un reta-
blo de Bernardo Simén de Pineda.

La imagen de la Virgen de Rosario es una talla de bulto redondo policromada con unas
dimensiones de 143 cm x 51 cm x 35 cm. La escultura representa a la Virgen Maria que
sostiene sobre sus brazos a su Hijo en un gesto de dulzura como Mater Amabilis como en
el caso de la Virgen de la Caridad. [Fig. 3]

En primer lugar, apoyamos la argumentacién de Roda Pena en cuanto a que la imagen
de la Virgen del Rosario de la Caridad es una versién de la escultura flamenca de la Virgen
de la Caridad, que intervino Valdés y que existe en la iglesia del Hospital. Gestos y posicio-
nes de las manos que sujetan al Nino Jesus, que apoya su peso en el brazo derecho, ponen
en consonancia esta influencia. Téngase en cuenta que lo habitual es que la virgen sos-
tenga al nino con el brazo izquierdo. Imagenes erguidas ambas, sendas interpretaciones
del icono tradicional bizantino de la virgen Hodegetria, pero dulcificando su apariencia
como Mater Amabilis.

El hallazgo de la autoria de Valdés de la policromia de la imagen flamenca de la Virgen
de la Caridad nos aporta una idea estética de la policromia que pudo tener la Virgen del
Rosario en su momento. Sin embargo, para hacernos una idea mas fidedigna de la poli-
cromia desaparecida de esta imagen, debemos también compararla con la imagen de la
Virgen del Rosario de la Parroquia de San Andrés de Sevilla (Roda 2001). Se trata de una
imagen sedente de tamano académico y que tiene marcadas similitudes estilisticas con la
imagen que nos ocupa, que sigue un modelo que Valdés realiz6 en barro para la iglesia del
Hospital del Pozo Santo de Sevilla, y que esta desaparecido. Su iconografia corresponde
a la de “Virgen amable”, un gesto claramente expresivo en la posicién de proteccién hacia
el nino, muy dulcificado. En este climax de dulzura, encontramos unos rasgos faciales
muy similares entre ambas imagenes. Pero donde se da una mayor similitud es en el
tratamiento moérbido de las facciones del nino, aunque como bien apunta Roda Pena, di-
ferenciandose notablemente la cabellera de nuestra imagen, de tratamiento mas revuelto
y pormenorizado que en el cabello del nino de la Virgen de San Andrés, de composicién
compactay cercana a Roldan (Roda 2001:56). Aunque de perfiles mucho mas generales en
el contexto barroquizante de ambas imagenes, con seneros precedentes como Montanés,
es necesario senalar las caracteristicas formales de las vestimentas. Ambas coinciden en
un modelado efusivo y etéreo. Con un diseno mas quebrado y sinuoso de los panos. No en
vano, no son pocos los autores que deducen la proximidad o influencia con el estilo de su
amigo Pedro Roldan. No obstante, pese a las similitudes e influencias de estos artistas, y
teniendo en cuenta la apabullante produccién de Roldan, no debemos desmerecer la obra
escultérica de Valdés. Para no tratar injustamente al autor, es perentorio recordar que “|...|
aunque no se ven obras suyas senaladas de esculturas |[...]” como asi expresa Palomino,
éste considera que se trata de un “escultor excelente”. Otro ejemplo de la destreza de Val-
dés Leal como escultor lo encontramos en la afirmacion de Rafael Ramirez de Arellano,
quien, respecto a una estatuilla en barro de San Jerénimo, dice que “[...] era digna de un
gran escultor por su dibujo y facilidad de su ejecucién abocetada |...]". (Ramirez 1893:268)
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David Triguero Berjano
Rastreando las huellas de Valdés Leal en dos imagenes de la Virgen del Hospital de la Santa Caridad

Fig. 4. Macrofotografia en la que
se puede observar la presencia de
diferentes policromias en las en-
carnaduras del pie izquierdo del
Nino Jests de la Virgen del Rosa-
rio de la Caridad.

8. INTERVENCION PICTORICA DE GABRIEL DE ASTORGA

EN LA IMAGEN DE LA VIRGEN DEL ROSARIO

La historia material de la imagen de la Virgen del Rosario de la Caridad es muy extensa.
No en vano, ha tenido muchas intervenciones, seguramente motivadas por el caracter sa-
nitario de la sala en la que se ubica la obra. En épocas de epidemia la estancia era encalada
constantemente, como asi se hacia con iglesias y cementerios, para eliminar las bacterias
y microbios tras dificiles episodios de aglomeraciones de enfermos y muerte. Es por ello
por lo que durante la centuria del siglo XVII ya intuimos que pudiera someterse la ima-
gen a algunas reformas o repolicromias. [Fig. 4]

Segun los profesores Valdivieso y Serrera, en 1861 se realiza una modificacién en la
capilla en la que el retablo de Bernardo Simén de Pineda desaparece para incluir el nuevo
retablo de gusto neocldsico que se conserva en la actualidad (Valdivieso 2004:24-25). Esta
remodelacion y adecentado, sin duda, se hara por la visita que en 1862 realiza la reina Isa-
bel II al hospital de la Caridad al ser nombrada hermana honorifica. Una pintura firmada
por J. Roldan (1808-1871) de aquel hecho evoca a una reina Isabel II besando la mano de
un enfermo acompanada de los duques de Montpensier y del padre Antonio M? Claret,
entre otras autoridades. En el cuadro se representa la sala de la Virgen en la que, en el
fondo, de manera abocetada, observamos el nuevo retablo neoclasico con la imagen de la
Virgen del Rosario (Valdivieso 2004:80-81, 167). [Fig. 5]

Es esta intervencién la que presumiblemente ha dado el aspecto final con el que cono-
cemos la imagen en la actualidad.

Se trata de una nueva policromia realizada por D. Gabriel de Astorga y Miranda (1804-
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Fig. 5. Visita que en 1862 hara la
Reina Isabel II al hospital de la
Caridad al ser nombrada hermana
de la Hermandad de la Santa
Caridad. Una pintura firmada por
J. Roldan (1808-1871)

1895) seguin pudimos argumentar durante el tratamiento de conservacién- restauracién
realizado en la imagen en el ano 2019, dato inédito que di a conocer a la prensa en la pre-
sentacion de la imagen en ese mismo ano (Comas, 2019:26). Se trata de unos de los escul-
tores-imagineros mas renombrado en el siglo XIX. Gran parte de su buena critica, y fama
que tuvo en vida, se la debia a su padre el escultor Juan de Astorga Cubero (1779-1849),
el mas importante escultor imaginero activo en Sevilla durante la primera mitad del siglo
XIX. Gracias a que su padre era director de Escultura en la Real Escuela de las Tres Nobles
Artes, ingresé en la misma en 1827 como Profesor Ayudante, y fue nombrado académico
de mérito en 1848. Poco tiempo después, en 1849 encontramos por primera vez su vin-
culacién con los Duques de Montpasier, apareciendo como “tasador de la coleccién de
esculturas” en la venta del palacio de San Telmo a la infanta y su marido (IAPH 2006:6).

Por otro lado, hemos podido documentar la actividad artistica de Gabriel de Astorga
en 1856 en el Hospital de la Caridad. Concretamente, en la realizaciéon de la imagen de
San Antonio de Padua ubicada en la hornacina que preside la “Sala de San Antonio”, an-
tigua enfermeria realizada entre 1678 y 1682. Se trata de una escultura académica (105
cm), de bulto redondo, modelada en terracota y posteriormente dorada y policromada. Es
una obra que siempre habia sido inventariada como una escultura de principios del siglo
XVIII (Valdivieso 2004:26). No sera hasta 2011 cuando descubrimos el dato inédito de la
firma y fecha en la peana de la imagen (Arjonilla 2014:989). [Fig. 6]

La policromia que presenta la imagen de la Virgen de Rosario, sobre todo en lo que
al dorado y estofado se refiere, contiene las mismas caracteristicas formales que el esto-
fado aplicado sobre la imagen de San Antonio, la profusién de roleos planos de gruesa
seccién, sin volumen, con malla para los fondos y abriendo en muchos casos peristilos
en hojas y flores que dejan de nuevo ver los fondos, como un recurso casi del bordado.
Estas caracteristicas estilisticas y técnicas, en uno y otro estofado, respaldan la autoria de
Gabriel de Astorga en la intervencién y nueva policromia de la imagen de la Virgen del
Rosario. Es por todo ello que consideramos que es mas que probable que la imagen fuera
policromada por Astorga para la ocasién de la visita de la reina, modernizando la sala con
los nuevos gustos clasicistas y su decoracion interior.

132



Fig. 6. San Antonio de Padua
Firma y fecha del autor. Gabriel de
Astorga, 1856
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9. CONCLUSIONES

Pese a todo, lo que parece leerse entre lineas a tenor de los hechos constatados y el estu-
dio de las materialidades en las obras, es el importante papel que desempena Valdés en
el Hospital de la caridad, no s6lo como creador sino en el de visionario, pues que queda
demostrado que, si bien era un artifice capaz de realizar una escultura como la Virgen
del Rosario, tuvo a bien renovar y conservar la imagen flamenca existente, respetando al
maximo sus volimenes.

Durante nuestra investigacion, la imagen de la Virgen del Rosario fue explorada en toda
su superficie mediante procedimientos no destructivos. Los resultados que obtuvimos arro-
jan varias conclusiones, la mas que probable autoria de Astorga en cuanto a la policromia y
la estimacion de la fecha en que se realiza: en 1861 con motivo de la visita de la Reina Isabel
I1. Es curioso que lo que Valdés hizo con la talla flamenca, es lo que Astorga hace con la Vir-
gen del Rosario, varios siglos después. Queremos pensar que estas renovaciones estuvieron
motivadas por un espirituy, si bien no de restaurador, si de artista conservador. Pues, no en
vano, gracias a ellos estas imagenes no perdieron el culto y, por tanto, se conservaron. No
debemos juzgarles con los ojos del restaurador actual, ya que el paradigma de la conserva-
cién-restauracion, como la entendemos hoy, es diametralmente opuesta.

Por otra parte, lo que nuestra investigacién pone de relieve es la importancia de ras-
trear y comprender la historia material de obras como las que hemos tratado, en las que
intervienen diferentes artifices. Atin mas si cabe si tenemos en cuenta que estos se influ-
yen estéticamente. En definitiva, estas piezas son producto de multiples influencias esté-
ticas, colaboraciones creativas y renovaciones plasticas, que redundan en un palimpsesto
que tan sélo una mirada poliédrica puede llegar a desentranar. Acercarnos a ellas desde
su materialidad nos ayuda a entender las modificaciones que han sufrido, pues cobran
sentido en el contexto de los hechos histéricos.

AGRADECIMIENTOS
El autor quiere agradecer en primer lugar al cabildo de la Hermandad del Hospital de la
Santa Caridad por la confianza depositada durante estos afos para la investigacion, con-
servacion y restauracion de estas magnificas imagenes de la Virgen.

Y al grupo de investigacién pCultural+3i (Patrimonio cultural: intervencion, investi-
gacion, innovacion) HUMg66 de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

A.S.C.S. (1674): Libro general de inventarios de 1674. Sevilla: Hermandad Santa Caridad
de Sevilla.

AH.S.C. (1661): Reglas de 1661. Sevilla: s.n., pp. Cap. 35, f. 44.

AH.S.C. (1676): Libro de Cabildos que comienza el 10 de enero de 1672 y acaba el 28 de
diciembre de 1676. Sevilla: s.n.

A.H.S.C. (1899): Copia literal del Libro II de Cabildos. De autos de la Hermandad de la San-
ta Caridad 1619-1671. (Copiado por orden de 14 de abril de 1895. En 6 de noviembre
de 1899). Sevilla: s.n.

Amore, F. A. (1978): Beatificationis et Canonizationis Venerabilis Servi Dei Michaelis Ma-
nara equetis de Calatraba et Fundatoris nosocomii vulgo “de la Santa Caridad”( 1679).
Ciudad del Vaticano: Typis Poliglottis Vaticanis.

Arjonilla Alvarez, Maria y otros, (2014): “La conservacién del patrimonio como cauce
para la formacién actuacion en el Hospital de la Santa Caridad de Sevilla”. Jornadas

134



de Investigacion Emergente en Conservacion y Restauracion del Patrimonio. Valencia:
Universitat Polictécnica de Valencia.

Bernis Madrazo, Carmen, (1970): “La moda y las imagenes géticas de la Virgen. Claves
para su fechacién”. Archivo Espanol de arte, 170 (43), 205-211.

Comas, Javier (2019): “Rescatan del olvido una imagen tnica de Valdés Leal” ABC Sevilla,
19 noviembre. Sevilla, 26.

Halcon, Fatima; Herrera, Francisco & Recio, Alvaro (2000): El Retablo Barroco Sevillano.
Sevilla: Universidad de Sevilla/ Fundacion El Monte.

Hasbach Lugo, Barbara & Aguilar Gutiérrez, Juan (2006): Memoria. Metodologia de traba-
jo. Restauracion del Retablo Mayor de la iglesia de la Santa Caridad. Sevilla.

Hernandez Diaz, José (1971). Iconografia medieval de la madre de Dios en el antiguo reino
de Sevilla. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

IAPH (2006): Memoria final de intervencion Virgen del Buen Aire, (Juan de Oviedo y a Ban-
dera y Pedro Duque Cornejo, 1600-1700). Palacio de San Temo. Sevilla.

Kinkead, Duncan T. (1978): Juan Valdés Leal (1622-1690). His life and work. Nueva York y
Londres: Garland Publishing.

Lopez Martinez, Celestino (1928): Retablos y esculturas de traza sevillana. Sevilla: Rodri-
guez Giménez y cia.

Martinez Alcalde, Juan (1997): Sevilla mariana. Repertorio iconogrdfico. Sevilla: Guadal-
quivir.

Morén de Castro, M. Fernanda, (1981): “Analisis histérico estilistico”. En: El retablo mayor
de la catedral de Sevilla. Sevilla: Publicacién del Monte de Piedad y Caja de Ahorros
de Sevilla, 121-172.

Palomino de Castro y Velasco, Antonio (1724): El Museo pictdrico y escala éptica. Tomo I1.
Prdctica de la pintura, en que ser trata el modo de pintar al éleo, temple y fresco. Tomo
III. El parnaso espanol pintoresco laureado. Con las vidas de los pintores, y estatuarios
eminentes espanoles. Madrid: Vda. De Juan Garcia Infancon.

Ramirez de Arellano, Rafael (1893): Diccionario biogrdfico de artistas de la provincia de
Cordoba. Madrid.

Roda Pena, José (2001):” Valdés Leal, escultor. Aportacién a su catalogo” en Laboratorio
del Arte, 14, 51-64.

Roda Pena, José (2010): “Juan de Valdés Leal. Virgen del Rosario” en Valdivieso Gonzalez,
Enrique e Illan Martin, Magdalena, Miguel Manara. Espiritualidad y Arte en el barroco
sevillano (1627-1679). Sevilla: Hermandad de la Santa Caridad, 126.

Siracusano, Gabriela y Rodriguez Romero Agustina (2020): Materia Americana. El cuerpo
de las imagenes hispanoamericanas (Siglos XVI a mediados del XIX. EDUNTREF.

Triguero Berjano, David (2018): “Intervencién pictérica de Valdés Leal sobre la escultura
policromada de la Virgen de la Caridad en el Hospital de la -santa Caridad de Sevilla”
en Las encarnaciones de la escultura policromada. ICOM-CC & Sculpture, Polycromy
and Architectural Decorations Working Group Interin Meeting Madrid, 19 y 20 de no-
viembre de 2015. Madrid: Universidad Auténoma de Madrid. 199-215.

Triguero Berjano, David (2019): Memoria final de conservacion restauracion de Ntra. Sra.
del Rosario (Juan Valdés Leal, 1680). Sevilla

Valdivieso Enrique y Serrera Juan Miguel (2004): El Hospital de la Caridad de Sevilla.
Sevilla.

Valdivieso, Enrique (1991): Valdés Leal. Sevilla: Junta de Andalucia, Museo del Prado.

135



Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

El atavio de las dolorosas de candelero sevillanas
en la época de Valdés Leal

Francisco José Carrasco Murillo

1. INTRODUCCION

A lo largo de los siglos hasta llegar a la actualidad, el atuendo de las dolorosas sevillanas
se ha convertido en una iconografia propia con elementos identificadores que hacen que
pueda considerarse como una expresion artistica por s misma dentro de la Semana Santa.

Sin embargo, este atavio no ha sido un modelo fijo, sino que ha ido evolucionando con
el paso de los siglos teniendo como resultado una apariencia completamente diferenciada
del primitivo luto que homogeneiz6 a las virgenes espanolas desde el siglo XVI y con una
gran proyeccioén en Sevilla durante todo el siglo XVII.

De otro lado, el pintor Juan de Valdés Leal (1622-1690) estuvo en activo en Sevilla en la
segunda mitad del siglo XVII, llegando a nuestros dias varias de sus obras cuya tematica
se centra en los momentos pasionistas. En ellas, es habitual que aparezca reflejada, ya sea
en primer o segundo plano, la figura de la Virgen Maria en su iconografia dolorosa.

Esta investigacién tiene como objetivo principal realizar una comparacién entre la
indumentaria utilizada por el artista para la representaciéon de la efigie mariana en sus
distintas obras pictdricas y el atavio que portaban las efigies escultéricas en la ciudad de
Sevilla en su tiempo.

2. SEVILLA EN EL SIGLO XVII
Tras la llegada a América de Cristobal Colén en 1492 se inicié una época de esplendor
para la ciudad de Sevilla, que al obtener el monopolio en la carrera de Indias y al procla-
marse como “puerto y puerta de América” se convirtié en el prototipo de ciudad moderna,
con un gran desarrollo y riqueza agricola, artesanal y comercial, multiplicando su activi-
dad mercantil y financiera. Su situacién geografica, los limites defensivos, urbanismo y
poblacién la hicieron un modelo a seguir en el siglo XVI, llegando a adquirir el rango de
gran ciudad en el reinado de los Austria (Morales, 1989: 17 y Sanchez Mantero, 1992: 69).
Todo ello provocé una revolucién demografica que transformo la urbe de una metré-
polis regional a centro econémico mundial y una entre las diez mas grandes de Europa
y la primera de Espana, destacando por sus industrias variadas y su auge intelectual y
artistico (Morales, 1989: 12 y Garcia Gémez, 2008: 27). No se puede fijar una cantidad con-
creta de habitantes debido al flujo de visitantes atraidos por el comercio con las Indias,
pero si la existencia de tres estamentos sociales: nobleza, clero y un grupo formado por
hombres de profesiones liberales, mercaderes y artesanos. A ellos habria que sumar a las
minorias étnicas y marginados que eran apartados por la propia sociedad civil y no eran
considerados miembros de los grupos anteriores (Morales, 1989: 67).
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El principio del siglo XVII estuvo marcado por una etapa de prosperidad econémica
debida tanto a la estabilidad politica del reinado de Felipe II como al comercio con Amé-
rica. Sin embargo, también trajo consigo algunos de los peores episodios para la sociedad
sevillana. Algunos ejemplos de ello fueron la crisis del comercio entre 1622 y 1625, la
quiebra politica de la monarquia en la década de los 40 y algunos hechos locales como
la progresiva pérdida del monopolio del trafico maritimo con América a favor de Cadiz
y la gran epidemia de peste de 1649, en la que pereci6 la mitad de la poblacién sevillana
(Garcia Gomez, 2008: 46).

Esta gran epidemia provocé un profundo cambio en la mentalidad y actitud ante la
vida del sevillano, que tras ella vivia atormentado por la fugacidad de la vida y el poder
de Dios. Se intensifico la religiosidad popular en todas sus manifestaciones y la Iglesia
fomento el arrepentimiento y la penitencia para librarse de los pecados de la humanidad.

En esta época de crisis, el aumento que se experimenté en la creacion de obra artistica
religiosa se explica por dos motivos: de manera econémica, porque era una manera de
invertir la riqueza en bienes materiales, y el factor estético y devocional, que hacia que
el clero y grupos sociales quisieran tener pinturas y esculturas de sus devociones (Garcia
Gomez, 2008: 48).

3. LA REPRESENTACION PICTORICA DE LA VIRGEN DOLOROSA

Y SU PRESENCIA EN LA OBRA DE VALDES LEAL

La Virgen dolorosa es la iconografia mariana que representa los momentos correspon-
dientes a la Pasion de Jests, entre el Prendimiento (madrugada del Jueves Santo) y la Re-
surreccion (Domingo de Pascua). Como tema iconografico la Virgen de los Dolores nace
cuando se le colocé la espada en el conjunto de la Piedad, la Virgen con Cristo muerto
en sus brazos tras ser descendido de la cruz, que algunos autores sittian en Alemania y
otros en Holanda en torno a los siglos XIII — XIV (Trens, 1947: 205 y Fernandez Paradas,
2016a: 78).

En el siglo XVI se expande el culto a la Virgen de los Dolores por toda Europa, difundi-
da por la orden de los Siervos de Maria (Servitas). En los siglos XVII-XVIII vivi6 su punto
algido en Espana un tipo iconografico relacionado con la advocacién de los Dolores, la
Virgen de la Soledad que “|...] arrodillada y con las manos unidas o apoyadas en el pecho,
contempla arrobada los clavos y la corona de espinas” (Fernandez Paradas, 2016a: 81).

El arte de los Paises Bajos fue una referencia para el desarrollo artistico espanol desde
el siglo XV debido a que en ambos lugares la corte era la misma y, por tanto, todo lo refe-
rente a modas vy estilos artisticos tenia una evolucion equiparable.

Existen antecedentes pictéricos, provenientes en su mayoria de Flandes, donde se re-
presenta a la Virgen con ropas de viuda, por ejemplo, la Piedad de Roger van der Weyden
para la Capilla Real de Granada, entre 1435y 1438 o el Poliptico del Juicio Final del mismo
autor, entre 1444 y 1450; la Pietd de Ercole de Roberti fechada en 1482 de la Walker Art
Gallery de Liverpool; o algunas obras del primitivo flamenco Dirk Bouts como la Lamen-
tacion de Cristo, entre 1455 y 1460. En todas ellas la Virgen Maria es revestida con tnica
y manto amplios de color negro y panos blancos cenidos a modo de toca que enmarcan
el rostro y evitan que se vea el pelo.

Estas representaciones artisticas convivieron con otras en las que la Virgen dolorosa
era presentada con los colores asociados a la figura de la Virgen Maria, es decir, con tinica
roja, manto azul y tocado blanco. Estos derivan de los que aparecen en el icono atribuido
a San Lucas que se venera en la Iglesia de Araceli de Roma.
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Precisamente fueron estos colores los que utilizé Valdés Leal en las distintas represen-
taciones de la Virgen Maria en su iconografia dolorosa. No estd documentada ninguna
obra del pintor donde la figura mariana se muestre de manera aislada en sus misterios
dolorosos, pero si varias composiciones de escenas pasionistas donde aparece como figu-
ra principal o en un segundo plano.

En la obra Cristo camino del Calvario, del Museo del Prado, emerge entre las sombras
la silueta de la Virgen Maria envuelta totalmente en un manto azul que la cubre desde
los hombros y con una toca blanca que cae desde la cabeza. De la misma coleccién, en
Jesucristo camino del Calvario y la Verdnica se reconoce la figura de la Virgen Maria
como protagonista de un segundo plano situado a la derecha de la escena principal. Esta
representada con tnica roja, manto celeste dispuesto sobre los hombros y toca blanca
de tejido vaporoso enmarcando el rostro. Este lienzo es, de los estudiados, en el que se
utilizan los colores mas claros para los ropajes de la Virgen Maria, probablemente como
recurso pictérico para contrastar con el pronunciado claroscuro de la Santa Faz. De igual
manera, en Cristo camino del Calvario del Museo de Bilbao, los ropajes de la Virgen son
representados con colores claros, llegando la tanica a cambiar el rojo por un tono rosado,
y portando en sus manos un gran panuelo con el que enjuga sus lagrimas.

En la Pieta del Metropolitan Museum of Art de New York es patente la basqueda de
un mayor dramatismo en el atuendo mariano para reforzar el mensaje de la escena. La
Virgen viste de nuevo tunica roja, bajo la que se aprecian unas mangas de una camisa
interna en color claro, y una toca blanca que envuelve la cabeza y el cuello enmarcando el
rostro. En esta ocasion, el manto es de un azul oscuro y esta colocado sobre la cabeza por
encima de la toca, reforzando el recogimiento pretendido.

En el lienzo del Calvario de la Capilla de la Quinta Angustia de la Iglesia de la Magdalena
de Sevilla se introduce una nueva prenda. A la ttnica roja, el manto azul sobre los hombros
y la toca blanca dispuesta en torno a la cabeza, se suma una segunda toca o velo en tonos
ocre colocada sobre la primera cubriéndola casi en su totalidad a excepcion de los bordes.

Por Gltimo, en el lienzo del Museo de Bellas Artes de Sevilla titulado La Virgen con las
tres Marias 'y San Juan, camino del Calvario [Fig. 1] la figura mariana ocupa el papel prin-
cipal junto a San Juan, por lo que se aprecia con claridad toda su indumentaria. La Virgen
viste una tanica sencilla hasta los pies con mangas largas ajustadas a la muneca de color
roja o rosado intenso. Sobre ella, un amplio manto azul colocado sobre los hombros y
recogido terciado en la cintura. Enmarcando el rostro y el cuello, una escueta toca blanca.
Sobre ella, una segunda prenda de color azul muy oscuro o negro que tiene un largo que
sobrepasa la altura de los hombros. Por la representacion pesada del tejido, asi como por
su colocacién y tamano se deberia asociar esta prenda con un panuelo o primitiva man-
tilla, entendida aqui como ”[...] diminutivo de manto, sinénimo de velo, [...| manto corto
que usaban las mujeres como cobertura y abrigo dispuesto sobre la cabeza y los hombros,
hecho de distintos tejidos: lana, seda, etc. con diferentes guarniciones de cintas y encajes,
o so6lo de encaje o de madronos” (Tejada, 2006: 327).

4. INDUMENTARIA DE LAS DOLOROSAS DE CANDELERO EN EL SIGLO XVII:
LA MODA HABSBURGO

Albaladejo (2014: 131-132) expone la estrecha vinculacién que tuvo la dinastia Habsbur-
go con la religion cristiana, teniendo una especial relevancia el culto a la Virgen Maria,
en quien conflaron como intercesora y beneficiaria en sus victorias en los territorios
gobernados. Esto se manifesto, entre otras maneras, en el uso de la moda cortesana para
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Figura 1: Juan de Valdés Leal,
hacia 1657. La Virgen con las tres
Marias y san Juan, camino del
Calvario [detalle|. Museo de Bellas
Artes de Sevilla.

el atuendo de las primeras representaciones marianas en el siglo XVI. La utilizacién de
estos ropajes propicié también una identificacién en el sentido opuesto: la figura femeni-
na de la nobleza era equiparada con la Virgen vy, por tanto, se convirtié en una manera de
hacer propaganda y manifestacion del poder de la corona por su relacién con la Iglesia.

Era tanta la importancia que se daba al vestido y el atavio, que los reyes incluso tuvie-
ron que legislar mediante prohibiciones para contener el derroche de dinero que destina-
ban los nobles a adquirir los tejidos y complementos. Sin embargo, la reiteracion de estas
disposiciones con el fin de frenar el despilfarro manifiesta que fueron sistematicamente
desobedecidas (Bernis, 1962: 7-13).

Bernis (1962: 17-19) recoge las distintas prendas del traje o saya femenino de la época
Habsburgo, que se componia de una falda de forma cénica denominada “basquina” (nor-
malmente dividida en dos en la parte delantera); el “cuerpo” o “jubén” prenda que cubria
el torso quedando muy ajustada a modo de corpino con un talle muy alto y terminaba en
la parte baja delantera en forma de pico; y se completaba con doble manga, una interior
ajustada al brazo y otra exterior abierta que se prendia en el antebrazo llamada “bra-
zal” o “manga perdida”. El juboén se podia rematar en la parte superior con la “gorguera’,
normalmente realizada en un tejido fino o encaje, usada en las imagenes religiosas para
enmarcar el rostro pasando a denominarse rostrillo.

Este atuendo fue el utilizado para las representaciones marianas de gloria comple-
tado con el manto colocado desde los hombros o la cabeza, que junto con el verdugado
dieron una silueta piramidal. Algunas imagenes como la Virgen de Gracia de Carmona
(Sevilla), la Virgen del Rocio de Almonte (Huelva) o la Virgen de Setefilla de Lora del Rio
(Sevilla) mantienen hoy en dia esta impronta estética con modificaciones en algunos de
sus elementos.

Sin embargo, las iméagenes de las dolorosas tomaron como referencia el atuendo de
las viudas de la corte. Ferndndez Merino (2012), Romero (2012 y 2013) y Prieto (2013)
realizan sendos estudios sobre la gestacion y evolucion del uso de esta indumentaria que
lleg6 a convertirse en una iconografia propia vinculada a la advocacién de Soledad.
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[...] se consigui6 un tipo iconogréfico de la Soledad de Maria lo suficientemente cercano y reco-
nocible para los fieles, que entienden al ver sus ropas la “doble viudez” de Maria que es viuda
de san José y a la vez de su propio Hijo en el Calvario como Esposa Mistica de Dios y al mismo
tiempo cumple la funcién buscada por los religiosos de la época de transportar visualmente al
espectador a la escena representada para conmover vivamente sus sentimientos y hacer mas
eficaz la oracion (Fernandez Merino, 2012: 44).

Segun relata Romero (2013: 90), la reina Isabel de Valois habria heredado un cuadro
de la Soledad de Maria que probablemente trajo consigo a Espana al contraer matrimonio
con Felipe II, aunque este no aparece en el inventario realizado con los bienes trasladados.
En el momento de la fundacién del Convento de la Victoria de Madrid de frailes minimos,
Fray Simon y el padre Diego de Valbuena, confesor de la condesa de Urena’, pidieron este
cuadro de la Virgen arrodillada. La condesa les recomendé pedir una reproduccion en su
lugar y el fraile prefirié, ya que iba a ser copiado, realizar una talla de bulto para sacarla en
procesion, cuya ejecucion se encargé a Gaspar Becerra (Fernandez Merino, 2012: 37-38).

Hasta ahora se ha venido aceptando por los historiadores que ésta fue la primera
imagen de la Virgen con iconografia de dolorosa realizada para ser vestida en Espana,
tallada en 1565 [Fig. 2]. La Condesa de Urena [Fig. 3] fue la que decidi6 que fuera ataviada
como una viuda de la época [Fig. 4], siendo la promotora en el uso de las prendas de luto
en las dolorosas, ya que esta costumbre se extendié por los conventos espanoles de frailes
minimos, tomando importancia hacia la mitad del siglo XVII y manteniéndose hasta
practicamente el siglo XVIII (Prieto, 2013; Romero, 2012: 55 y 2013).

Vista la implicacion y cuidado que mostraba la condesa de Urena en el desarrollo de la obra,
el Provincial determin6 que la misma dona Maria diese su parecer en cuanto al vestido que
resultaria adecuado, a lo que la condesa respondié: “Cierto que supuesto que este misterio de
la Soledad de la Virgen parece que quiere decir cosa de viudez, que si se pudiese vestir como
viuda, de la manera que yo ando, que me holgaria, porque tuviese yo también parte en esto, y
pudiese servir a N.S. con un vestido, y tocas como estas mias” (Fernandez Merino, 2012: 42).

Fernandez Merino (2012: 72- 110) explica los pormenores de esta indumentaria de
viuda® Entre las prendas interiores se encontraban la “camisa”, que era la Gnica que
estaba en contacto con el cuerpo y lo cubria desde los hombros hasta mas abajo de
las rodillas. Se realizaban en lienzo, lino, estopa o algodén blanco y solian adornarse
en los punos y escote, ya que eran las zonas que podian verse bajo las prendas exte-
riores. Sobre la camisa se colocaban las “enaguas”, utilizandose entre tres y cuatro,
realizadas normalmente con los mismos tejidos que la camisa. El largo dependia del
vestido exterior y su perimetro rondaba los tres o cuatro metros, fruncidos y recogi-
dos en dos partes en la cintura, evitando el centro delantero, ya que el vientre debia
verse totalmente plano. Terminaban en un amplio volante o varios montados unos
sobre otros para dar atin mas vuelo, pudiendo coserse unos gruesos cordones en los
bajos para dar consistencia y rigidez y estando adornados por si se veian al recoger
las faldas del vestido.

“Maria de la Cueva y Alvarez de Toledo nace en 1490 |..JEl rey Enrique IV habia creado también en
1462 para el segundo senor de Osuna el condado de Urena, referido a la localidad de Urena, en Valla-
dolid, titulo al que accederia dona Maria al contraer matrimonio en 1536 el dia de San Marcos con el
cuarto conde de Urena, don Juan Téllez-Girén” (Fernandez de Merino, 2012: 30).

Fernandez Merino (2012: 61-63) data el uso del traje de luto con tocas largas en la corte por la reina
Catalina de Alencastre, abuela de Isabel la Catdlica, a la muerte del rey en 1406, tal vez adaptando las
prendas habituales de las viudas de Castilla.
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El atavio de las dolorosas de candelero sevillanas en la época de Valdés Leal

e

Figura 2: Autor desconocido, Figura 3: Autor desconocido, fecha  Figura 4: Juan Bautista Martinez
siglo XVIL. Virgen de la Soledad. desconocida. Condesa de Urena. del Mazo, 1666. La reina Mariana
Antequera, Malaga. Pintura Pintura de la Condesa de Urena de Espana de luto. National
devocional que reproduce la ataviada con la vestimenta propia  Gallery de Londres.

imagen de la Virgen de la Soledad,  de las viudas.
que se veneraba en el Convento
de la Victoria de Madrid.

Las sucesivas capas de enaguas colocadas una sobre otra cumplian la doble funcion de ocultar
y proteger las piernas de la dama y de ir sumando volumen al ruedo inferior de las faldas para
conseguir la forma acampanada o cénica que dictaba la moda (Fernandez Merino, 2012: 74).

A continuacidn, se utilizaba el “verdugado”, “[...] prenda interior armada generalmen-
te con cinco verdugos que aumentaban de tamano segin se alejaban de la cintura para
formar la silueta cénica que estuvo en boga durante el siglo XVI” (Fernandez Merino,
2012: 76). Estos aros, que normalmente se realizaban en mimbre o canas, se cosian en un
principio directamente a la falda y se forraban en un tejido de material y color diferente,
pero evolucion6 hasta ser una prenda independiente. Sobre él, se disponia el “manteo”,
confeccionado en tejidos ricos y adornados en los bajos para lucirlo cuando se levantaba
la falda.

En cuanto a las prendas exteriores se utilizaba el “monjil”, que apareci6 en el siglo XV
y fue utilizado para el luto ya que era un vestido amplio, con mucho vuelo y despegado
del cuerpo, que podia llevar manga corta, larga, ajustadas o perdidas. En el siglo XVI se
definen dos tipologias: el monjil redondo, que llegaba casi hasta el suelo y tenia unas
mangas amplias y redondeadas que se cenian al puno, y el monjil tranzado, que se dividia
en un jubdn y una falda o basquina. El jubdn estaba confeccionado para hacer el torso
totalmente plano y acababa normalmente con un pico pronunciado en la cintura y se uti-
lizaba una manga ajustada que cubria el brazo y una exterior perdida. Este tipo de manga
y el uso de una larga cola que arrastraba por el suelo hicieron que se considerara al monjil
tranzado mas lujoso y solemne, por lo que fue utilizado para los lutos mas ampulosos.

Sobre el monjil se utilizaban dos “tocas” blancas realizadas en materiales finos como

3 En 1468 dona Juana de Avis y Aragon qued6 embarazada estando casada con Enrique IV de Castilla,
hermano de Isabel la Catélica, apodado el impotente. Para ocultar el embarazo recurre a la invencion
del verdugado, que le aportaba una silueta abombada y hueca (Fernandez Merino, 2012: 75).

141



Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

el algodoén, lienzo, beatilla, lino, bofetdn, anjeo, holanda, cotonia o canequi. Lo usual era
usar una toca corta, ajustada a la cabeza o sobre los hombros envolviendo los brazos hasta
los punos, donde se cenia con una cinta negra; sobre ésta se disponia una segunda mas
amplia que rodeaba la cabeza, se prendia bajo la barbilla y caia sobre el vestido. La longi-
tud de esta segunda toca estaba relacionada con la alcurnia de la propietaria, siendo mas
larga cuanto mas rango social tenia la senora. Las tocas se fueron modificando segtn el
gusto de la época, apareciendo la que se ajustaba al peinado de papos¢. Del mismo modo,
se utilizé un pequeno volante de tela o puntilla fruncida, similares a los utilizados en los
cuellos y punos, que se denominé “rostrillo” (Fernandez Merino, 2012: 102)

Por dltimo, las viudas utilizaban un “manto” de tejido grueso para salir de casa. Era co-
rriente que estos mantos se prendieran en mitad de la espalda, a la altura de los hombros,
de manera que disminuia el largo del manto.

Existian mantos con larga cola destinados a los ampulosos lutos que obligaban a arrastrarlos
por el suelo en lugar de ser recogidos por las criadas, y otros mas cortos casi semicirculares, uti-
lizados con prendas mas sencillas como el monjil redondo |...| Solian confeccionarse en géneros
bastos y pesados como el anascote o carisea, el perpetian y la sempiterna, cuyos nombres re-
cordaban la gran duracion de los lutos, la anasaya y la estamena (Fernandez Merino, 2012: 103).

En el caso de las imagenes de la Virgen, este atuendo se completaba con la corona,
simbolo de la realeza de Maria. Este tema comenz6 a aparecer en el siglo XIII, pero se
consolidé en el s. XVI por la difusién que tuvo el rezo del rosario, que recoge la corona-
cién en su quinto misterio. Por tanto, la corona era uno de los atributos marianos, a pesar
de que hasta 1954 no se aprueba el Dogma de la Realeza de Maria. En Sevilla se utiliza-
ron coronas de tipo imperial’, tomando los imperiales forma bulbosa e incluyendo en la
cresteria elementos heraldicos. Asi mismo, se incorpor6 un aro o rafaga que rodeaba la
corona a modo de resplandor (Hernandez Lazaro, 2018: 168 y Sanchez, Bejarano Ruiz y
Romanov, 2015: 9o).

El uso de este atuendo de viuda para la iconografia mariana dolorosa fue extendido
por toda la geografia espanola vinculado a la devocién a la Virgen de la Soledad, difundi-
da por los frailes minimos mediante estampas y copias pictdricas o escultéricas. En Sevi-
lla, hubo presencia de esta orden en el Convento de Nuestra Senora de la Victoria situado
en el barrio de Triana a principios del siglo XVI. Ninguna de las hermandades fundadas
en €] tenia como titular a la advocacién de Soledad, lo que no implica que la comunidad
de frailes no tuviera alguna representacion de la misma que copiara el modelo madrileno
citado anteriormente.

Algunos historiadores han identificado la Virgen de la Antigua y Siete Dolores y Com-
pasion de Pedro Roldan como una de las primeras representaciones escultdricas que si-
guid esta iconografia en la escuela sevillana, arrodillada con las manos entrelazadas y
realizada en talla completa.

Existen dos teorias respecto a esta imagen. La primera de ellas estima que el escultor
copiaria este modelo del taller granadino de su maestro Alonso de Mena. La segunda, que

“1530 — 1540. — En esta década la novedad mas importante fue la transformacion sufrida por las tocas
fruncidas, las cuales tomaron dos protuberancias laterales, dando nacimiento a la espanolisima toca de
papos. Estas protuberancias aparecieron por exigencias de un nuevo peinado tipicamente espanol, pei-
nado que originaba a los lados de la cabeza dos abultados monos de pelo rizado” (Bernis, 1962: 43-44).

Este tipo de corona se compone de un aro o diadema ajustado a la cabeza, una parte superior que a
partir del siglo XVII se convirtié en unas bandas cruzadas, llamadas imperiales, y una rafaga o aureola

(Sanz, 1983: 133).
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se inspir6 en una imagen anterior que tuviese la ahora extinta hermandad y que seguia el
prototipo castellano de la vestimenta de dolorosa® (Roda, 1995: 50-52).

La evolucion de la vestimenta mariana a partir de esta época es complicada, ya que
estuvo marcada por los gustos populares que fueron introduciendo variaciones de mane-
ra progresiva, pero no de forma uniforme en todas las dolorosas. Ademas, se produjo un
cierto inmovilismo en algunas imagenes que tardaron en adaptarse a los cambios que se
vivian en ese momento en la corte. En el siglo XVII muchas imégenes seguian vestidas a
la moda de la corte de Felipe II.

En Sevilla, la gran evolucién de la vestimenta de las iméagenes producida en el siglo
XX no permitié que se conservaran ejemplos de este tipo de indumentaria que podamos
estudiar en la actualidad. Sin embargo, en las distintas estampas y grabados podemos
apreciar como era el atuendo que lucian las distintas dolorosas sevillanas en estos siglos.
Ejemplo de ello es la ilustracion del libro de reglas de la Soledad de San Lorenzo de 1555-
57, que sigue el modelo de las pinturas pasionistas flamencas, apareciendo la Virgen sen-
tada al pie de la cruz con los brazos extendidos, vestida con amplia tinica y manto negros
y con una toca blanca que enmarca el rostro y llega hasta la altura del pecho. A pesar de
que aparece inserta en un paisaje, a modo naturalista, probablemente este fuera el aspec-
to que presentase la talla en el siglo XVI. En el dibujo de Lucas Valdés de 1686 del palio
que albergaba esta imagen, porta también una segunda toca que llega hasta los pies y se
aprecian dos cintas negras que caen desde los hombros y manto negro largo, portando
una corona sobre su cabeza y en sus manos una corona de espinas

Aspecto similar presentaba la Virgen de la Concepcién del Silencio, como queda pa-
tente en el dibujo a plumilla de su palio de 1611-17, en el que la Virgen lleva en sus manos
una toalla y aparece una media luna a sus pies. En una pintura anénima entre 1619-1632
aparece con el mismo atuendo, anadiendo una corona de espinas depositada sobre la
toalla.

Carrero Rodriguez (1991: 355) recoge la descripcién que se hacia de la indumentaria
de la Virgen de Mayor Dolor y Traspaso en 1618: “[...] con su mongil manto, tocas y pano
de manos |...|"

En una vitela del libro de reglas de la hermandad la O, posterior a 1685, se puede
apreciar que la imagen porta toca de papos cenida con una cinta negra que cae por la
parte delantera sobre los hombros y otra que cubre casi hasta los pies, donde aparece el
bajo negro de la saya. Se completa con manto negro, toalla con un plegado en espiguilla,
corona y rafaga que la circunda.

Del atuendo de viuda se generd otra nueva iconografia, la de “sacerdotisa”, utilizada
por la mayoria de hermandades sevillanas. A pesar de que en los inventarios del ajuar®
no se describe con exactitud las piezas que conformaban esta iconografia, podemos apre-

Los investigadores Antonio Torrején Diaz y José Luis Romero han afirmado que la obra de Roldan es
la Virgen de los Dolores que recibe culto en la Parroquia de Santiago de Sevilla, y no como se venia
aceptando tradicionalmente la talla que se encuentra en la Iglesia de la Magdalena de la misma ciudad,
que perteneceria con anterioridad a la Hermandad de la Antigua y Siete Dolores y Compasion y seria
el modelo en el que se inspirase el escultor.

“l...] era una creencia muy arraigada en el pasado, aunque la Iglesia oficialmente no lo haya reconoci-
do como dogma de fe. En el cristianismo el sacerdocio del Senor se comparte a través del sacerdocio
comun de los fieles, aunque la tradicion lo afirma también de la Virgen Maria, que se ve como un
sacerdote sacrificador y paralelamente a los ministros de la Eucaristia” (Jiménez Sampedro, 2004: 613;
Gonzélez Isidoro, 2004).

“Conjunto de alhajas, ropa blanca, vestidos, muebles, enseres para la casa y adornos que la mujer apor-
taba al matrimonio” (Tejada, 2006: 34).
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ciarla en los grabados y representaciones de los siglos XVII y XVIII, como la pintura de
Nuestra Sefiora de los Angeles del simpecado de la hermandad de los Negritos, del siglo
XVIII [Fig. 5].

Figura 5: Autor desconocido,

s. XVIIL. Nuestra Senora de los
Angeles [pintura del simpecado
de la hermandad de los Negritos].
La Virgen de los Angeles es
representada como sacerdotisa,
luciendo una estola sobre sus
hombros y sosteniendo en sus
manos un caliz.

Se aprecia a la Virgen vistiendo saya negra sobre la que esta dispuesta una toca en-
marcando el rostro y un alba blanca que cubre casi hasta los pies, manto negro y estola
negra sobre los hombros. Porta varios elementos de orfebreria, como son la corona, una
rafaga en forma de ocho que la circunda, media luna a los pies y un céliz que sostiene en
sus manos.

Se trataba de mostrar a la Dolorosa en calidad de correparadora, corredentora y mediadora
coadjutora de la humanidad, entregando al Padre, como virgen sacerdotal los padecimientos de
y por su Hijo, el eterno sacerdote [...] No en vano, las toallas que antano portaba Nuestra Senora
se encargaban de potenciar dicho contenido e igual que las mencionadas martires de los mosai-
cos bizantinos presentaban con reverencia sobre el blanco manipulo, envueltas las manos, los
instrumentos del sacrificio, convertidos ya en las mas preciosa ofrenda a su Senor, la Madre de
Dios lleva a menudo los de Jests (Gonzalez Isidoro, 2014: 687-688).

Esta iconografia surge de la confusiéon generada en el uso de las cintas negras que
sujetaban las tocas a la frente, se anudaban en la nuca y se dejaban sueltas hacia delante
como elemento decorativo (Fernandez Merino, 2012: 109). Con la pérdida del uso civil de
las tocas, comenzaron a incorporar los elementos de la pasion, ya fueran bordados o en
orfebreria, a dichas cintas y, al anadirse encajes a las tocas, se confundieron estas con albas
y roquetes sacerdotales, lo que conllevé que las cintas se convirtieran a su vez en estolas,
ornamento sagrado que consiste en una banda textil cuyos extremos tienen forma trape-
zoidal y que se coloca sobre los hombros. Ademds, como expone Gonzaélez Isidoro (2014)
el uso de las prendas sacerdotales tenia un significado propio, ya que la largura del roquete
indicaba el rango social de la persona que lo utilizada, y la Virgen, como madre de Cristo
y esposa mistica del Espiritu Santo, debia utilizar una prenda equivalente a su estatus.
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5. CONCLUSIONES

El uso de las imagenes marianas de candelero, como sena de identidad de la Semana
Santa sevillana, tuvo implicito desde sus origenes la busqueda de prendas textiles que
permitieran mostrar la Virgen a los fieles con el decoro establecido con respecto a lo que
representan. Desde sus inicios se utilizaron los atuendos de la corte para estas represen-
taciones marianas con la pretensién de reforzar su simbologia regia, seleccionando por
tanto las prendas y textiles de mayor calidad. Con idea de reforzar el dolor asociado a las
escenas pasionistas, se escogio para el atavio de las dolorosas las piezas que componian el
atuendo del luto, con los colores negro y blanco como protagonistas.

Estas prendas confirieron una impronta facilmente reconocible en las distintas re-
presentaciones artisticas que han llegado a nuestros dias, principalmente pinturas y gra-
bados. Gracias a ellas, se pueden confrontar con las obras realizadas por Juan de Valdés
Leal en las que aparece la figura de la Virgen Maria en sus misterios dolorosos. De esta
comparacion se observa facilmente que el modelo utilizado es totalmente distinto, como
demuestra por ejemplo la introduccién de los colores rojo y azul en el segundo caso o
la ausencia de determinados elementos del atavio de las viudas como el verdugado que
aportaba una forma campaniforme a la silueta femenina.

La obra Inmaculada Concepcién con dos donantes de la National Gallery de Londres,
firmada por Valdés Leal y fechada en 1661 en un papel algo arrugado que se encuentra
sobre la mesa junto al donante, es la prueba concluyente de que el pintor conocia el
atuendo de viuda. La donante representada viste traje negro de manga larga, una toca
blanca fruncida que cubre toda la cabeza y enmarca el rostro y, sobre esta, una segunda
toca negra de un tejido muy fino parecido a la gasa o tul. Es mas, una de las primeras re-
presentaciones de los palios sevillanos que conocemos en la actualidad, donde se aprecia
a la imagen de la Soledad de San Lorenzo, se debe a la mano de Lucas Valdés en 1686,
hijo de Juan de Valdés Leal.

Esto pone de manifiesto y reafirma que el atavio de luto ya era utilizado para las es-
culturas de dolorosas sevillanas con fecha anterior a la muerte de Juan de Valdés en 1690
y que, por tanto, fueron coetdneos y probablemente el pintor las contemplara con dicho
atavio.

No obstante Valdés, al igual que otros artistas de su época como Murillo, opté por uti-
lizar en sus obras la iconografia mariana compuesta por tdnica roja y manto azul en vez
de los ropajes asociados al luto, probablemente porque le aportaban una mayor libertad
creativa relacionada con el naturalismo de las telas y la riqueza cromatica, huyendo de la
rigidez del atavio de viuda.
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La exaltacion de la muerte en Nueva Espana:
El tamulo funerario del minero José de la Borda
en la iglesia de Santa Prisca de Taxco

José M? Sanchez-Cortegana
Celia S. Morgado

Murié Borda, es verdad, pero til advierte
Cuando esta pompa miras erigida

Que si la Parca a Borda dio la muerte,
Hoy a Borda José le da la vida*

Desde la Baja Edad Media, la exaltacién de la muerte ha sido uno de los grandes temas del
arte occidental, cobrando especial trascendencia con la llegada del Barroco. Los grandes
artistas de los siglos XVII y XVIII -pintores, escultores, grabadores, etc.- se aplicaron con
empeno a su representacién, mostrando crudamente el tragico fin de todos los hombres
y proponiendo, al mismo tiempo, una profunda reflexién sobre la fugacidad de la vida y
vanidad de las cosas terrenales.

La retdrica de la estética barroca se proyecté muy especialmente en la celebracion de
los funerales, en la despedida del difunto de su transito por la tierra, oportunidad que se
considerd idonea para exaltar la categoria de la persona y su “fama’, es decir, el derecho a
ser recordado en la memoria de las futuras generaciones.

Templos lujosamente decorados con frontales de altar, panos de pulpitos y colgaduras
de ricas telas luctuosas; grandes piras funerarias donde colocar simbdlicamente el féretro,
solemnes funciones de réquiem con responsos y salmos entonados por magnificos coros
y, como colofén, una exaltada oracion panegirica; fueron todos recursos empleados por
el gran “teatro barroco” para despedir a los individuos mas poderosos y notables. El adiés
del hombre triunfador debia ser lujoso, ejemplar y publico.

Las exequias de una persona relevante duraban, por lo general, entre uno y tres dias y
debian incluir la edicién impresa de la descripcion de los funerales donde constarian: los
oficios celebrados, las personas asistentes, el adorno de la iglesia y, muy especialmente, la
ubicacién y descripcion del tamulo (incluyendo, siendo posible, un grabado del mismo),
ademads de la transcripciéon completa de la oracién finebre.

Los timulos funerarios que, en un primer momento, estuvieron reservados a las élites del
poder politico y religioso -miembros de las casas reales, de la nobleza y de la alta curia eclesias-
tica-, pronto alcanzaron también, especialmente en los territorios americanos, a la naciente
burguesia -ricos hacendados, mineros, cargadores, etc.-, detentadora del poder econémico.

Sus disenos arquitectonicos siempre estuvieron acordes con las modas estéticas impe-
rantes en cada momento. Durante los siglos del Barroco, fueron habituales las estructuras

Versos de un soneto laudatorio inserto en la Fiinebre Parentacién compuesto por don José Manuel Sar-
torio, bachiller de las facultades de Filosofia y Teologia y catedratico que fue de Historia y Disciplina
Eclesiastica del Real Colegio de Correccion de Tepotzotlan.
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piramidales, con varios cuerpos superpuestos en altura, de volumenes decrecientes, sobre
los que se distribuian decenas de esculturas, relieves y pinturas con las alegorias escogi-
das, todo con una fastuosidad y lujo desmedidos>

Por otra parte, en todos ellos fueron muy importante las luminarias, en ocasiones,
constituidas por cientos de hachas de cera que, distribuidas con rigurosa simetria por los
distintos cuerpos, hacian de estas altas construcciones efimeras unas verdaderas “ascuas
de luz”; y es que en estas piras (término que significa hoguera) la luz simbolizaba la vida
eterna, en contraposicion a las tinieblas de la eterna condenacion3.

Respecto a sus programas iconograficos, éstos fueron disenados, en muchas ocasio-
nes, por los propios autores de las oraciones panegiricas, pues se trataba de personas
cultas -laicas o religiosas-, generalmente con formacién universitaria y, por tanto, idéneas
para ello (Soto, 1992: 152). En sus emblemas se enaltecieron los principales pasajes de
la biografia del difunto junto a las virtudes que atesor6 en vida, enumerandolas de una
manera facil y eficaz; méritos adquiridos en la existencia terrenal que garantizaban su
derecho a la vida eterna (Garcia, 1998: 371). Normalmente, solian incluir también inscrip-
ciones y poemas laudatorios.

Estas impresionantes estructuras funerarias cumplieron, ademas, con otros dos obje-
tivos: En primer lugar, conmover a los fieles presentes en las exequias mediante la vision
6ptica del monumento, la retérica de la oracién fanebre y el boato y pompa de la ceremo-
nia y, en segundo lugar, en el contexto del orbe catélico, mostrar cémo el triunfo sobre la
muerte era posible gracias a las “buenas obras”, manifiestas en la ejemplaridad de la vida
del difunto como fiel cristiano.

En Nueva Espana, en el siglo XVIII, se levantaron importantes piras funerarias para
un selecto nimero de mineros y comerciantes enriquecidos, poseedores de extraordina-
rias fortunas, que favorecieron, con su generosidad, a la Iglesia y al Estado. Tal fue el caso
de don José de la Borda, un “extranjero” que emigr6 a América en el 2° tercio del siglo
XVIII en busca de fortuna y que, establecido en el Real de Minas de Taxco, logré conver-
tirse en uno de los hombres mas ricos del momento.

1. JOSE DE LA BORDA*
A las 6 de la tarde del 30 de mayo de 1778, en la gran villa de Cuernavaca, tras dos anos de
precario estado de salud, casi ciego, moria don José de la Borda, “Fénix de los mineros de la

En las altimas décadas del siglo XVIIII, siguiendo los dictamenes de distintas reales pragmaticas, se
limité la proliferacion de adornos y luces, tendiéndose a unos disenos mas depurados y sobrios, de
concepcion mas clasica, con dominio de lo estructural.

Por otra parte, los timulos rememoraban la pira donde fue incinerado el mortal Hércules para renacer
como un nuevo dios. Narra Ovidio como Hércules, tras talar numeroso arboles del monte Eta (Tesalia)
y formar en su cumbre una pira funeraria, se entreg6 a las llamas, no para morir sino para ascender
hasta el Olimpo (Ovidio, 1989: 173).

La figura de don José de la Borda no ha pasado desapercibida para la historiografia mexicana. En 1933
Manuel Toussaint escribié una primera monografia titulada: Don José de la Borda restituido a Espana.
Anos después, en 1982 (1? ed.), Elisa Vargaslugo en su libro: La iglesia de Santa Prisca de Taxco, le
dedicaba un capitulo como patrono de la obra. Mas recientemente, en 2001, Marco Aurelio Galicia Con-
treras publico una segunda monografia titulada: Don José de la Borda Sanchez. El Fénix de los mineros
ricos de América; a la que siguieron la tesis de licenciatura de Alexis Abraham Almazan Salgado: José
de la Borda: el potentado de la mineria novohispana del siglo XVIII (inédita) y sus mas reciente, trabajos
en colaboracién Patricia Isaura Santiago Delgado: “José de la Borda y la formacién de su primera fortu-
na” en El tesoro del lugar florido. Estudios sobre la plata iberoamericana (2017) y “El resurgimiento del
Fénix”: José de la Borda y sus dltimas empresas mineras (1767-1778)” en El jardin de las Hespérides.
Estudios sobre la Plata en Iberoamérica. Siglos XVI al XIX; (2020).
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Nueva Espana”y una de las grandes fortunas del virreinato en la 2% mitad del siglo XVIIL

Los origenes de don José de la Borda son, a dia de hoy, atn bastante desconocidos; no
obstante, por un codicilo que otorgé en 1776 y publicado por Elisa Vargaslugo, consta que
era hijo de Juan de Goireaux, de posible origen francés, y de Juana de la Borda, aunque no
se cita, en ningiin momento, su lugar de nacimientos.

Sabemos que en 1716 embarcé hacia América, requerido o quizas siguiendo los pasos
de su hermano Francisco, ya por entonces un destacado minero en el Real de Minas de
Taxco, donde estaba casado con Maria Verdugo®.

Establecido y plenamente integrado en dicha villa, cuatro anos después, en 1720, con-
traia matrimonio con Teresa Verdugo, hermana de su cunada’, quien murié prematura-
mente 7 anos mas tarde, aunque ya, por entonces, le habia dado tres hijos: Ana Antonia,
Ana Maria y Manuel Vicente®.

Hacia 1740, junto a su hermano, se dedicaba a la explotacion, no sin grandes dificultades,
de distintas minas en dicho Real. En lugar de malgastar esfuerzos en tareas de nuevas pros-
pecciones, se aplico a reflotar antiguas minas que se encontraban abandonadas por encon-
trarse anegadas sus galerias. Gracias a su gran capacidad de observacion e ingenio, pudo en-
contrar nuevas soluciones tecnoldgicas para reactivar estos pozos ain con importantes vetas’.

Afianzado como exitoso minero, aunque todavia sin gran solvencia econémica, inicié
una importante empresa en Tlalpujahua, en esta ocasion, junto al “aviador” Manuel de
Aldaco, quien actué como socio capitalista (Almazén y Santiago, 2020: 98).

El 4 de enero de 1744 moria su hermano Francisco, heredando José las minas de Nues-
tra Senora del Perdén y La Esperanza, ademas de tres haciendas de “beneficio” llamadas
San Antonio de los Nogales, San José y El Dulce Nombre de Jestis (Almazan y Santiago,
2017: 284). De esta manera, se quedaba ya como tnico propietario de todas las empresas
mineras de la familia.

En 1748 dio con la veta San Ignacio, de la mina La Lajuela, siendo el punto de partida
de la que seria, a la larga, su extraordinaria fortuna.

Anos después, a finales de la década de los cincuenta, buscé suerte en otros enclaves
como el Real del Monte, Chontalpa, Zacualpan vy, finalmente, Zacatecas, donde retom¢ las
explotaciones de las minas La Esperanza y La Quebradilla, obteniendo también importan-
tes beneficios (Almazéan y Santiago, 2020: 99-100).

Debié mantenerlo siempre oculto pues, al ser extranjero, no podia pasar ni mantener actividades co-
merciales con los territorios americanos. De hecho, su paisano y amigo el doctor José Antonio Ximénez,
en su oracion flinebre, afirmaba desconocer su lugar de nacimiento, indicando simplemente su ascen-
dencia extranjera (Ximénez, 1779: s/n). Hoy se le tiene por originario de Olorén, poblacién francesa
situada en la provincia del Bearne, cerca de Jaca, donde parece que naci6 el 2 de enero de 1699.
Francisco habia llegado a México en 1708, con tan s6lo 12 6 13 anos de edad, estableciéndose en el
poblado de Tehuilotepec. En 1710 se cas6 con dicha Maria Verdugo, hija del capitan Martin Verdugo,
no recibiendo dote, signo inequivoco del rechazo de su suegro al enlace. No obstante, este matrimonio
le permitié contactar con destacados personajes de la sociedad taxquena, que le ayudaron en sus pri-
meras empresas (Almazan y Santiago, 2017: 279).

Matrimonio concertado, sin duda, por su hermano Francisco, con el que pretendié garantizar la con-
centracion del capital de su suegro e impedir su dispersion tras su muerte: asi la fortuna de la familia
Verdugo pasaria a sus hijos o sus sobrinos, pero siempre quedando en la familia Borda (Almazan y
Santiago, 2017: 279).

na Maria ingres6 en 1739 en el convento de Jests Maria de la ciudad de México donde, al parecer,
murio joven, antes que su progenitor. Manuel Vicente, se ordené sacerdote, ejerciendo como cura be-
neficiado de Santa Prisca a mediados del siglo. Por su parte, Ana Antonia cas6 en 1751 con Francisco
Javier Yznar (Almazan y Santiago, 2020: 98-99).

En el Archivo General de la Nacién de México se conservan varios expedientes sobre “proyectos de
desagiies” que llevo a cabo en distintas minas abandonadas, poniéndolas de nuevo en explotacion.
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Fig. 1. Retrato ‘post mortem’

de don José de la Borda. Sala
capitular de San Prisca de Taxco.
Foto autores.

En 1776, aquejado de diversas dolencias, se traslad6 a Cuernavaca, lugar retirado “por
juzgarse aquel temperamento mas acomodado a su salud quebrantada.” Al poco tiempo,
lleg6 desde Espana, para ayudarlo en sus negocios, su sobrino Alejandro Nicolas Pemar-
tin*°. Sin embargo, su estado fue empeorando progresivamente hasta finalmente fallecer
dos anos después, el 30 de mayo de 1778 (Fig. 1).

La fama de don José, como aplicado e ingenioso minero, alcanzaron a la propia corte
espanola, siendo descrito por Carlos III como “...el sujeto mas inteligente que en este rei-
no se conoce en minas y en la maquinaria para su excavacion” (Paire, 2022).

2. LA CARIDAD EN GRADO HEROICO

Si algo caracterizé a don José de la Borda fue el haber sido un hombre extraordinariamen-
te generoso y humilde que, a lo largo de toda su vida, no dudé en compartir sus inmensas
riquezas con sus paisanos.

El padre José Antonio Ximénez y Frias, en la oracion panegirica que le dedicé durante
sus exequias en Santa Prisca de Taxco, recordaba esta virtud de don José con estas pala-
bras: “Murié aquel varén cuya maternal conmiseracion y caridad cristiana, lo hicieron pa-
dre de los huérfanos, asilo de las doncellas, consuelo de las viudas, alivio de los enfermos,
abrigo de los desamparados, socorro de todos los necesitados, de todos los miserables, de
todos los pobres” (Ximénez y Frias, 1779: 26).

Ciertamente, a lo largo de su vida, aplicé una parte considerable de su hacienda a la
prosperidad del Real de Minas de Taxco, lugar donde habia reunido su fortuna y donde
se estableci6 tras arribar a Nueva Espana, aliviando la vida material de sus convecinos y

o Su expediente de informacion y licencia de pasajero a indias en Archivo General de Indias. Contrata-
cion,5522, N.1, R.28.
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tratando de encauzar sus almas en “carrera de salvacion™*.

Muchas fueron las empresas en la regién donde la aportacion de don José de la Borda
fue determinante:

En primer lugar, financié importantes obras civiles. Asi, por ejemplo, provey6 de agua
a la villa de Taxco mediante la construccion, a su costa, de una caneria de mas de 500
varas, que termino con la escasez que anualmente se padecia durante los meses de marzo,
abril y mayo, tanto para el consumo humano como para las explotaciones mineras; tam-
bién abrié el camino entre Coatepec y Quitlapilco, en el paraje de Teitzatsica'?, y arregl6
el de Acuitlapan a Acamixtla, pavimentando su calzada y evitando los muchos precipi-
cios y peligros existentes en su trayecto; e igualmente, erigié un puente de canteria en el
camino entre Taxco y Pilcaya, permitiendo el trafico de personas y mercancias durante
todo el ano, poniendo fin con ello a las paradas estacionales por las fuertes crecidas del
rio (Ximénez y Frias, 1779: 51-52).

Ademas, como persona devota y extraordinariamente piadosa, en el convencimiento
de la mediacién divina en el éxito de sus empresas, no dudé en destinar otra considera-
ble parte de los beneficios que obtuvo, en ayudar generosamente a la Iglesia y a los mas
necesitados. Recogen repetidamente distintos testimonios literarios contemporaneos que
tuvo como lema personal: “Dios a darle a Borda y Borda a darle a Dios”.

Muy importante fueron sus aportaciones para la ereccién y mantenimiento de distin-
tos templos de la region. Asi, enriqueci6 el santuario de Nuestra Senora de Tlaltenango,
proveyéndolo de un rico ajuar litargico, “vistiendo costosamente” la imagen de la Vir-
gen y fabricando una hospederia para peregrinos. En la villa de Tehuilotepec, junto a su
hermano Francisco, dotaron a su iglesia parroquial de San Antonio de Padua de un rico
ajuar litargico. Finalmente, en la propia villa de Taxco arreglé el convento franciscano de
San Bernardino de Siena y las capillas de los barrios, “unas techadas de su cuenta, otras
adornadas de su bolsa”, dotandolas de imagenes y sagrados ornamentos; pero, sin lugar a
dudas, su gran empresa en esta poblacion, aquella que le dio fama y gloria, fue la recons-
truccion de la iglesia de Santa Prisca, para lo cual conté con el beneplacito y bendicién
del papa Benedicto XIV'* (Fig. 2).

El nuevo monumental templo fue proyectado por el arquitecto Cayetano de Sigiienza.
Comenzaron las obras en febrero de 1751, contando con la autorizacién del arzobispo de

Desde el siglo XIII, los franciscanos trataron de reconciliar la virtud de la pobreza con la acumulacion
de bienes a través de la practica de la caridad, condicién sine qua non para alcanzar la salvacion. En los
sermones finebres impresos en Nueva Espana durante el siglo XVIII suele advertirse, como los difun-
tos (por lo general nobles o burgueses “triunfadores”) aunque hubieran acumulado grandes caudales,
ésto no era motivo de condenacion (por practica de usura) sino, al contrario, de alabanza, al repartirlos
con “liberal mano” entre los mas necesitados.

Archivo General de la Nacion. Instituciones Coloniales. Gobierno Virreinal. General de Parte (051),
Volumen 42. Ano 1760. Fol. 2961/297v.

Quienes habian sido favorecidos por Dios se sentian obligados a mostrar su agradecimiento costeando
capillas, templos o santuarios para uso espiritual de la comunidad a la que pertenecian. En esta linea
de actuacion, el primer conde de la Valenciana patrocino la iglesia de San Cayetano de Guanajuato y el
marqués de San Juan de Rayas, coterraneo del anterior, junto a su hermano José Joaquin, financiaron
el templo de la Compania de Jests de esta misma ciudad.

El hecho fue mencionado y, naturalmente, exaltado por su singular de importancia, en el panegirico de
su ceremonia fanebre de 1778: “Me bastaria ver que el incomparable Benedicto XIV, en carta particular,
no soélo lo saludé y dio su bendicién, con particulares gracias y privilegios que extendié a su nobilisima
descendencia, sino que le animo6 a que llevase adelante la fabrica de este gran templo” (Ximénez, 1779:
31); siendo posteriormente recogido por todos los historiadores que han abordado a este singular in-
diano.
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Fig. 2. Iglesia de Santa Prisca
de Taxco, Estado de Guerrero
(México). Foto autores.

México don Manuel Rubio y Salinas y del virrey don Juan Francisco de Gliemes, conde
de Revillagigedo; siendo consagrado en marzo de 1759'5. Ademas, don José quiso dotar al
nuevo templo de todo su ajuar litargico: retablos, que fueron tallados por Isidoro Vicente,
hijo adoptivo de Gerénimo de Balbas, y por su hermano Luis de Balbas; pinturas realiza-
das por Miguel Cabrera, pintor de camara del arzobispo de México (Vargaslugo, 1999), y
de innumerables enseres de plata necesarios para los oficios, muchos de ellos labrados
en el taller del maestro de origen andaluz Manuel de Andrade'. En total gasté en esta
empresa la extraordinaria cantidad de 1.051.572 pesos.

Finalmente, también destac por sus obras de caridad. Asi, por ejemplo, con motivo
de la gran escasez de viveres, especialmente de maiz, que padeci6 el Real de Taxco en el
ano de 1753, sus vecinos pudieron sobrevivir gracias a don José quien, no sélo mandé
comprar todo el cereal necesario, sino que lo transportd a su costa, asumi6 las mermas,
pago los salarios a los corredores y, después de todo, lo vendié a un peso menos de lo que
le habia costado. También en Taxco revitaliz6 la cofradia del Santisimo Sacramento, co-
rri6 con los gastos de estudios de 5 ninos pobres hasta que fueron ordenados sacerdotes y,
comenta el autor de la oracién funebre que, en una ocasion, entregé a su confesor 45.000
pesos para que los repartiera como limosnas entre los mas necesitados.

En Zacatecas, igualmente, ordend la entrega de 100 pesos semanales al cura de su pa-
rroquia para repartirlo entre los menesterosos y doté a 20 ninas con 2.000 pesos anuales
para que pudieran estar recogidas en el colegio de la ciudad.

Por altimo, en la villa de Cuernavaca compré una casa por 2.000 pesos para establecer
en ella una escuela de primeras letras para ninos pobres, pagando el sueldo del maestro y
la manutencién de los alumnos (Ximénez y Frias, 1779: 55).

15 Fue bendecido por don Manuel Antonio Rojo del Rio, nuevo arzobispo de Manila, quien, gratamente
deslumbrado, escribié a Madrid comentando del nuevo templo ...arquitectura perfecta y hermosa, tan
completa y rica en sus adornos; destacando, a continuacion, sobre de su patrocinador su extraordinaria
humildad ...pues ni en una lapida, ni en una alhaja se encuentra vestigio de ser él el benefactor (Payre,
2015: 3% Parte).

16 Previendo posibles reveses de la fortuna, se reservo la propiedad de estas joyas, entre las cuales figu-
raba una gran custodia procesional. Efectivamente, en 1772 mermados sus ingresos, con permiso del
entonces arzobispo de México, don Alonso Nunez de Haro y Peralta, la vendi6 a la catedral metropoli-
tana junto a un viso, un copén, un céliz, seis blandones, tres frontales, cuatro hacheros y tres pedestales
para cruces altas y ciriales; obteniendo, por todo, la suma de 110.000 pesos (Toussaint, 1931: 93).
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3. UNAS SUNTUOSAS EXEQUIAS

Al dia siguiente del fallecimiento de don José de la Borda, el 31 de mayo de 1778, don
Francisco de Cérdoba, notario del juzgado eclesiastico de Cuernavaca, remitié carta ur-
gente al cabildo eclesiastico de Santa Prisca de Taxco, comunicandole el fatal desenlace.

Conocido el hecho, don José Antonio Ximénez y Frias, cura mas antiguo de la parro-
quia, ordend de inmediato que doblasen las campanas de sus torres en senal de duelo, al
mismo tiempo que convocd en su casa a las personas mas notables de la villa, entre las
que se encontraban su alcalde mayor don Vicente Joseph de los Covos Moxica, el juez
eclesiéstico interino don Felipe Aleman y los vicarios don Francisco Ocampo y don José
Patino, a fin de escribir a don Manuel Vicente de la Borda, hijo del fallecido, para pedirle,
en nombre de todo el vecindario, se dignase traer el cuerpo de su padre a Taxco para
darle cristiana sepultura. Tal pretension, sin embargo, no tuvo efecto pues, cuando llegé
la carta a Cuernavaca, ya estaba celebrandose el funeral en su parroquia y no se estimé
conveniente suspenderlo’.

Por otra parte, aquella misma tarde en Santa Prisca se inicié un novenario de misas
cantadas, con responso solemne, por el alma del difunto, presidido, de manera simbdlica,
por un catafalco cubierto con un pano negro y alumbrado con seis velas y cuatro blando-
nes con sus hachas.

No fueron las Gnicas conmemoraciones en la villa de Taxco. En el convento de San
Bernardino de Siena, de la orden de San Francisco, y en todas las capillas de los barrios,
doblaron las campanas al tiempo de las misas, al angelus y en la oracién de la noche; y el
dia 3 de junio, por las calles de la poblacion, se celebr6 un “rosario de animas” en memoria
del difunto, con gran concurrencia de vecinos portando luces*.

También por esos dias, habiéndose juntado los vecinos del Real con su alcalde mayor,
resolvieron dedicar, en honor de su célebre paisano, un solemne sufragio de honras el dia
17 de junio, determinando se erigiese para esta funcién “una nueva tumba”.

Resuelto el asunto de comun acuerdo y en plena preparacién del evento, llegé a Taxco,
procedente de México, don Antonio de Villanueva, diputado de la mineria, quien, no con-
tento con la sencillez del timulo proyectado, propuso posponer el sufragio para el dia 26
de agosto, dando con esto tiempo a que se fabricase uno de mayor envergadura y alarde.

Finalmente, tras un nuevo retraso por los ritmos de trabajo en su construccion, el 3
de septiembre de 1778, se celebraron las esperadas exequias publicas, que fueron minu-
ciosamente narradas y descritas por el citado don José Antonio Ximénez y Frias* en el
impreso titulado: El Fénix de los mineros ricos de América. Funebre parentacion..., editado
en México por Felipe de Zaniga y Ontiveros en 1779 (Fig. 3).

Las honras funebres, tal y como describe el citado impreso, fueron de la siguiente
manera:

El dia 2 de septiembre, en las visperas, a las 12 del mediodia, 3 de la tarde y oracion

Comenta Elisa Vargaslugo que, en realidad, detras de esta contundente e inesperada negativa, pudo
estar la voluntad del propio don José de la Borda que, en un taltimo gesto de humildad, no quiso ser
enterrado en el gran templo que él habia levantado, con los honores, distinciones y/o privilegios que
naturalmente hubiera conllevado (Vargaslugo, 1999: 93).

En Tehuilotepec, poblacion donde don José tuvo casa, el mismo dia 3 también se celebr6 en su parro-
quia de San Antonio de Padua otro solemne funeral con su vigilia, misa y responsos correspondientes,
levantandose una tumba de cinco cuerpos en medio de la iglesia.

Bachiller de las facultades de Filosofia, Teologia y Leyes; y doctor en Sagrados Canones por la Real
Universidad de México; abogado de la Real Audiencia y del Real Colegio de Abogados de México, cura
mas antiguo, juez eclesiastico y comisario del Santo oficio en Taxco.
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Fig. 3. Portada del impreso El
E L F E N I X Fénix de los mineros ricos de

DE LOS MINERQOS BICOS América. Funebre Parentacion...,
DE LA AMERICA. editado en México por Felipe de
FUNEBRE PARENTACIOM Zuniga y Ontiveros en 1779. Foto
Que en el dia 3 de Setiembre del aiio pasado de 78 autores.
en que se celebro el Sufragio de Honras
del Caballero

D.JOSEPH DE LA BORDA

EnlaJglesia Parroquial del Real, y Minas de Tazco,
hizo su Vecindario en una Pira y Oracion,

SU AUTOR :
Er Du. D, Joseen Antonio Ximensz v Fruas,
Bachiller cnlas facultades de Filosofia, Tm]nbia, y L=
yes, Doflor en Sagrados Cduones por 2 Real Universi-
dad, Abogade de la Real Audiencia, y del lustre, y RI
Colegio de Abogados de México, Cura mas aniiguo, Juez

Eciestistico,y Comisario del Sto. Oficio en diche Real.

SACALA A LUZ
DON ANTONIO DE VILLANUEVA
Diputado de la Mineria del mismo Real,
QUIEN LA DEDICA
AL Ri. TRIBUNAL DE LA MINERIA
pE LA Nugva Esearia.
—

[r=——————— e ]
MEXICO: En laImprenta de D. Felipe de Ziiiga y On-
tiveros, calle de la Palma, afio de 1779,

de la noche, doblaron todas las campanas del Real, anunciando el solemne funeral del dia
siguiente.

Para la ceremonia principal, la iglesia de Santa Prisca aparecié lujosamente engalana-
da con colgaduras negras en sus pilastras, con un frontal de estreno, de terciopelo negro
con su galén y fleco de oro, para la mesa de altar y presidida por un enorme timulo
funerario.

La ocupacioén del templo se hizo conforme a unas estrictas normas de protocolo.

En el presbiterio estuvieron los oficiantes: el doctor don José Antonio Ximénez, cura
mas antiguo de la parroquia; el reverendo padre Fray Gabriel Vidana, guardian del con-
vento de San Bernardino de Siena; el reverendo padre Fray Juan Guadalupe de Leon,
exguardian del dicho convento; el bachiller Juan Diego Gutiérrez, juez eclesiastico de
Cacalotenango y el bachiller don Miguel Ruiz de la Mota, teniente de cura del partido de
Iguala y natural de Taxco; ademas de toda la comunidad franciscana del convento de San
Bernardino que fue situada en una banca a un lado del altar.

Ya en el crucero, en el lado izquierdo, también en una banca con respaldo enlutada, se
colocaron las autoridades eclesiasticas (el clero, los dos diputados y los oficiales de la ilus-
tre archicofradia del Santisimo Sacramento); mientras en el lado derecho, en otra banca
similar, las autoridades civiles (el alcalde mayor, el alguacil mayor y el escribano); distri-
buyéndose el resto de fieles (un gran numero de vecinos de ese Real y otros llegados de
México) tanto a sus espaldas como por el resto de la nave del templo, ocupando “no sola-
mente toda la iglesia, mas también la capilla de los indios y mucha parte del cementerio.”

A las nueve de la manana se inici6 la vigilia de los difuntos que duré una hora, en la
que se entonaron distintos himnos y salmodias por las voces de un coro traido de México
junto al propio de la parroquia.

A continuacion, se inici6 la misa de réquiem que se prolongé durante tres cuartos
de hora, a cuya finalizacién el preste, con sus ministros, subieron a la tarima del timulo,
donde se canté un responso muy solemne.
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Fig. 4. Plano de Santa Prisca de

Taxco con emplazamiento de la
— pira funeraria de don José de la
Borda. Foto autores.
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Seguidamente, cuatro de los oficiantes, revestidos con capas pluviales negras, se diri-
gieron hacia el timulo, tomando asiento en cuatro sillas dispuestas delante de la tarima,
por el frente que mira hacia el altar mayor, para escuchar la oracién panegirica, acompa-
nando todo el proceso el toque de dobles por las campanas del templo.

El doctor don José Antonio Ximénez pronuncié entonces la disertacion en la que,
durante una hora, repasé las virtudes y hechos mas notables de la biografia del finado,
enfatizando su profunda religiosidad y temor de Dios y su extraordinaria caridad, que le
impulsaron a repartir, una parte de su hacienda, entre los mas necesitados.

Acabada la oracién, que “fue escuchada no sin algunas ldgrimas”, volvieron a doblar
las campanas y se cantaron cuatro responsos, dando la vuelta al taimulo, uno por cada una
de sus caras, concluyendo el acto a las 12 de la manana.

4. LA GRAN PIRA

Como punto de referencia 6ptico de estas solemnes exequias, se levanté un notable t4-
mulo funerario que quedé emplazado en el segundo tramo de la tnica nave del templo,
frente al presbiterio, en el seudocrucero formado por la puerta lateral de entrada y la
portada de la gran capilla de indios, bajo un pabellén de damasco amarillo que colgaba
de la béveda (Fig. 4).

Su diseno y programa iconografico corrieron a cargo del propio parroco don José
Antonio Ximénez, contando con la ayuda de don Francisco Miguel Dominguez, quien
también se ocup6 de la direccién de los numerosos operarios locales que se encargaron
de ejecutar el proyecto®.

En su fabricacién se tardé poco mas de dos meses (entre el 27 de junio cuando don
Antonio de Villanueva exigi6 una “maquina” mas suntuosa y el 3 de septiembre en que
se celebraron las honras fanebres); siendo el proceso atentamente vigilado por el citado
presbitero quien llegé a afirmar que “...para evitar defectos del pincel en las tarjas, las hice
trabajar en mi casa y a mi vista” (Ximénez, 1779: s/n ).

El tamulo consisti6é en una enorme estructura de madera de algo mas de 13 varas de
elevacion, es decir, de casi 11 metros, formada por un zécalo, cuatro cuerpos ochavados
superpuestos, de tamano decrecientes en altura, y, como remate, una esbelta piramide.

20 Amigo personal de don José de la Borda, debia ser una persona culta y de cierto nivel econémico, pues
ided y regal6 los retratos que, como galeria de personajes ilustres, se colocaron en la sala capitular de la
iglesia de Santa Prisca tras su inauguracion.
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Toda su superficie estuvo pintada imitando marmoles policromos, “salpicada en parte de
vivas llamas, que la hacian parecer toda una hoguera” (Ximénez, 1779: 4).

Como luminarias, se previé que estuviera alumbrado con tan sélo cuatro blandones
en las esquinas del zocalo, mas 16 “arbotantes” repartidos por sus 4 cuerpos superpuestos;
namero escasisimo en este tipo de escenografia. De hecho, la falta de luces se sustituy6
ilusionistamente por las citadas llamas pintadas®’.

La decoracién, por su parte, también fue muy sencilla, sin relieves, ni esculturas exen-
tas, reduciéndose a ciertos paneles pintados en cada uno de los frentes de los cuatro cuer-
pos, enfatizandose asi el valor arquitecténico de la maquina.

Ciertamente, el timulo no fue tan exuberante ni fastuoso como otros ejemplares de
la 1% mitad de la centuria; sobriedad que seria explicable tanto por el corto plazo que se
tuvo para su ejecucion, como por haberse respetado las Gltimas reales pragmaticas contra
la ostentacion y el lujo en estas estructuras efimeras. A estos dos motivos, habria que su-
mar también la progresiva implantacion de los postulados academicistas, tendentes a una
recuperacion de lo clasico, con primacia de los volimenes limpios sobre las exuberantes y
profusas decoraciones barrocas. En efecto, en el timulo de don José de la Borda se impuso
lo arquitecténico sobre lo decorativo, con un diseno elegante y, a la vez, sobrio.

Si se mantuvo, en cambio, el significado alegérico caracteristico de estas maquinas
barrocas: la representacion de los pasajes mas notables de la vida del difunto, junto a
las virtudes que “atesord”; aunque, en la linea de sobriedad expresada, no se incluyeron
elementos como la figura de la Fama proclamando su triunfo sobre la muerte, ni el re-
trato del difunto, ni sus armas, ni las proliferas representaciones de elementos macabros
(esqueletos, huesos, calaveras y/o atatdes) tan frecuentes en las piras funerarias de los
siglos XVII y principios del XVIII.

Elisa Vargaslugo advirti6 la correspondencia entre el programa iconografico de la pira
con los distintos pasajes de la oracion faunebre, senalando como el texto era mucho mas
erudito, cuidado y rico que su plasmacioén plastica, con pinturas un tanto simples y re-
petitivas, explicable porque don José Antonio Ximénez dispuso de tres meses para la
elaboracion del texto y sélo se contd con algo mas de uno para la construccion de la pira
(Vargaslugo, 1983: 57).

La edicién impresa del citado texto: El Fénix de los mineros ricos. Fiinebre parenta-
cion... de 1779, incluyé una estampa del timulo, que nos permite conocerlo con gran
pormenor de detalles*.

El grabado, de tamano algo mayor de la doble pagina, se inserté en el capitulo titulado
“Descripcion de la pira”, y debi6 realizarse a buril sobre una posible plancha de cobre.
Mostraba el alzado del timulo visto desde la puerta principal de entrada del templo, in-
cluyendo, en el dngulo inferior izquierdo, una tarja orlada de rocalla con la siguiente ins-

A mediados del siglo XVIII, concretamente en 1744, la pira del marqués de la Villa del Villar tuvo 445
luces (Vargaslugo, 1983: 56). Tan drastica reduccién seria s6lo explicable por haber sido reglamentado
por alguna real pragmatica para frenar su abusivo uso. En este sentido, un nimero también muy
reducido de hachas alumbraron el tamulo del Conde Regla, erigido en 1781, en la iglesia del colegio
apostolico de Propaganda Fide de Pachuca (Véase Sanchez-Cortegana y Martinez, 2021).

Fue publicada, por primera vez, por Manuel Toussaint en 1931, en su libro Tasco: su historia, sus monu-
mentos, pero sin hacer un estudio especifico de la pira. Posteriormente, este fue abordado en 1983 por
Elisa Vargaslugo en un articulo publicado en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, titulado
“Dos piras funerarias barrocas”, aunque sin total exhaustividad. Mas recientemente, en 2016, algunos
de los que se creian sus elementos componente, fueron abordados por Benito Rodriguez Arbeteta, en el
articulo “Notas sobre los catafalcos de la monarquia hispanica y su simbolismo, a la luz de sus ejemplos
fisicos (siglos XVII y XVIII). El conjunto pictérico de Taxco” en el Boletin de Monumentos Histdricos.
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Fig. 5. Grabado del timulo de
don José de la Borda levantado
en 1778 en Santa Prisca de Taxco.
Foto autores.
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cripcion: A EL NOBLE, AL SINGULAR, AL RARO, A EL FENIX DE LOS MINEROS RICOS DE LA AMERICA,
A EL INCOMPARABLE CABALLERO DON JOSE DE LA BORDA, ERIGIO EL REAL Y MINAS DE TASCO, INCON-
TESTABLE MONUMENTO DE SU GRATITUD, ESTA ABRASADA HOGUERA DEL AMOR DEBIDO A SU GRAN
BENEFICIENCIA, ESTA ENCENDIDA PIRA EN QUE DESEA HACER SU MEMORIA ETERNA E INMORTAL.
SEPTIEMBRE 3 DE 1778.Y debajo la escala de la representacion en varas castellanas (Fig. 5).

El programa simbdlico de la pira consisti6, como hemos senalado, en un conjunto de
pinturas que giraron en torno a la vida de don José de la Borda y, en especial, a la virtud
de la caridad que practicé, en palabras de don José Antonio Ximénez, en grado heroico,
junto a numerosos poemas que insistian en las explicaciones de sus significados.

El primer cuerpo estuvo dedicado al Fénix, “...ave tnica en el mundo que, después de
vivir (segtn dicen) cerca de siete siglos, conociéndose ya débil y disminuida de fuerzas,
compone un nido, tomando los lenos de los arboles mas olorosos y, entrandose en él, en-
cendiendo el sol con sus rayos aquella luminaria, lo consume y muere entre las llamas, de
cuyas cenizas nace un gusano que, creciendo, es otro Fénix, que sélo dicen haberse visto
en Arabia”.

La “historia” de este prodigioso pajaro inmortal se desarroll6 en cuatro paneles picté-
ricos emplazados en los frentes de cada una de las caras de este 1° cuerpo:

+  Enellado hacia la puerta principal del templo, se represent6 un Fénix posado en
un arbol aromatico de donde arrancaba astillas para fabricar su nido, el que se
veia ya iniciado en un alto roquedo préximo.

+  Enellado frente al altar mayor, se veia al Fénix en su nido, abrasado por los rayos
del sol, ya casi muerto.

+  En el lado hacia la capilla de indios aparecia, emergiendo de las cenizas del nido
quemado, “el gusano del nuevo Fénix”.

+  Finalmente, en el lado hacia la puerta del costado de la iglesia, se representé un
nuevo Fénix ya formado, “...aunque tierno, sirviéndole de cuna las mismas ceni-
zas del nido.”

La leyenda de esta singular criatura fue utilizada en el mundo cristiano (desde las
primeras comunidades) como simbolo de la resurreccion y, en esta pira, como alegoria
de la inmortalidad de don José de la Borda, de su derecho a pervivir en la historia por sus
virtudes y acciones, “resucitando” de sus cenizas al igual que el ave Fénix*.

Junto a estas pinturas no se dispuso ninguna inscripcién o poema pues, previéndose
una gran concurrencia de personas a su alrededor antes, durante y después de los oficios,
se haria muy dificultosa sus lecturas.

Los dos cuerpos siguientes estuvieron dedicados a la caridad, la principal virtud de
don José de la Borda. Los pasajes elegidos se representaron en el interior de grandes tarjas
ovales de rocallas, con fuerte modelado para general la ilusién de ser marcos en relieve,
acompanadas de poemas alusivos a sus temas.

En concreto, en el segundo cuerpo, se representaron las siguientes ficciones:

+  En el lado hacia la puerta del hastial, aparecia un Fénix sobre su nido encendido

Ximénez, 1779: 1. El mito del ave Fénix proviene del Antiguo Egipto: se trata del pajaro Bennu que, al
final de sus dias, construia un nido con nardos, mirra, ramas de canela y astillas de roble y, después
de entonar un bellisimo canto, era consumido por las llamas, para renacer tres dias después lleno de
fuerza y poder. Los griegos le dieron el nombre de Phoenicoperus (que significa alas rojas), apelativo
con el que pas6 al mundo romano.

La imagen del ave Fénix con esta simbologia ya se emple6 en el timulo erigido en la catedral de Bar-
celona en 1701 a la muerte del monarca Carlos II coronando, como en nuestro caso, una estructura
piramidal.
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por el sol y, a su lado, don José de la Borda portando un triangulo de fuego con la
inscripcion: Deus charitas est (“Dios es caridad”); y en la boca de don José estas
palabras dirigidas al Fénix: Jam sumus ergo pares (“Asi que ahora somos iguales”).
Se completaba esta representaciéon con un soneto.

Por el lado hacia el altar mayor se pint6 a don José de la Borda de rodillas sobre
una hoguera, las manos juntas, mirando al cielo y en su boca: Scrutabor legem
tuam e custodiam illam (“Examinaré tu ley y la guardaré”) y delante, sobre un
bufete, la sagrada Biblia. También incluia otro soneto.

En la tercera tarja, hacia la puerta lateral del templo, se veia una alegoria de la
Prosperidad, bajando de un cerro de oro y plata, en pos de don José de la Borda,
diciendo: Velut umbra sequor (“Te sigo como una sombra”) y éste corriendo, con
los brazos abiertos, hacia unos pobres que tenia delante. A continuacién, una
octava.

Finalmente, en la cuarta tarja, por el lado hacia la capilla de los indios, se repre-
sent6 a don José vestido con un ropaje blanco, en senal de pureza, entre barras y
monedas de plata y oro, mirando al cielo y diciendo: Ego autem in te speravi (“Yo,
sin embargo, esperaba en ti”) y, detras de él, una alegoria del tiempo, en figura de
un viejo con alas en los pies, diciendo: Semper honos, nomenque tuum, laudesque
manebunt (“Tu honor, tu nombre y tu alabanza siempre permaneceran”). Después
una octava.

En el tercer cuerpo se representaron cuatro notables episodios de la vida de don José
de la Borda, donde se evidenciaban las virtudes cristianas que atesoro:

La tarja hacia la puerta del hastial estuvo dividida en dos mitades: en una, se mos-
traba a don José alejandose de una ciudad, donde se veia un teatro y una plaza de
toros entre un fuego oscuro que salia del infierno, mientras admirado, uno de los
que lo veian huir, decia: Qui relicto pallio fugit (“Dejando la capa huy6”)?; y, en
la otra, a don José con un libro, en cuya primera hoja se leia: Scripsit illa quidem
ignatius, sed dictante Maria (“Ciertamente Ignacio lo escribi6, pero al dictado de
Maria”). A continuacién, un epigrama.

Por el lado hacia la puerta lateral, se representd a don José rodeado de gran can-
tidad de provisiones, diciendo: Venite ad me, et ego dabo vobis (“Venid a mi y yo
os daré”); y, a su vista, muchas personas, de todas las condiciones, acercandose,
a quienes sus lideres decian: Ite ad Joseph (“Vamos hacia José”). Después, una
décima.

En la tercera tarja, cuyo lugar no se especifica, se veia a don José entrando en un
resplandeciente templo diciendo: Ecce nova facio omnia (“He aqui la nueva obra”)
y la muerte detras, arrojando el arco y las flechas, desesperada por no poder aca-
bar con su vida. Al lado, una décima.

Finalmente, la cuarta tarja, cuya ubicacion tampoco se concretd, mostraba a don
José, entre muchos haces de trigo, dirigiéndose a ciertas personas alli congrega-
das con estas palabras: Ego sum Joseph, pro salute enim vestra misit me Deus (“Yo

Don José Antonio Ximénez, advirtié un curioso paralelismo entre don José de la Borda y José, el hijo
del patriarca Jacob, cuya historia se narra en el Libro del Génesis (39, 1-23): el nombre, la humilde cuna
de ambos, la edad de dieciséis anos en que ambos salieron de su lugar de origen, su triunfo en tierras
extranas en donde obtuvieron riqueza, poder y el reconocimiento general, y la practica de las virtudes
de la pureza, castidad y caridad. La expresion “Dejando la capa huyd”, en boca de quienes le vieron salir
de Taxco; hace referencia a como el casto José abandoné sus ropas al huir de las tretas de la mujer de
Potifar (Vargaslugo, 1983: 59).
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Fig. 6. Posibles lienzos del 4°
cuerpo del tamulo de don José de
la Borda, repintados en el siglo
XIX. Arca: arte colonial.

soy José, Dios me ha enviado para vuestra salvacién”) y la gente le decian: Salus
nostra in manu tuas est (“Nuestra seguridad esta en tus manos”) y Servi tui sumus
(“Somos tus servidores”); concluyendo con un elogio final.

Estas imagenes hacian alusion a los tres episodios mas destacados de la vida de don
José de la Borda, puestos de manifiesto en el sermén funerario. El primero, referente al
ano 1754 cuando, con motivo de la Proclamacion Pontificia del Patronato de la Virgen de
Guadalupe sobre el reino de Nueva Espana, don José, lejos de participar en las fiestas de
toros y comedias que se organizaron en Taxco para la celebracion, se retird a su casa de
Tehuilopetec, donde se aplicé a hacer los ejercicios espirituales de San Ignacio de Loyola;
el segundo, al ano de 1753 cuando, con motivo de la gran crisis de alimentos que sufri6 el
Real de Taxco, sus vecinos pudieron sobrevivir gracias a los generosos donativos de don
José; y, el tercero, a su gran empresa, la construccién a su costa del gran templo de Santa
Prisca de Taxco entre 1751 y 1758.

Finalmente, en el cuarto cuerpo, ya sin tarjas ni poemas explicativos debido a la estre-
chez del espacio, se volvia a la alegoria del Fénix representandose los siguientes temas:

+ Por el lado de la puerta principal del templo, la Caridad abrazando a don José

y diciéndole estas palabras del santo Job: In nidulo meo moriar, et sicut Phoenix
multiplicabo dies meos (“Moriré en mi morada y como el ave Fénix multiplicaré
mis dias”).

+  Por el lado del altar mayor, aludiendo a la devocion de don José a la Virgen Maria,
se le represent6 hincado de rodillas delante de una imagen de la Inmaculada Con-
cepcion, vestida de sol y con la luna a los pies, junto al distico: Vive tuo moriens
Phoenix in amore Mariae claraque sit flammis dein tua vita suis (“Vive tu, ave
Fénix moribunda, en el amor de Maria y deja que tu vida brille con las llamas de
ella”).

+  Por el lado de la puerta del costado, se pint6 a don José muerto en la tierra y vivo
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Fig. 7. Tamulo funerario con
elementos reutilizados de la
dedicada a don José de Borda en
1778. Museo de Arte Virreinal de
Taxco. Foto autores.

en el cielo, vestido de blanco, sobre una hoguera y la inscripcién: Supremis mo-
riens nascitur ille rogis (“El ilustre mortal nace rogando”).

+  Finalmente, por el lado de la capilla de indios se represento la tumba de don José
en Cuernavaca con estas palabras dirigidas a sus convecinos taxquenos: Asportate
ossa mea vobiscum (“Llévate mis huesos contigo”)*.

La piramide estuvo coronada por una escultura que representaba el ave Fénix en su
nido y, en el medio de su fuste, un rétulo donde se leia: Et viva Phoenix tnica semper avis
(“Viva siempre el Fénix, ave tnica”).

Terminados los funerales, la pira debié ser desmontada y sus elementos guardados en
algan almacén de la parroquia.

En 1988 el arquitecto Luis Ortiz Macedo encontr6 en la iglesia de Santa Prisca, en
una estancia junto a una de las torres, un cajon con la siguiente inscripcién: COSAS QUE
PERTENECEN A LAS HONRAS DEL SENOR DE LA BORDA, FUNDADOR DE ESTA IGLESIA. Tales “cosas”
eran una escultura de madera policromada de un ave y varios lienzos de pintura al 6leo
que, inmediatamente, interpreté como restos de la pira descrita (Vargaslugo, 1999: 93).
Sin embargo, la mayoria de tales lienzos representaban alegorias de la “muerte viva” que,
junto a un escudo heraldico y otras armas (temas éstos no descritos por el padre Ximé-
nez), debieron pertenecer, sin duda, a otro tamulo.

Recientemente, Benito Rodriguez ha lanzado la hipétesis, a partir del analisis del es-
cudo heraldico, que tales elementos pudieron haber pertenecido a un timulo erigido
en Santa Prisca a la muerte del rey Carlos III en 1788; ademas de haber identificado la
escultura del ave que, repetidamente habia sido descrita como el Fénix que remataba la

Al igual que el José, el hijo de Jacob, que al sentir aproximarse la muerte, hizo jurar a los hijos de Israel
diciéndoles: “Ciertamente os visitara Dios; entonces, llevad de aqui mis huesos...” (Génesis 1, 25). Muy
satisfecho debi6 sentirse Ximénez y Frias al encontrar que este hecho coincidia con el anhelo indis-
cutible de los taxquenos por enterrar en la parroquia de Santa Prisca los restos de José de la Borda

(Vargaslugo, 1983: 59).
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pirdamide del tdmulo de don José, como un cisne, también muy empleado en contextos
funerarios (Rodriguez, 2016: 29 y 44).

Sin embargo, también contenia el citado cajon, dos lienzos que podrian relacionarse,
al menos iconograficamente, con la pira de don José de la Borda: concretamente con los
descritos en el 4° cuerpo, donde se represent6 a nuestro procer rezando ante la Inmacu-
lada Concepcién y otro donde aparecia “muerto en la tierra y vivo en el cielo”; aunque
ambos muy alterados por repintes posteriores, posiblemente para poderlos reutilizar en
otros sepelios® (Fig. 6).

Ambas pinturas, de cardcter muy popular, sin ningtn tipo de alarde técnico, coinciden
con las descripciones contenidas en el texto de Ximénez y Frias; pero no se ajustan al for-
mato de su emplazamiento y tampoco incluyen las inscripciones en latin que contenian;
planteandose, con ello, 16gicas dudas si seria consecuencia de los repintes posteriores o si
se trataria de recreaciones realizadas en algin momento posterior.

Todos estos elementos, poco tiempo después, fueron reutilizados por el arquitecto
Ricardo Prado Nunez para reproducir una pira funeraria, que hoy puede contemplarse en
el Museo de Arte Virreinal de Taxco (Fig. 7).

5. EPILOGO

Las fuentes literarias que describen la muerte y funerales de don José de la Borda, contie-
nen el protocolo establecido para los entierros de las grandes personalidades en Nueva
Espana durante el Antiguo Régimen.

El funeral de don José de la Borda fue solemne y fastuoso, acorde con el éxito y fama
de que goz6 en vida e incluyd, como gesto péstumo de agradecimiento de sus paisanos
de la villa de Taxco a su importante benefactor, un gran tamulo conmemorativo, del cual
so6lo se han conservado un grabado, un par de lienzos repintados y su minuciosa descrip-
cion.

El analisis de su programa iconografico nos permite enumerar no sélo las grandes
acciones filantrépicas de don José a lo largo de su vida, sino también testimonian su per-
sonalidad como hombre extremadamente cristiano, que entendi6 su triunfo en la vida no
como una mera consecuencia de su talento, esfuerzo o capacidad, sino también y funda-
mentalmente como premio o recompensa de la Providencia Divina.

La ejemplaridad de su vida le llevé a la inmortalidad, a su triunfo sobre la muerte, un
sentir que estuvo presente durante la celebracion de sus funerales, donde se despidi6 a
un lider, a un generoso filantropo o simplemente a un “buen cristiano”.
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Acerca de lo eterno del arte

Miguel Torralba Garcia

La obra de arte no muere con su autor, y prueba de ello son las colecciones de cualquier
museo, llenas de piezas de siglos atrés. La vida resulta fugaz, casi como un parpadeo (in
ictu oculi), pero, ;qué es la vida de un hombre si se compara con siglos de historia? Llega
el final, el parpadeo se vuelve eterno y la carne se corrompe, pero la historia de la humani-
dad no comienza de nuevo, esta continda, y los actos de una generacioén se convierten en
legado de la siguiente. Esta linea continua, que no se interrumpe, es la que da significado
a la cultura, pues lo cultural requiere de esa trascendencia y ese legado, manteniendo
inseparable la cultura del patrimonio. Historia, patrimonio y cultura son entonces inter-
dependientes, son tres miradas de una misma cosa, la vida de hombres y mujeres.

La idea de lo trascendente es inherente a la cultura, como asi también lo es al ser hu-
mano. Este a lo largo de la historia, en toda sociedad, siempre ha manifestado su creencia
en algo més grande y mas alld de la brevedad de una vida. La cultura y el arte pueden
suponer el centro de gravedad que da equilibrio al ser humano en el mundo posmoderno,
aquello que aporta la trascendencia necesaria para dar sentido a la propia vida, en un
mundo en el que los referentes de lo imperecedero no abundan, cuando la religion, los
ideales y los principios se han desvanecido. Algo debe recordar a las personas qué signi-
fica ser humano y cuan importante es.

Las postrimerias, término central de esta publicacién, reflejan algo que va “después
de”, implica pues, un fin de ciclo e inicio de otro, algo que va mas alla de la realidad en la
que fue concebido. Dos acepciones quedan reflejadas en el Diccionario de la Lengua Espa-
nola como son: “1. Periodo final de algo”y “2. En religion catélica, cada uno de los cuatro
novisimos del ser humano” (RAE, 2021). Son acepciones cortas y concisas y, si se busca
en diccionarios antiguos esta definicion, aparece en la acepciéon de novisimos: “Las quatro
que llaman postrimerias del hombre, que son muerte, juicio, infierno y gloria. Hominis
novissima” (RAE, 1780: 652). Implica con ello pensar que la vida no queda en la muerte,
sino que continua tras ella, y con ello, que la muerte no es anténimo de la vida, pues no
termina tras producirse esta.

Con la cultura, como ya se ha afirmado, ocurre igual. La cultura de una sociedad no
muere con esta, cambia, torna, evoluciona y prosigue. El ser humano se conserva a si
mismo a través de la cultura. Entiende que, (hablando en términos hegelianos) su esen-
cia, lo universal (de la humanidad) se encuentra particularizada en su hacer concreto. Es
por ello, que a través de los siglos y el paso del tiempo, aun con cambios de gusto esté-
tico, evolucion en los saberes técnicos, cambios en las creencias religiosas...las distintas
sociedades han decidido guardar, conservar y con ello, legar, diferentes manifestaciones
de la cultura humana. “Lo universal, al exteriorizarse, se individualiza” dice Hegel (2008:
88), asi lo humano (lo universal) queda patente, encapsulado, en las manifestaciones hu-
manas, sus haceres, los bienes culturales. Atender a estos bienes, implica conservar la
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humanidad misma. Pero estos bienes, no han de relegarse a permanecer postergados en
vitrinas, con fruto estéril, han de ser objeto de reflexion, deben procurar vida fértil por
cuanto “que conservar es siempre producir, no simple duracién” (Hegel, 2008: 89)

Las obras de arte, por cuanto son bienes culturales, no se quedan atras en esta idea.
Estas sobreviven a sus creadores, y corren larga vida sin ellos. Con los siglos adquieren
nuevos valores a los que de inicio posefan, asi como nuevos significados. El contenido de
valores que las obras de arte “encarnan™ (Pérez Carreno, 2017: 11) evoluciona y se enri-
quece, dando vida y vigencia al objeto, siendo fértil su legado.

El arte no cae entonces en cosa vana, vacia. La vanidad se define como “Falta 6 caren-
cia de substancia, entidad, 6 realidad de las cosas”, “Fausto, pompa vana, G ostentacion”,
“Vacuidad” (RAE, 1780: 914). El término se refiere entonces tanto a las cosas vanas como
a quien ostenta de ellas y las coloca en puesto de relevancia en su vida. Los artistas hi-
cieron hincapié en la idea de la trascendencia, presente en las postrimerias, mediante
la ausencia de esta. Las vanitas, como género artistico, ponian de manifiesto riquezas y
placeres mundanos, lo caduco, lo carente de importancia, generando una elipsis, en la que
lo importante, lo trascendental (en este caso la vida eterna) era enfatizado a través de su
falta. Desprovisto un mundo sin aquello que importa, todo parece nada. ;Qué seria de un
mundo sin cultura? ;C6mo seria un mundo sin obras de arte? Paradé6jicamente los artis-
tas y artifices lograron una trascendencia real y no metaférica con sus actos, y, prueba de
ello, son las propias obras de arte.

Resumiendo un poco lo hasta ahora enunciado, desde el mismo significado de la cul-
tura, esta implicita la idea de lo trascendental, desarrollado en la terminologia de patri-
monio cultural y ejemplificado en los bienes culturales. Y las obras de arte, como bienes
culturales que son, participan de esta dinamica. Dificil resulta sentenciar qué es aquello
de lo que habla el arte, pero se puede generalizar, sin miedo a encontrar contraargumen-
tos, que siempre guarda relaciéon con la vida humana (vida, muerte, amor, cotidianeidad,
politica, entornos...). Las obras de arte, son ejemplo, entonces, al menos en parte, de esa
vida humana que prosigue, esa parte, tanto de su autor como de la sociedad que lo aco-
gio, que continta adelante, aun pereciendo estos. La pregunta que queda por formular, y
que da pie al desarrollo de este capitulo es: ;Esta la idea de trascendencia presente en la
intencion de quien creé esas obras de arte?, y si es asi, sjen qué forma esta presente esa
trascendencia?, y por ultimo, ;qué implicaciones puede suponer esto en la actualidad?

Se parte aqui de una premisa que interesa ser debidamente ilustrada y argumentada.
Esta es que las obras de arte han llevado de forma implicita la trascendencia, propia de la
cultura, y que de alguna manera, lo ha sido de forma consciente por parte de los artistas.
Con ello se pretende citar algunos ejemplos acerca de cémo esta idea ha afectado y ha
estado presente en el hacer de los artistas: desde la filosofia en el uso de los materiales, la
transmision de los saberes, hasta la admiracion por los maestros del pasado o la conser-
vacion y restauracion de las obras antiguas. Esto implica establecer que la creacién debe
siempre contener la conservaciéon en alguna forma. La creacién artistica, debe siempre
servir de conexion entre lo que fue y lo que ser4, tiene que ser transmisor y progreso de la
cultura y, con ello, conservador de la humanidad. A continuacién se ilustraran estas ideas

En el prologo de El valor del arte Francisca Pérez Carreno comienza el libro empleando este verbo.
Hace énfasis en el término “encarnar” por cuanto que las obras de arte dan corporeidad a valores que
no existirian sin ellas. Se entiende entonces, que, lo material y lo inmaterial son dos partes inseparables
en la obra, y si bien la materia careceria de sentido sin los valores que encarna, los valores son inexis-
tentes sin la materia, razon por la cual resulta erréneo el uso generalizado de que el las obras de arte
“representan” valores.

165



Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

usando como fundamento diferentes escritos de artistas, y para lo cual, por motivos de
extension, se han escogido ejemplos de los siglos circundantes a la época de Valdés Leal,
encontrando sus precedentes en el medievo, y su desarrollo en los siglos XV-XVII. Ello
se hace en busqueda de manifiestos que impliquen esa relacion de la idea de lo trascen-
dental con el mundo de la creacion. Tras ello se podra ver qué vigencia tiene esta idea en
el mundo actual, y cuan presente esté la conservacion en el panorama artistico y cultural
actual.

1. LA PERDURABILIDAD MATERIAL Y EL LEGADO DE LAS OBRAS. LA VISION
ARTESANAL'Y CONSERVATIVA EN EL MEDIEVO

Abundantes son los escritos que los artistas han dejado a lo largo de la historia. No obs-
tante, el sentido de estos ha variado mucho con el pasar de los siglos. Se pueden diferen-
ciar multiples tendencias en las distintas épocas, las cuales responden a las visiones de la
vida de estas y a los diferentes acontecimientos histéricos de cada momento. El caracter
de estos escritos ha sido ya analizado por numerosos expertos entre los que se ha de
destacar la obra de Silvia Bordini (1999). Por ello no es menester hablar aqui en concreto
sobre informacién ya aportada por verdaderos expertos en la materia, sino mas bien,
reflexionar, acerca de qué implicaciones con la idea de conservacion y trascendentalidad
guardan estos escritos.

Mirando grosso modo el total de los escritos sobre arte, se puede ver facilmente un
punto de inflexién importante en el siglo XIV, coincidiendo con el final de la Edad Me-
dia y el comienzo de la Edad Moderna. Desde la antigiiedad, comenzando por Plinio y
Vitruvio, hasta el siglo XIV, con Cennino Cennini, los distintos tratados intentan ser, en
mayor o menor medida, manuales sobre materiales, a modo de recetarios, los cuales, en
su mayoria, pasaban de mano en mano e iban copiandose total o parcialmente, por lo que
hay mucha informacion repetida, si se comparan unos con otros. Si es importante resal-
tar que los saberes comprendidos en ellos necesitaban “formas de transmision no sélo
orales y reificadas en los manuscritos, sino confiadas también al cédigo de la escritura”
(Bordini, 1995: 22), generandose con ello un argot del oficio con terminologia especifica.
A lo largo de los siglos se comprueba una muy lenta evolucién tecnolégica asentada bajo
una tradicién material. Los nuevos descubrimientos materiales eran entonces escritos,
ensenados y legados a las generaciones futuras, pero jcual es el criterio de buen funciona-
miento material para un artesano del siglo XII? De modo general, se puede afirmar que el
artesano del medievo buscaba una relativa estabilidad material, en lo que esta implicita la
perdurabilidad futura de la obra producida, y realizar un objeto bien hecho, esto es, con la
mejor calidad material posible. Buenos ejemplos hay de ello en los principales recetarios
como los de Le Begue?, Alcherio, Heraclio (transcritos y traducidos en el siglo XIX por
Mary Merrifield (1999)), Tedfilo y Cennini. Sin embargo, la procurada perdurabilidad de
la obra guardaba relacion mas bien con la dignidad del objeto creado y del oficio mismo,
ya que en la mayoria de los casos se trataba de obras de arte sacro. En ellas las materias
eran valoradas por su “preciosidad intrinseca y potencialmente simbélica” (Bordini, 1995:
25), siendo ejemplo de ello el empleo de los metales preciosos, como el oro. Esto viene
a confirmar que la preocupacion por lo material estaba en consonancia con una idea de
dignidad del objeto creado, funcionando desde un aspecto simbélico y no desde una pers-

Los manuscritos de Jean Le Begue, titulados Tabula de vocabulis sinonimis equivocis colorum (1431),
agrupan diferentes tratados de distintos autores y épocas, entre los que se encuentran Alcherio y Hera-
clio.
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pectiva sobre las posibilidades plasticas del material. Todo esto ocurria en la pintura y en
el resto de artes, de la misma forma que el oro que compone un caliz se utiliza pensando
en los valores con que este material le dota como objeto sagrado. Hay una relacion clara
entre lo bueno y lo imperecedero, muy cercana a la trascendencia de las postrimerias. Si
se revisa la historia del coleccionismo, se comprueba cémo las grandes colecciones del
medievo, se corresponden con las reliquias, muy a menudo de los cuerpos incorruptos de
los santos. La idea de mantener y conservar se ve claramente en estos objetos y resulta
“llustrativa la imagen de los relicarios, verdaderas vitrinas, donde se conservan objetos
minimos, pero de alta significacion religiosa” (Ruiz de Lacanal, 2018: 52)

Ademas de este simbolismo de lo material habria que entender el funcionamiento
de los talleres de artesania del medievo. Inicialmente estos se reducian principalmente
a los monasterios y mas tarde agrupados dentro de gremios y logias. La preocupacion
material y su recopilacién en libros aluden al caracter especializado del conocimiento y
a un “ambiente laboral” concreto. El artesano se formaba durante largos anos en el taller
de un maestro, donde adquiria las destrezas necesarias, heredando las recetas y preceptos
de su maestro. Por este motivo, muchos de los escritos de estos siglos son de eminente
caracter didéctico y pedagogico. En esto se comprueba la intencion de legar y transmitir
los conocimientos del oficio.

Esto se contrapone entonces a la idea de lo vano, ya que no solo se transmiten los
conocimientos de un arte, sino que ese arte perdura gracias a ello. Ello ocurre ademas de
forma doble, ya que el legado de los conocimientos sobre materiales implica la trasmi-
sion de un determinado arte como forma de expresion de conocimiento, asi como este
conocimiento garantiza una determinada calidad, y en consecuencia, perdurabilidad de
los propios objetos asi generados. Heraclio (siglos X-XIII) lo deja muy claro en el proemio
de su manuscrito en el que comienza hablando sobre los saberes romanos desaparecidos
y pregunta: “;Quién es ahora capaz de mostrarnos lo que estos artifices, poderosos por
su inmenso intelecto, descubrieron por ellos mismos?” (Merrifield, 1999: 182). Existe en-
tonces una preocupacion por mantener los distintos conocimientos de los oficios y, en
general, por el patrimonio documental. Prueba de ello son los scriptoria de los monaste-
rios, lugares dedicados especificamente a copiar, en un tiempo en el que “conservacion
es copiar” (Ruiz de Lacanal, 2018: 49). Se conforma asi una cadena de transmision del
aprendizaje configurada en forma de tradiciéon material, en el que se persigue la perdu-
rabilidad de las obras producidas a través del legado del saber técnico. Buen ejemplo de
ello es cuando Cennino escribe:

“[...] td empero, para colorar, procede en la forma que te mostraré; pues Giotto, el gran maestro
procedia asi. El tuvo a Taddeo Gaddi de Florencia, el cual era su ahijado; Taddeo tuvo a Agnolo,
su hijo, y Agnolo me tuvo a mi” (2008: 77-78)

Cennini se preocupa por mantener el legado de su maestro y sus antecesores, a la par
que confia en la utilidad y calidad del conocimiento heredado. Con ello queda patente
la preocupacién del artesano por la calidad de lo que fabrica. Se convierte en eslabén de
la cadena que es la tradicion material, perteneciendo a algo que va mas alla de él como
individuo. Cuando aplica lo que aprendié de su maestro, no sélo se realiza en el trabajo
hecho, sino que continda la tradicién del oficio, la transmite, y la cultura pervive con él.

A continuacién se muestran algunos extractos de los manuscritos antiguos en los
que se pueden ver advertencias y preocupacion por el correcto uso de materiales y las
consecuencias de esto:
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Heraclio (siglo X-XIII): “Tenga cuidado de nunca poner el color demasiado gordo,
porque si hace esto, y pone mucho, cuando comience a secarse, se formaran arrugas en la
superficie” (Merrifield. 1999: 230)3

Teofilo (siglo XI-XII): [acerca del pegado de paneles de madera con “cola de queso’
(caseina)] “Cuando los paneles se han pegado con esta cola no se pueden separar ni por la
humedad ni por el calor (Theophilus, 1979: 26)

Cennino Cennini (siglo XIV): [acerca del cardenillo] “Guarda de no ponerlo cerca del
albayalde, pues son enemigos a muerte en todo” (Cennini, 1947: 62)

Alcherio (Finales del siglo X1V): [acerca de las preparaciones para dorar| “Pero sobre
tela o sindone es necesario que se ponga dos veces este color, mientras se templa con
cola, antes de que se ponga la tltima capa templada con clara de huevo. Y esto se debe a
que las telas, por su porosidad, son demasiado absorbentes, fluidas, flexibles e inestables
y absorbe el color, de modo que no queda una firme sustancia de color sobre la tela” (Me-
rrifield, 1999: 264)5

En todos los ejemplos citados se ve como el artesano del medievo no solamente se
preocupa por el buen hacer del oficio, sino que hay, en cierto modo, una preocupacion por
el futuro de la obra. En el buen hacer esta implicita la relativa perdurabilidad de lo que
se hace, y aunque parezca evidente decirlo, no son piezas que estén realizadas con fines
perecederos, es decir, “de usar y tirar” sino que se realizan ya desde una perspectiva patri-
monial. Ello implica que tales objetos son vistos como nuevos tesoros y riquezas, ya que
necesitan de gran cantidad de materiales, mano de obra y tiempo, y desde su concepcién
ya se entienden como algo valioso. No obstante, los valores atribuidos en un inicio se irdn
enriqueciendo y ampliando con el tiempo y lo que, al principio, se limita a valores de tipo
religioso, o simplemente econémico, se transformaran en valores histéricos, artisticos,
sociales...

La conservacion queda patente de forma doble en el hacer de los artesanos del medie-
vo, a través de la prevencion, mediante la preocupacion constante por procedimientos y
técnicas, y por la transmision y legado de dichos conocimientos.

”

2. LA EDAD MODERNA. EL RESPETO Y SUPERACION DEL PASADO. TRADICION
Y VANGUARDIA

Dejando atrés el medievo, se comentd ya el punto de inflexién que marca el Renaci-
miento desde la perspectiva de los escritos de los artistas, y es que, desde el siglo XV y
XVI comienza la lenta pero constante desvinculacion del artista por las tareas materiales,
descentrando la atencién en su oficio de estas y enfocandose sobre aspectos mas concer-
nientes a la tarea intelectual. El hecho mas relevante en todo ello es la constante defensa,
en todos los escritos, de la pintura como arte liberal, liberandola de las cadenas de las
artes manuales o mecanicas. Ello no quiere decir que el artista se despreocupe de la parte

El texto pertenece al tratado de Heraclio De Coloribus et Artibus Romanorum (Siglos X-XIII). Es un
manuscrito redactado por varios autores siendo Heraclio un seudénimo, una especie de autor legenda-
rio (Bordini, 1995: 22). El texto es agrupado dentro de un compendio de tratados que conforman Los
manuscritos de Jean le Begue, los cuales a su vez fueron transcritos y traducidos por Mary Merrifield
en 1849.

Los pigmentos de cobre reaccionan y alteran su color con el tiempo al estar en contacto con los de
plomo.

Al igual que con Heraclio el tratado de Giovanni Alcherio (Archerius) De coloribus diversis modis trac-
tatur se encuentra recopilado en los manuscritos de Jean le Begue y fue traducido y transcrito por
Merrifield en 1849.
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material de sus obras, ya que de hecho, las obras de arte, especialmente pintura y escul-
tura de los siglo XV, XVI y XVII estan fantasticamente bien ejecutadas, pero los tratados,
manuales y demas escritos de artistas, comienzan a tomar un enfoque diferente. Bordini
lo explica como el asentamiento definitivo de una tradicién material que se da por hecho,
y que, a pesar de los enormes avances materiales de esos siglos (como por ejemplo el uso
del lienzo como soporte), permite al artista preocuparse por otras tareas (1995: 37-43).

Asi, se mantiene en parte el caracter de recetario de algunos de los textos, siendo
buenos ejemplos de ello los tratados de Pacheco (s. XVII), Palomino (s. XVIII) o Armenini
(s. XVI), los cuales contintian dictando preceptos sobre el uso de materiales, pero con la
diferencia de no quedarse so6lo ahi. [lustra, en cierto modo, esta tendencia el tratado de
Pacheco (1649) en el que intercala preceptos sobre los buenos modos de pintar, a la vez
que da nociones sobre perspectiva, anatomia, color, historia o iconografia.

Por su parte, El libro del Arte de Cennino Cennini, aun cuando se mantiene en estruc-
tura de recetario, posee una sistematizacion no tan propia de su tiempo. Ademas, aunque
en menor medida que en los escritos posteriores, se extralimita de lo estrictamente mate-
rial, habiendo partes que versan, por ejemplo, sobre el origen de la pintura (2008: 23-25).
Es por ello que se puede entender este manuscrito como un punto de inflexién entre las
preocupaciones y las formas de hacer propias del medievo y las que le contintian.

Singular resulta el Tratado de Pintura de Leonardo (s.XVI), el cual precede a los cita-
dos (salvo a Cennino), ya que, en este, las cuestiones materiales son casi anecdéticas. En
cambio, el grueso del escrito versa, mayormente, sobre una reafirmacion de la pintura
como arte liberal, puesta por encima de todas las demas artes (enfatizando muy a menu-
do su superioridad sobre la poesia). No han de extranar frases tan rompedoras como “la
pintura es filosofia”(Leonardo, 2013: 62) o tan chocantes como “el pintor es senor de toda
suerte de personas y de todas las cosas” (64). Aqui se denota una idea de trascendencia
muy diferente a la anterior, el énfasis de la figura del artista y del arte que este ejecuta,
expresa la idea de que lo que se pretende trascender no es tanto la obra en si, sino el arte
al que pertenece y la mano de quien la ejecuté. De igual forma, se trata la pintura, en con-
creto, como algo de por si trascendental, como manifestacién humana, mas alla de su sig-
nificado como oficio o de su caracter material, sino entendida como algo verdaderamente
importante para el hombre. Destaca, aunque sea algo posterior, El museo pictdrico y esca-
la dptica, de Antonio Palomino, el cual en su tomo primero dedica un capitulo completo
a “La composicion metafisica de la Pintura” (1796: 24-27). Es resenable cémo Palomino ya
menciona que la pintura pertenece a la “fidelisima cultura de la verdad” (277). Aun cuan-
do para esta época, el significado de pintura se reducia al de Fictura de lo real (“fingir lo
real”), entienden tal ficcién como un conocimiento verdadero, no como vulgar imitacién,
sino “verdad figurada”, convirtiendo a la pintura en una forma de acceso a lo verdadero,
una manera de comprender y hacer comprender la realidad. La verdad presente en la
pintura, segun Palomino, es ejemplo de valor trascendental. Representa el novisimo de
la gloria del artista, que como perseguidor de lo verdadero, trasciende a lo que es eterno.

Junto con estas ideas empiezan a aparecer entonces alusiones constantes a la fama,
a la par que admiracién y alabanza a maestros antiguos, a los que se pretende imitar, y
de los que se entiende que se persigue, al menos en parte, la misma trascendencia futura
que ellos tuvieron.

La admiracién por los maestros antiguos no es cosa que aparezca de repente, y cono-
cido es el dato que el mismo Cennino escribe sobre ser discipulo de un discipulo de un
discipulo de Giotto (Cennini, 2008: 24), alabando tanto a su maestro (Agnolo de Taddeo)
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como al de este. Igualmente ya se menciono el comienzo del prefacio del tratado de Hera-
clio, el cual ya se maravilla por el saber de los antiguos romanos. Sin embargo el matiz es
diferente, por cuanto se denota la persecucion de la fama del maestro admirado. Es decir,
por la forma en la que los textos de finales del medievo hablaban de maestros antiguos,
se evidencia la admiracion por estos, a la vez que se persigue la trasmisién y conservacion
de los saberes, propios de la tradicién de los scriptoria de los monasterios. En los escritos
posteriores, se puede ver una connotacién marcada, en parte, por la ambicién personal.
Cuando el artista moderno (de la edad moderna) alaba a un maestro antiguo, no sélo lo
admira, sino que quiere igualarlo o superarlo. Ejemplo de ello es la figura del artista-res-
taurador del renacimiento el cual al reponer piezas en las antiguas esculturas clasicas no
se basta de su reconstruccion, sino que ha de “superar al propio creador” (Ruiz de Lacanal,
2018: 60)

Es destacable un fragmento del proemio escrito por José Valdivielso en la primera
edicion de Los didlogos de la pintura de Vicente Carducho (16336). Esta dice, en alabanza
al autor:

Cedan a tus pinceles

Los ingeniosamente competidos

De Parrasio a Apeles

De todos vencedores,

De los tuyos vencidos

Por sabios mas, por mas executores.
Pues pintas (6 Vincencio) tus afectos
Con tan vivos efectos

Sin necesidad de mayor aclaracion, queda patente que, sin menospreciar a los anti-
guos maestros, “los ingeniosamente competidos”, se hace un evidente alarde de la supe-
racion de estos.

El ya muy citado Cennino se halla, tal vez, en el transito entre una vision y otra, pues
en su Libro del Arte se encuentran frases tales como: “Si trabajas bien y dedicas tiempo a
tus trabajos y empleas buenos colores, adquiriras fama |[...] y tu nombre sera tan conocido
como que usas buenos colores” (Cennini, 2008: 97). Esta frase ejemplifica muy bien el
nexo de unién entre una y otra vision, ya que muestra la incipiente ambicién personal del
artista, a la vez que una gran preocupacion por el material con el que se trabaja. Equipara
pues la visién de que el buen artista es, sencillamente, el que trabaja bien los materiales, el
que continda con la tradicion asentada, el buen artesano, a la vez que este quiere elevarse
y trascender a la fama.

Coexisten dos visiones en las que interaccionan la ambiciéon personal del artista, en la
que quiere ser mas de lo que es y llegar mas lejos, con una visién generalista del arte que
realiza, el cual es importante en si mismo para la sociedad. En resumidas cuentas, por
un lado, siente que el arte (o0 muy a menudo, en concreto, la pintura) es algo de especial
valor humano, mientras que a la vez persigue la valoracién personal de su trabajo como
individuo. Se siente con ello realizado desde una doble perspectiva como es su ambicion
personal, en la que logra sus fines particulares, mientras que, a la vez, forma parte de una
actividad en si misma importante. Prueba de esta actitud son frases como las de Arme-

Proemio en verso titulado “El maestro loseph de Valdivielso, Capellan de Honor del Serenissimo Senor
Infante, y Cardenal de Espana, A Vincencio Carduchi, Portogenes deste siglo” (Carducho, 1633). La refe-
rencia carece de numero de pagina pues la edicion empieza la numeracién de las paginas mas adelante
al comienzo de los dialogos.
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nini (s. XVI-XVII), cuando dice que: “un arte de tal calidad no debia estar en manos de
personas vulgares o plebeyas, sino de sabios y espiritus nobles” (1999: 70). Es evidente
que resulta una vanagloria por parte de Armenini, siendo pintor, afirmar tales palabras,
pero deja constancia al margen de lo personal, de lo orgulloso que esta de pertenecer a tal
colectivo. Lo trascendente del oficio se hace presente.

Esta idea elevada que el artista tiene de si mismo se ve también cuando este ejecuta
tareas de conservacion y restauracion de las obras antiguas. Muchos son los ejemplos de
artistas como restauradores’. Lo que hoy en dia es considerado, sin objecién alguna, un
intrusismo laboral, como consecuencia de la especializaciéon del conservador-restaurador
como profesion, fue la condicién normal durante siglos. El artista era el encargado de esta
tarea y, ya desde el Renacimiento, muchos artistas fueron nombrados conservadores de
las colecciones de personajes ilustres de su época. El artista a menudo, trataba esta tarea
como algo propio y no como un extra, viéndose a si mismo como ese “espiritu noble” al
que alude Armenini, como un experto en defender y proteger tan importantes objetos. Es
resenable en este sentido una pequena cita dentro del manuscrito de Volpato® (s. XVII)
el cual se preocupa por como se han de lavar las pinturas expuestas al humo, ya que muy
a menudo, los propietarios de estas las limpian de forma incorrecta deteriorandolas y
eliminando los mas finos detalles (Merrifield, 1999: 750). Es curioso entonces ver como el
artista entiende como un intrusismo la tarea de conservacion y restauraciéon de la pintura
por parte de manos ajenas a la profesion, entendiéndose que es él quien esta especialmen-
te formado y dotado para dicho trabajo.

Esta vision de si mismo del artista, aun cuando resulta importante, para la historia del
arte, surgiendo de ello el florecimiento propiamente dicho del arte como definicién, avan-
zando de lo meramente artesanal, coincide con una actitud un tanto vanidosa por parte
del artista. Recuérdese que una de las acepciones de vanidad es “Fausto, pompa vana, 4
ostentacion” (RAE, 1780: 914). Y es que unido a la exaltacion del arte, en concreto de la
pintura como arte liberal, y entonces tratada como actividad intelectual, también va uni-
da la exaltacion de quien la practica. Es decir, si la pintura en este caso, es una actividad de
tan alta estima, asi lo serd también aquel que la ejecuta. Buenas citas como la de Armenini
han reflejado esta actitud, por ejemplo, Leonardo menciona que “la pintura no puede en-
senarse a quien la naturaleza no dot6” (2013: 60). Siendo artistas los que escribieron tales
palabras, queda claro que ellos mismos se consideraban personas con cierta superioridad,
no pertenecientes al vulgo, en cierto modo elegidos. Esta vanagloria, esta “jactancia del
propio valer u obrar” (RAE, 2021) deja clara la cercania entre los conceptos centrales de
este escrito, como son postrimerias y vanidad. Se persigue pues dos tipos de trascenden-
cia, una “falsa”y otra verdadera. La primera es la trascendencia del yo, el querer perdurar,
la busqueda de la fama, y en esencia, acciones mundanas movidas en parte por codicia y
vanidad. La otra “trascendencia del yo” no es la que lo lleva mas alla, sino la que sobrepasa
a este, es decir, la persecucion de valores universales, amplios y verdaderos. Estos valores
universales son los que dichos artistas a menudo dicen ver en el arte.

Muy a menudo los grandes maestros desde el Renacimiento dedicaron parte de su actividad a esta
tarea. Asi hay ejemplos tan notables como Vasari, Rubens o Velazquez. Este tltimo fue el “Primer
conservador de las colecciones regias” (Ruiz de Lacanal, 2018: 197). Por otro lado resulta interesante la
variedad de tareas de restauracion y conservacion que se aplicaban, siendo la copia una de las forma
de conservar una pintura, resultando, muy a menudo, indistinguibles original y copia para los propie-
tarios. Buen ejemplo de ello es la copia de Rubens del Addn y Eva de Tizziano (192-195)

Al igual que los tratados de Heraclio y Alcherio, este manuscrito se encuentra entre los transcritos y
traducidos al inglés por Mary Merrifield en 1849.
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Ambas versiones de lo que es trascendental, o pretende serlo, se manifiestan de forma
muy clara cuando los artistas hablan bajo la mirada de la admiracion de los que son sus
antecesores. Asi, con la actitud maravillada ante el arte clasico, los artistas del Renaci-
miento en adelante contemplan cosas que son eternas, aquellas que han perdurado y
pasado por los siglos. Estos bienes son entonces contemplados desde una 6ptica en la
que se entiende, que aquello que perdura, es debido a su importancia tacita, ya que con el
pasar de los siglos, muchos fueron los hombres que poseyeron esos objetos y que decidie-
ron legarlos tras su muerte. Ello constituye entonces una tradicién conservativa que con
el paso de las generaciones, aquello que perdura no es sélo los objetos conservados, sino
que ademas, la conservacion misma como tradicion es perseguida®. La mirada del artista
por quienes hicieron tales obras, contiene una doble naturaleza (vanidosa y no vanidosa)
en la que si bien, se admira por lo eterno, por aquello que le supera, por lo que atraviesa
barreras, a la vez pretende superarlo, quiere ser aquello que admira, cayendo en la perse-
cucioén de la fama. Es una mirada humilde a la vez que soberbia en la que, en cierto modo,
se admira de lo que Dios ha creado y cuan grande es, a la vez que pretende reemplazarlo™.
Ilustra mucho esta idea la forma en la que Vasari en sus famosas Vites comienza la intro-
duccién a la vida de Miguel Angel cuando afirma que “el muy benigno Rector del Cielo
[...] puso a mandar a la tierra un espiritu que universalmente en cada una de las artes y en
todas las profesiones mostrase habilidad” (Vasari, 2021: 745). Coloca al maestro a la altura
de un enviado celestial, puesto sobre un pedestal, pedestal que aun cuando se exprese en
magnitud inalcanzable, el artista siempre pretendera superar.

Estas visiones contrapuestas son intrinsecas a la idea de arte desde su nacimiento
como tal. Ya que esta consiste en una constante vision doble hacia adelante y atras, en
la que se contempla y se revisa aquello que se hizo, a la vez que se admira, pero siempre
intentando superarlo. El principio antes citado de Hegel de que “conservar es siempre
producir, no simple duracién” (Hegel, 2008: 89) se encuentra de forma tacita en la defini-
cion de arte y de cultura. Es una mirada humilde hacia la inmensidad e importancia de
lo que hubo (lo cual lleva a querer que perdure), a la vez que se es soberbio como para
que se intente igualar y superar. Esta doble moral, explica por si sola el avance estilistico
del arte, siempre partiendo de lo anterior, siempre admirador de lo que precede, pero
siempre valedor de si mismo hacia el avance y el progreso. Se transmite entonces una
tradicién conservativa y productora en el que conservar forma parte del producir y pro-
ducir implica conservar.

Lo artistico (y mas en general, lo cultural) queda ligado en estrecha relacion semantica
con lo trascendental y aun cuando sea producido bajo vanidosa intencién de su creador,
por simple definicién no puede ser cosa vana. En cierto modo, siempre expresa, habla
o desarrolla pensamientos que van mas alla de lo concreto de su tiempo. Los significa-
dos y valores de los objetos artisticos se vuelven complejos conforme son asumidos por

Entendiendo que la definicién de conservacion asi como sus métodos y contenido han ido cambiando y
evolucionando con los siglos. Sin embargo, a pesar de fundamentarse en criterios diferentes, la conser-
vacion en si misma como perduracion y como legado (material o inmaterial) se ha ido manteniendo, ya
sea en la copia de manuscritos en los monasterios o en los actuales métodos y criterios, en los museos.
Conservando no solamente perdura el bien en si mismo, sino que se continta con la tradicién de con-
servar. Cuando se conserva el patrimonio, el ser humano se conserva a si mismo.

Ejemplo de ello es la ya mencionada cita de Leonardo, la cual completa dice asi: “Cémo el pintor es se-
nor de toda suerte de personas y de todas las cosas. Si el pintor quiere ver las bellezas que lo enamoran,
¢l mismo es senor para crearlas. Y si quiere ver cosas monstruosas que asusten o que sean risibles o
que verdaderamente conmuevan, €l es senor y creador” (Leonardo, 2013: 64)
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generaciones posteriores y culturas ajenas a las que los concibieron. La constante rein-
terpretacion de los valores de las obras muestra su caracter universal, por cuanto que lo
imperecedero lo es por los problemas que plantea y no por sus soluciones.

Esta dinamica, perteneciente de modo general al mundo de lo intelectual, ya fue des-
crita de un modo mas amplio por José ortega y Gasset en La Rebelion de las Masas, cuando
afirma que el hombre-masa “se habittia a no apelar de si mismo a ninguna instancia fuera
de él. Esté satisfecho tal y como es” (2010: 127). Por el contrario el hombre de excelencia
(“el hombre noble”) mira fuera de si y ve a otros que le superan en diferentes ambitos, ello
hace que quiera superarse a si mismo y llegar a donde otros llegaron: “para mi nobleza
es sindénimo de vida esforzada, puesta siempre a superarse a si misma, a trascender de lo
que ya es hacia lo que se propone como deber y exigencia” (130). Esta trascendencia de
lo que uno es, explica, a ojos de Ortega, el fenémeno del progreso. Querer superar a los
antiguos maestros puede ser entonces soberbio, pero necesario, mas no vanidoso, pues
lo vano, lo vacio, nace de la actitud contraria, en la que, bajo una satisfaccion personal
absoluta y ante una carencia de superacion personal el hombre se transforma en masa, y
con ello se vuelve “inerte” (130).

Es interesante, en este aspecto, el capitulo XXVII del Libro del Arte llamado “Como de-
bes tratar de copiar del menor nimero de maestros posible” (Cennini, 2008: 40-41). En €,
Cennini se preocupa por el aprendizaje de los futuros pintores, afirmando que, segtn él,
de copiar de unos y de otros el alumno saldra algo “caprichoso” queriendo pintar de una
u otra manera a placer. Para evitarlo, él recomienda copiar de un sélo gran maestro, ad-
quiriendo con el tiempo su “manera y aire”. Sin embargo, lo que resulta revelador es que
segin Cennino, con el tiempo, el alumno adquirird asi “una manera propia”. La busqueda
de una manera propia ya denota esta idea de superacion personal en el que la tradicion
no es rota o trasgredida, sino en cambio superada. Asi, por un lado Cennini afirma que
para crecer uno debe mirar lo que otros hicieron (otros, que son llamados maestros por
cuanto se entienden superiores al aprendiz), pero de ello uno adquirira su forma propia,
es decir, la superacion no consiste en hacer lo que otro, por bueno que fuera, ya hizo, sino
por el contrario, tomarlo como punto de partida hacia un progreso distinto.

Esto lleva implicita ya una idea de trascendencia personal, pero también a nivel ge-
neral. De lo personal, en tanto que llama de manera expresa a la busqueda individual de
una forma propia, y de lo universal o general, por cuanto que se sobreentiende una idea
de avance en si mismo, que implica cambio, un inconformismo por continuar las cosas
tal cuales son. Puede parecer un tanto evidente esta idea hoy en dia, como es que un ar-
tista intenta ser diferente (esto es, buscar un lenguaje, forma, estilo o discurso personal).
Pero desde una 6ptica histérica, resulta vanguardista el momento en el que se apela a la
superacion del maestro como algo bueno, en lugar de aspirar a perseguir y continuar la
tradicion de forma invariable. Esta actitud no es rupturista ni antisistémica, por cuanto
que parte del pasado, pero permitiendo una evolucién, sin con ello traicionar los valores
humanos precedentes. Esta dinamica entra dentro de los descrito por Hegel (2008), en
tanto que los hombres a través de sus pasiones, y persiguiendo sus intereses particulares,

Idea extraida del prélogo de José Ortega y Gaset para la primera edicion de las Lecciones sobre filosofia
de la historia Universal de Hegel. En esta, Ortega afirma que “Clasico es cualquier pretérito tan bravo
que, como el Cid, después de muerto nos presente batalla, nos plantee problemas, discuta y se defienda
de nosotros |...] El error esta en creer que los cléasicos lo son por sus soluciones. Entonces no tendrian
derecho a subsistir, porque toda solucién queda superada. Por eso no naufraga el clasico cuando la
ciencia progresa” (2008:16).
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permiten la determinacién de los valores universales.

El espiritu de superacién y comparacion con lo externo inundaba la actitud de to-
dos los artistas citados. Esto se ve no solo en la admiracién por sus precedentes, sino
en la transmision de sus conocimientos, en el legado y continuacién de una tradicién
material, en el revisionismo por lo que otros hicieron y en la conservacién de los bienes
patrimoniales del pasado. Conservar es entonces avanzar desde una perspectiva mas 6n-
tico-epistemoldgica que historica, en tanto que el avance humano no es simplemente una
no repeticion de los errores del pasado, sino una continuacién desde lo que se fue y se es
hacia lo que se debe ser. Implica un comprender histérico del ser humano*s.

3. CONCLUSIONES Y REPERCUSION

A modo de resumen de todo lo mencionado se puede extraer que la trascendencia del arte
es debida a su concepcion dialéctica, una mirada doble, a caballo entre la conservacion y
la creacion, en el que dos mundos antagénicos se complementan para continuar con la
historia humana.

De esta forma existe un sentimiento de lo trascendental en el hacer de los artistas y
artesanos cuando estos transcriben sus secretos de taller y los legan por escrito, cuando
configuraban una tradicién de lo material, y cuando admiraban, confiaban y repetian los
preceptos de sus maestros. Igualmente existe dicho sentimiento en la admiraciéon con el
pasado, en busqueda de una superacion personal y procurando la vanguardia con respec-
to alo hasta entonces hecho. En todos esos casos, los artesanos, artistas y artifices denotan
segun sus escritos, que aquello que hacen no es cualquier cosa, no es algo vacio, ni vano, y
aun con sus distintas perspectivas, siempre fue tomado como algo de suma importancia.

La sintesis, producto de dos premisas contrarias como son tradicién y vanguardia,
conservacion y creacion, debe ser una idea esencial presente en todo intento de progreso.
Con ello no se apela pues a una excesiva ni tan solo obligatoria formacién histérica, sino
mas bien, la procuracion por el desarrollo de una sensibilidad por los bienes patrimonia-
les y culturales. La estima por estos bienes, implica entender, aunque sea de forma asu-
mida, que son cosas importantes, y aun cuando en ocasiones representan ideas o valores,
ya caducos, o moralmente cuestionables, valorar lo humano o inhumano de ellos, y con
espiritu reformista, avanzar en el camino.

Todo intento de arte que huya de esta idea, se quedara en ello, en tan solo un intento,
porque supone un autor deshumanizado, insensible, barbaro, ajeno a su natura, y si su
producto no lleva el calificativo de humano, no puede ser llamado cultura, y tampoco arte.
Esta es la auténtica trascendencia humana, el mantenimiento de unos sélidos principios
en el que debe primar la concordia, lo que implica romper con un nihilismo pasivista, en
el que nada importa, y hoy imperante. Supone con ello pensar que el patrimonio tiene la
capacidad de dar sentido a sociedades completas, y sacarlas de su apatia. De esta forma,

De igual forma que como cuando un artista a través de la persecucion de su “manera propia” lleva im-
plicita la idea asumida de forma tacita, de que superacion conlleva un cambio. Aun cuando el individuo
persigue sus fines particulares, en ello se pueden entrever valores universales, en este caso la idea de
progreso.

Hegel en sus Lecciones sobre filosofia de la historia universal (2008) plantea que lo universal, presente
en el espiritu del ser humano, es determinado a través de las acciones concretas de las personas, movi-
das por sus intereses particulares. Asi segiin Hegel se puede ver lo universal en lo concreto, siendo lo
concreto (las acciones humanas) necesarias para la determinacion de los fines universales. Por tanto se
necesita la accion humana para la existencia de los fines universales (tales como el bien o la justicia).
Las obras de arte (y en general los bienes culturales) son testimonios materiales de esa accion humana,
y con ello recipientes que encarnan lo universal.
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todo cambio, incluso catastroéfico, a nivel de humanidad, tan solo es un punto de inflexion,
mas no un término de lo humano, como la muerte puede serlo, sin con ello cesar la vida.

Ante todo el artista, como figura, ha demostrado ser, no solo importante como creador
que es, sino como figura intelectual. Este abandoné el ser un mero artesano de obje-
tos eternos cuando terminé el medievo. Se convirti6 a partir de entonces en procurador
cultural, erudito, y continuador del legado humano. A partir de entonces, han sido los
artistas, quienes han cumplido el papel de hombres humanistas, en muchas ocasiones
asesores y maestros de los poderosos. Han llevado con ellos la tarea no solo de ser pinto-
res o escultores, sino ademas historiadores, conservadores, matematicos, arquitectos... La
actual especializacion laboral e intelectual, ha logrado desprender de todas esas facetas al
artista, el cual, reduce, mas o menos su tarea a crear. Esto puede ser peligroso, pues supo-
ne despojar al artista, y entonces al arte, de su caracter universal. Erroneamente, el artista
contemporaneo, que pretende con acierto ser mas que un artesano, acaba convirtiéndose
en algo asi como un “filésofo plastico”. No se encuentra problema en el filosofar del arte,
mas no con ello filosofar significa por completo ser humanista. Desde aqui se apela ante
todo al artista conservador. No se habla con ello de conservador material de los bienes
culturales, lo cual acertadamente se dividié como ciencia aparte. Lo que aqui se defiende
es la formacién en conservacion, en cuanto a espiritu, de los futuros artistas. Estos no
pueden vivir ajenos al debate de la preservacion de la cultura, ignorantes de la valoracién
en verdadera magnitud de los bienes patrimoniales.

El arte debe conservar cuando crea, como siempre ha hecho, y esta es su auténtica
tradicién y legado. Para ello debe mantener su rumbo centrado en lo verdaderamente
importante para el ser humano. Esto es, pues, porque para deshumanizar al arte “basta
con invertir la jerarquia, y hacer un arte donde aparezcan en primer plano, destacados
con aire monumental, los minimos sucesos de la vida” (Ortega y Gasset, 2016: 82). Si esto
no ocurre, la trascendencia triunfa y el tiempo desaparece, y tan contemporaneo y actual
resulta la Capilla Sixtina como una obra de Joseph Beuys. Esta es la verdadera gloria del
arte y triunfo de la cultura, y aun cuando las obras mueran, el arte, la cultura y la huma-
nidad, contintan. Esto es conservacion.
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La majestad de la muerte
Miguel Gutierrez-Villarrubia

Ioseth Cabeza Lainez

1. EL SIMBOLO DE FRAZER Y WITTGENSTEIN

La representacion de la muerte es una de las grandes incégnitas sin resolver en la expe-
riencia de los seres humanos. A pesar de ser universal, hemos intentado incesantemente
encontrar una légica, una respuesta que pudiera contestar a todas nuestras azarosas pre-
guntas a lo largo de la historia. Por lo tanto, no es de extranar que la muerte, haya sido y
aun sea uno de los motivos reiterados en las artes tanto a nivel tedrico y filoséfico como
plastico.

Posiblemente no sea el hombre el iinico animal que sabe que ha de morir, pero si que es el tnico
que entierra a sus muertos, en eso se diferencia de sus antepasados, los hominidos. El hombre
es el primero que deposita a los muertos en edificios o lugares construidos para esta finalidad;
y es de tal manera asi, que los cementerios mas antiguos tienen mas de cuarenta mil anos, lo
que significa que la cultura de los muertos nos puede dar la mas antigua noticia de la presen-
cia del hombre sobre la Tierra, y de la relacion inalterable de la cultura y la muerte (Martinez
Silvente, 2014).

Ya advirtio el filosofo griego Panagiotis Kanellopoulos (1967-1967) en 1956 que “la
arquitectura nace en el ser humano cuando éste toma consciencia de la infinitud del es-
pacio y la inevitabilidad de la muerte” (citado en Cabeza Lainez y Almodévar-Melendo,
2016).

Por ello, desde su existencia, el ser humano ha lidiado con la mortalidad y la tempo-
ralidad desde distintas posiciones teleolégicas, filoséficas, misticas, esotéricas, estéticas
y artisticas. En todas ellas el factor comun seria el desconocimiento: la inexperiencia de
la muerte (un acontecimiento singular sin testigos) y de las postrimerias mas alla de la
muerte misma. Enfrentdndonos de este modo ante el abismo del desconocimiento, el
vacio, lo eterno, la intemporalidad y lo preternatural.

En ese sentido, el estudio sobre la muerte y mas alla de ella es prolificamente imagina-
tivo e hipotético. Elucubraciones e incertidumbres trasladan esta cuestion al ambito de lo
sobrenatural. Las relaciones con la muerte han ido cambiando a lo largo de las épocas y
segun las distintas culturas, pero de alguna manera, podemos identificar distintas formas
de representar a la muerte y “el mas alla” en la mayoria de ellas.

Die Majestt des Todes (La majestad de la muerte) es un simbolo identificado por Lud-
wig Wittgenstein (1889-1951) en su Remarks on Frazer’s “Golden Bough”. Dicho comen-
tario se enfoca en la historia de El rey de los bosques de Nemi que incluye el libro sobre
mitologia comparada y etnologia de James George Frazer (1854-1941) titulado Golden
Bough (La rama dorada).
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Fig. 1. Sarcdfago del cisaie Karla
VI en KapuzinerGruft, Wien
(1720-1740). Fuente: Cabeza
Lainez,2010.

La historia de Nemi fue la razén por la que Frazer empezé a escribir un articulo que
acabaria transforméndose en tan vasta y erudita obra. Se cuenta que en el templo romano
de Diana Nemorensis del lago de Nemi, en Aricia, a pocos kilémetros de Roma y cerca del
paso de la via Apia, el aspirante a sacerdote debia ser un esclavo fugado que asesinara a
su predecesor. La tragedia era doble: por un lado, el esclavo tenia que sortear todos los
peligros, evitar ser detenido, quitarse los cepos que le identificaban, alcanzar el templo,
romper una rama del arbol sagrado y matar al actual sacerdote; por otro, dicho sacerdote
velaba en todo momento por su seguridad en una espera angustiosa, siempre preparado
para defenderse. Se dice que el emperador Caligula (12 d.C.-41 d.C.) contraté a criminales
para que ocuparan el puesto del sacerdote de Diana. El titulo del pontifice era Rex Nemo-
rensis, por lo que aunaba el sacerdocio con las etiquetas de rey, esclavo y asesino (Frazer,
1998). En palabras de Wittgenstein:

Coloquemos la historia del rey de los bosques de Nemi al lado de la frase “la majestad de la
muerte” y veremos que son una. La vida del rey-sacerdote muestra lo que se quiere decir con
esta frase. Si alguien se aferra a la majestad de la muerte, entonces a lo largo de semejante vida,
puede darle expresion a ésta. Naturalmente no se trata de una explicacién: coloca un simbolo
en lugar de otro, o una ceremonia en lugar de otra (Wittgenstein, 2018: 36).

La majestad de la muerte tendria un tono terrible, tragico, pero a la vez magnanimo,
solemne. Tal y como senala el término “majestad” se dota a la muerte de un rasgo sublime,
omnipotente, ominoso, universal y de gran poder. Cuando escribe esto, Wittgenstein ain
estaba bajo la influencia de sus continuas visitas en Wien a la KapuzinerGruft, la célebre
cripta de los Habsburgo donde aparecen catafalcos y sarcéfagos con calaveras coronadas
en magnifico detalle.

Esta idea, a la que volveremos mas adelante, también se manifiesta a menudo en la
iconografia jesuita cuando aparecen las representaciones de San Francisco de Borja sos-
teniendo la calavera coronada de Isabel I y exclamando la frase “Jamds serviré a Senor
mortal’.

Incluso la enfermedad, como preludio a la muerte, subraya etimolégicamente su sim-
bolismo: “Sintoma viene del griego opntwya, y simbolo, de opPorov: comparten la raiz sim,
que significa ‘juntos’ y evoca la reunién de algo con su significado; es una advertencia y
una analogia somatica del conflicto psiquico” (Ronnberg y Martin, 2011: 732).
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Fig. 2. Antisphera ( loseth Cabeza
Lainez, 2022). ejecucion en
bronce por Sergio Portela. Fuente:
fotografia de Cabeza Lainez.

Como apunta Wittgenstein, un simbolo no es una explicacién. El simbolo no es la
representacion o la materializaciéon de lo sagrado, lo sublime, lo finebre, lo tragico o
ideal, el simbolo es en si mismo. El simbolo se representa a si mismo como referente de
otra cosa. No es lo material representando lo ideal; lo material se sublima y lo sublime (e
inmaterial) se solidifica, creando un objeto o acto (si es que hay diferencia en ello) que es
puente entre ambas realidades teleolégicas: “La funcién ontoldgica de lo bello consiste en
cerrar el abismo abierto entre lo ideal y lo real” (Gadamer 1991: 24).

Pero sobre todo el simbolo es en si mismo un objeto auto-representado. Imaginemos
una palabra mas alla del concepto que representa y de la tinta y la grafia con la que esta
escrita. El simbolo no es su concepto ni su materialidad, siquiera seria una suma heurfs-
tica, el simbolo es: “En su insustituibilidad, la obra de arte no es un mero portador de
sentido, como si ese sentido pudiera haberse cargado igualmente sobre otros portadores.
Antes bien, el sentido de la obra estriba en que ella est4 ahi” (Gadamer, 1991: 40).

Por ello, a manera de colofén de este estudio, hemos concebido un nuevo simbolo
geomeétrico conocido como Antisphera, que mas que todo muestra un enigma cosmologi-
co, ancestral y primigenio.

Volviendo al tema anterior, es esta majestad de la muerte representada a través de
piezas artisticas la que al ser-espectador conmueve intrinsecamente, llegando incluso a
manifestar “el fin de la vida” desde la satisfaccion, la admiracién y hasta el placer. Para en-
tender la majestad de la muerte, es necesario plantear un recorrido a través de diferentes
obras y de diversas épocas. Tales piezas, seleccionadas especificamente, nos permitiran
situarnos ante la muerte como espectadores, como intérpretes de dichas sensaciones y
emociones, como en el oximoron barroco que, inspirado por El mundo por de dentro de
Francisco de Quevedo (1580-1645), nos muestra la muerte desde el interior, todo ello gra-
cias al patrimonio y el legado histérico que permanece con nosotros.

2. EXHALACION: BREVE HISTORIA DE LA MUERTE

2.1. Los primeros estertores: el miedo a la muerte, de Gilgamesh al jaque mate

Ya considerada como obra literaria mas antigua, el Poema de Gilgamesh (2500-2000 a.C.),
culmina con la busqueda de la inmortalidad del héroe protagonista. El rey sumerio Gilga-
mesh, apesadumbrado por la muerte de su amigo Enkidu, decide buscar a Utnapishtim
para descubrir el origen de su inmortalidad. Su travesia y esfuerzos para llegar al super-
viviente del diluvio no son una nimiedad: “Vine por todos los paises,/Viajé sobre arduas
montanas, y todos los mares he atravesado,/Nunca mi rostro se llen6 del minimo sueno,
pero con dificultad/Me he agotado, y mi carne he cargado de dolor” (Thompson, 1928: 49).
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Fig. 3. Libro de los muertos de
Aanaeru - Cat.1771, (Tebas,
Dinastia 21 - 1076 a.C.-944 a.C.).
Museo Egizio de Turin. Fotografia
de Gutierrez-Villarrubia, 2021.

Todas esas dificultades para hacerle a Utnapishtim una pregunta facil de formular:
iqué es la muerte? Pero esa pregunta y su imposible contestacién merodea en la mente
de la humanidad desde sus albores. La primera ficcion literaria de la humanidad es la de
un rey que teme a la muerte.

Al contrario que en Sumer, donde la imaginacién mitopoética estaba basada en la
noche y su calendario era lunar, el antiguo Egipto era por contraste una civilizacion solar
(Cabeza Lainez: 1997: 9-10). Curiosamente, también una cultura que miraba a la muerte,
al occidente, donde moria el sol. El dios de la Oscuridad, Ptah, lo es también de la arqui-
tectura, porque en los recintos que ellos podian construir apenas penetraba el sol.

Al atardecer el nentfar [la nymphea] cierra su flor y arrastra el capullo bajo la superficie del
agua, tan profundamente que no puede ser alcanzado ni con la mano. Al amanecer los rayos del
sol lo impulsan nuevamente a la superficie donde se abre con toda su belleza. Este ciclo llevo
a que los primeros egipcios relacionaran a esta flor con la llegada del sol. Uno de los mitos de
la creacion, que perdura solamente en parte, narra que el mundo era un mar sin limites donde
todo era oscuridad antes de que existiera la vida (Armour, 2021: 23).

Los egipcios crearon una compleja y extensa parafernalia sobre la muerte y el mas
all4, una cultura de ceremonias, mitos y textos mortuorios con enterramientos (mastabas,
después piramides y por ultimo tumbas) a prueba del tiempo destinados a almacenar
todo lo que se necesitaba tras la muerte y sobre todo a mantener el cuerpo incorrupto,
sombreado, seco y fresco. En el Alto Egipto existian mitos de muerte y renacimiento con
la flor de loto como simbolo de regeneracién por emerger de las profundas aguas oscuras
con la luz del alba. “Los mitos de esta flor de loto, un simbolo egipcio muy importante
desde la Antigiiedad hasta nuestros dias, son caracteristicos de la mitologia de esta anti-
gua cultura” (Armour, 2021: 24).

Aun teniendo en cuenta la fijacién por su peculiar escatologia, no es que los egipcios
antiguos buscasen la muerte. “A pesar de su preocupacién por la muerte, no esperaban
morir. Més bien, los textos indican que odiaban y temian el final de la vida” (Teeter, 2011:
119).

El denominado Libro de los muertos nos habla del juicio de Osiris, quizas un preludio
del juicio en las barrocas postrimerias. Este libro egipcio (con ejemplos atesorados en el
el Cairo, Berlin, Turin o Wien) no era un tratado como tal, sino un conjunto de rollos de
papiro producidos durante el Imperio Nuevo, Periodo del Reino (1550 - 1077 a.C.) y que
eran sepultados junto a los restos mortales del fallecido como practica ritual. Este “libro”
servia al difunto como guia espiritual para atravesar la duat (inframundo), donde mora
Apophis y otros demonios informes. Conocido también como el libro de la Salida del Dia,
cada rollo estaba escrito e ilustrado de manera tnica e individual. No muy diferente del
Bardo Throdol de los tibetanos.

Como narran las diferentes versiones del libro, tras pasar por numerosos peligros y
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dificultades, el alma se enfrentaba al Pesaje del corazon. Guiado por el psicopompos dios
Anubis y en presencia de Osiris asi como un jurado de cuarenta y dos dioses menores,
sobre una balanza se pesa el corazon del fallecido y se compara con una pluma que es a su
vez la diosa de la justicia y la verdad Maat. Si la balanza se equilibra, el alma del fallecido
es recompensada por su vida ejemplar. Si, por el contrario, la balanza se desequilibra,
el corazén es devorado por la bestia Ammyt. En resumen, un juicio de la vida segtn su
rectitud moral:

La teologia [o teogonia] mortuoria de los egipcios estaba basada en la idea de que todos aquellos
que habian vivido su vida moralmente renacerian en la otra vida. El renacimiento era conse-
cuente segin uno habia llevado su vida, no por su riqueza o estatus social (Teeter, 2011: 120).

Podriamos considerarlo un preludio de las postrimerias barrocas, con su juicio a una
vida ejemplar y su recompensa celestial o infernal. El simbolo de la balanza est4 ahi,
como veremos mas adelante, al igual que el temor al “mas alla”. Sin embargo, la concep-
cién egipcia de la muerte permite la acumulacion de tesoros, objetos materiales, animales
e incluso otras personas y la recuperacién del cuerpo (que por ello era embalsamado). “La
vida tras la muerte no era significativamente distinta a la vida misma; la existencia era
simplemente transferida a otro remoto reino |...| los muertos no se habian ido, simple-
mente estaban lejos” (Teeter, 2011: 120).

El juicio mismo se podia “manipular” mediante sortilegios y hechizos protectores des-
critos en los libros de los muertos, por lo que la consideracion del juicio como moral dista
en cierto sentido de la idea catdlica.

El juez de este ritual del mas alla, Osiris, era considerado por los egipcios no sélo un
dios, sino el primero de los faraones, un rey mitico de la primera dinastia (asi como rey de
los muertos). También, segtin el mito narrado en los Textos de las pirdmides (repertorio de
bajorrelieves en cdmaras funerarias que anticipa los libros de los muertos en el Imperio
Antiguo) y posteriormente por Plutarco (c.50-c.120) en su De Iside et Osiride, resucita tras
ser asesinado por su hermano Set en un acto que preludia a su homdlogo cainita:

Por un lado, la lucha entre Osiris y Seth representa un conflicto en la naturaleza |[...]. Por otra
parte, reflejado en textos posteriores, la lucha representa un conflicto entre dos herederos an-
tropomorficos que se disputan el dominio de su padre, la tierra [Geb] [...] Originalmente el mito
podria incluso estar destinado a resolver el problema de sucesion legitimando la candidatura
al trono del hijo frente a la candidatura rival del hermano del rey difunto (Baynes, Lesko y
Silverman, 1991: 93).

El regicidio, la dualidad antagénica, el juicio, lo terrible y la sucesién del asesinado por
su verdugo se conjugan una vez mas en la majestad de la muerte. Una idea similar repre-
senta Aleister Crowley (1875-1947) en el prélogo de su libro poético Aceldama: “Dios y
Satanas pelearon por mi alma esas tres largas horas. Dios vencié6 —ahora solo me queda
una duda— scual de los dos era Dios?” (Crowley, 1905: 1).

Pero fueron los griegos los que cultivaron la majestad de la muerte como origen de
la tragedia. “|...]para defenderse de la arbitrariedad de los dioses, el pensamiento heleno
crea la tragedia, invencién que podriamos describir como un “cofre dentro de otro cofre””
(Cabeza Lainez, 1997: 9).

Pongamos por ejemplo la tragedia anti-homérica Agamendn, la primera de la trilogia
de la Orestiada de Esquilo (ca.526-525 a.C.- ca.456-455 a.C.). En ella se narra el asesinato
del famoso rey micénico, que vuelve victorioso de la guerra de Troya habiendo sacrificado
a su hija Ifigenia a la diosa Artemisa (no muy diferente del abortado sacrificio de Isaac
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que se nos muestra en la Biblia) para buscar buenos vientos, motivo por el que Clitemnes-
tra, su esposa, confabula su venganza:

En la prosperidad, para los hombres/insaciable pasion: nadie renuncia a ella./Nadie le dice, con
la mano alzada:/“La entrada te prohibo.”/A este varon los dioses concedieron/ vencer a Troya, y,
llega, ahora, a la patria/ por los dioses honrado. Mas si hoy ha de pagar/ la sangre que vertiera
con el pasado,/y con su muerte, por culpa de otra muerte,/ ha de causar mas muertes,/ ;quién,
quién, al escuchar esto, osaria/ decir que vino al mundo exento de desgracias? (Esquilo, 1999:
292-293).

En este regicidio ya aparece la vanitas y el memento mori. La tragedia es terrible:
Agamenon, pese a todos sus triunfos, muere a manos de su propia esposa por haber sacri-
ficado a su hija. El origen de todo se sittia en el castigo de la diosa Artemisa (Diana para
los romanos, como en Nemi), que se siente ofendida porque Agamenoén cazé un ciervo en
una arboleda sagrada y se jacté de ser un buen cazador. De nuevo la arbitrariedad divina,
de nuevo el bosque sagrado y la caza. La majestad de la muerte se percibe aqui, aunque la
idea de reemplazar al asesinado s6lo se cumple por confabulacién si tenemos en cuenta
que Egisto, amante de Clitemnestra, es el que se convierte en rey. Por si fuera poco, “Se-
gun la tradicion, el culto de Diana en Nemi fue instituido por Orestes” (Frazer, 1998: 24).

Hay que entender que, en la devocién grecorromana, siquiera en los ritos mistéricos,
los principios morales y el buen obrar no garantizaban ningun tipo de salvacion tras la
muerte. Asi es la arbitrariedad divina. Excepto los héroes deificados, el resto de los mor-
tales daban con su espiritu en el Hades. El templo Telesterion de Eleusis, encomendado a
Demeter y Persephone estaba dedicado a este tipo de catarsis en el inframundo.

[...] en la época de su reinado Dario convocd en cierta ocasion a los griegos que tenia con él y les
pregunté por qué precio se comerian los cadaveres de sus padres. Ellos contestaron que no lo
harian por ningtn precio. A continuacién convocé a los indios, los llamados calatios (éstos se
comen a sus padres) y les preguntd, delante de los griegos, ain presentes alli y que entendian el
dialogo por medio de intérpretes, por qué precio quemarian en la pira los cuerpos de sus padres
difuntos. Pero los interrogados prorrumpieron en gritos y le dijeron que se callara, para evitar la
blasfemia. Esta es, pues, la creencia comun, y me parece que Pindaro lleva toda la razon cuando
dice que la costumbre es la reina de todo (Herodoto, 1999: 316).

No sélo mortales reyes como Agamenén terminan su vida en tragico asesinato. El dios
griego Chronos, Saturno en la mitologia romana, devora a sus hijos para eliminar a cual-
quier pretendiente y seguir reinando. Las representaciones de este filicidio abundan en el
arte. Mas alla del terrible acto, son imagenes metaféricas del tiempo, Cronos, que devora
nuestra existencia, identificando asi a Saturno con la majestad de la muerte.

Avanzando en el tiempo, podemos identificar una contrapartida a la majestad de la
muerte en la Jomsvikinga Saga (Saga de los vikingos de Jom). Antes de fundar la orden de
los jomsvikings, Palna-Toki y su ahijado Sveinn Haraldsson, hijo ilegitimo del rey Haraldr
Gormsson Blatonn, se enfrentaron en batalla a éste tltimo.

[Palna-Toki] Coloco una flecha en su arco y la dispar6 al rey. Por lo que cuentan los sabios, la
flecha le hendio al rey en sus cuartos traseros y le salié por la boca, y cayé muerto, como era
de esperar. Al ver lo ocurrido, sus hombres quedaron paralizados. Fj6lnir empezé a hablar y
dijo que aquel que hubiera planeado y ejecutado esa acciéon acababa de cometer un horrible
crimen “pues es una enorme vergiienza morir de esta manera” (Diaz Vera y Manrique Antdn,
2022: 107).

Asi es como Sveinn se convirtié en rey. Sin embargo, incluso a pesar de que Harald no
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reconocié nunca a su hijo y habian terminado siendo enemigos, Sveinn debia honrar a su pa-
dre: “Llegé el momento en el que Sveinn no podia considerarse un buen rey si no celebraba el
funeral de su padre antes de la tercera noche del siguiente invierno, y por ello el rey no queria
seguir retrasandolo” (Diaz Vera y Manrique Antén, 2022: 112).

Esto condujo al desencuentro entre Sveinn y Palna-Toki, al descubrir el rey que la
flecha regicida pertenecia a su padrino mientras celebraban el funeral por todo lo alto.
Sorprende no sélo que se honre la memoria del enemigo y el padre ausente, mas atun
habiendo muerto sin honor segtn sus ideales, sino que llegue hasta el extremo de ene-
mistarse con aquel que ha sido aliado y tutor.

Incluso en uno de los juego de mesa mas famosos, el ajedrez [heredero del juego indio
chaturanga) (los cuatro elefantes en sanscrito); de hecho ademas, el alfil yged, palabra
solo utilizada en idioma espanol (ni siquiera en los idiomas de oriente medio, donde esta
pieza se llama en la actualidad &..31 usquf: obispo como en francés o en inglés), quiere
decir elefante en arabe y proviene del griego é\épag, que Alejando habria traido de sus
campanas en el Hindostan]| e introducido a los reinos y condados hispano-cristianos so-
bre los siglos X u XI a través del Califato de Cérdoba y analizado por Alfonso X el Sabio
(1221-1284) en su Libro de los juegos (Vazquez Campos, 2010: 297), podamos columbrar
la majestad de la muerte: el regicidio del jaque mate [la expresién “jaque-mate”, que de-
riva del pérsico shah: “rey” y el arabe mat: “el rey esta muerto” (Burckhardt, 1969: 1)), la
dualidad opuesta de las piezas blancas y negras, el peso de la realeza en la amenaza del
jaque e incluso la transmutacién en la coronacion del pedn al alcanzar la octava casilla, en
la linea del contrario. Nada extrano teniendo en cuenta lo profuso de la simbologia que
se atribuye al ajedrez: numerologia, zodiaco, cosmologia, mandalas, determinismo, etc.

2.2. El buen morir y las postrimerias barrocas

A pesar del tenebrismo barroco y la reiteracion de los martirologios en los discursos
religiosos, la idea imperante en el Barroco correspondia al “buen morir”. La muerte se
consideraba un estadio mas de la vida, y érdenes religiosas como la Compania de Jests
se preocupaban de desdramatizar la muerte a la hora de acompanar y ayudar al que va
a morir. La muerte se tornaria entonces en una suerte de reposo, una continuacion mas
alla de la vida en el Paraiso. Pero para ello los devotos debian aprender a “buen morir”,
es decir, debian expiar sus pecados, cumplir sus débitos morales y mentalizarse ante la
muerte. Les seria requerido prepararse para los novisimos de las postrimerias: Muerte,
Juicio, Infierno y Gloria, donde el alma era juzgada por Dios como una antesala del Juicio
Final, y se determinaba si era castigada a perpetuidad en el Infierno, cumplia pena en el
Purgatorio o se premiaba con el Paraiso. La muerte se convertia entonces en la recompen-
sa de una vida ejemplar. Segtin el jesuita Francisco de Arana, “Clausurar una buena vida y
comenzar una bienaventurada eternidad, esta en el arbitrio del hombre y cae debajo de su
eleccion. El medio mas oportuno que conduce a esta eleccién es la preparacién anticipada
de la muerte” (Arana, 1736: libro primero, 325).

En la bibliografia de los jesuitas abundan libros dedicados a este tema. Tanto en la
obra capital de los Ejercicios Espirituales como en el famoso capitulo décimo de las Me-
ditaciones Espirituales, llamado De lo que sucede al cuerpo después de la muerte y la se-
pultura, se invita al ejercitante a imaginar el momento del propio fallecimiento (Burrieza
Sanchez, 2009: 515).

La muerte ejemplar resultaba incluso bella. La muerte de los santos se describe como
serena, con el rostro y el cuerpo incluso més bellos que en vida. La belleza de la muerte se
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expresaba por lo tanto segtin la rectitud, moralidad y austeridad en vida del fallecido. Una
muerte desdramatizada, que contrasta con la representacion de la vanitas, la muerte terri-
ble y agitada de aquel que se ha colmado de riquezas, placeres vy titulos, todos perdidos,
y al que le espera un juicio severo. Las descripciones de la podredumbre de los cadaveres
de los condenados son la otra cara de la incorrupcién de la santidad. La majestad de la
muerte en el barroco es una advertencia a todos los que acumulan poder en vida.

[...]pues sabemos, que ninguno es ejemplo de la ley del morir, ni los supremos Monarchas, ni
los mayores Santos. Y lo que es mas, ni Jesu Christo, Rey de Reyes, y Santo de los Santos, ni su
Beatisima Madre quisieron eximirse de morir y gozar el privilegio de inmortales. (Arana, 1736:
libro segundo, 9).

In Ictu Oculi'y Finis Glorice Mundi, el diptico de las Postrimerias de Juan de Valdés Leal
(1622-1690), se encuentra en el sotocoro de la iglesia hospitalaria de la Caridad en Sevilla.
El primero de los 6leos, “En un abrir y cerrar de ojos”, representa la Muerte con una vani-
tas y diferentes elementos iconograficos, como el ataud, la guadana o el globo terraqueo.

A la muerte se la ha dotado de una iconografia de formas mas o menos tragicas: la mas exten-
dida, el esqueleto portando una guadana que siega las vidas, frecuentemente vestido con una
andrajosa tanica con capucha, amazona de un veloz corcel negro... es la imagen apocaliptica,
dulcificada en ejemplos muy concretos, como cuando viene a liberarnos del sufrimiento amato-
rio o nos lleva a un mas alla definitivo y mejor...(Martinez Silvente, 2013).

Curiosamente, esta imagen, en su version escultérica, sigue procesionando en Sevilla
en la comitiva del Santo Entierro bajo el lema solemne “Mors Mortem Superavit”. En la
otra obra, Finis Glorice Mundi, o “Fin de las glorias terrenales”, Valdés Leal:

Muestra a tres cadaveres, uno en la penumbra, s6lo huesos, y dos en primer plano, en sendos
atatides y con sus respectivas mortajas. En lugar destacado, el cuerpo de un obispo en claro
proceso de descomposicion, recorrido por los insectos que testimonian el deterioro. En cambio,
podria reconocerse la identidad del caballero de la Orden de Calatrava cuyo rostro atin se man-
tiene indemne (Quiles Garcia, 2006: 357).

Sobre los tres cadaveres, encontramos una balanza sujeta por una divina mano que
surge del cielo, donde:

Los platillos estdn marcados en la parte inferior. El de la izquierda firma: NI MAS, y el de la
derecha: N1 MeNOs. Cada uno contiene elementos simbolicos: el primero la vida disoluta, ejem-
plificada en imagenes como: el perro, el pavo real, la cabra, serpiente, rana, cerdo y un corazén
con puas, aprisionado, figuras de los pecados capitales; el segundo, la senda de la virtud, repre-
sentada en los panes, la estrella, el corazon, los libros, la piedad (otro corazén con espinas, el de
la pasion de Cristo, con las siglas JHS) (Firmiano, 2019).

En ambas obras de Valdés Leal podriamos encontrar de nuevo referencias a los atri-
butos de la majestad de la muerte, asi como relaciones con otros iconos y mitos ya vistos.
El peso de reinar en la representacion del obispo y el caballero de Calatrava; la dualidad
terrible en el juicio, con similitudes al rito egipcio: Anubis se transmuta en la vanitas o la
Muerte como psicopompos que se mantiene a la espera para guiarnos; la balanza del jui-
cio de Osiris que llega a las postrimerias como la balanza de las virtudes, convirtiéndose
en una representacion del juicio de los pecados.

En ambas obras aparecen tocados que simbolizan el poder: en In Ictu Oculi son dos
coronas, en Finis Glorice Mundi el solideo sobre la calavera del obispo. La calavera coro-
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La majestad de la muerte

Fig. 4. Osario en la Iglesia

de San Bernardino alle Ossa,
Milan. (Andrea Biffi y Carlo
Giuseppe Merlo, 1750-1776).
Fuente: fotografia de Gutierrez-
Villarrubia, 2017.

nada es uno de los simbolos clave de la vanitas. Dejando a un lado la irrevocabilidad de
la muerte y la futilidad de los logros humanos, este simbolo también nos puede recordar
a la Pasion de Cristo: “La corona de espinas lacera la frente de Cristo en la cruz, haciendo
burla de su “reinado” terrenal, pero elevando también su sufrimiento a la majestad espiri-
tual” (Ronnberg y Martin, 2011: 540). Es decir, “lesus Nazarenus Rex Iudeorum’”.

Precisamente Jesus seria crucificado en el Gélgota o monte Calvario (lugar de la ca-
lavera). No extrana por tanto la profusion de osarios en el Barroco, como la Capela dos
ossos en Evora, San Bernardino alle Ossa en Milan, la Basilica de San Francisco de Lima,
la Kaplica Czaszek en Kudowa Klodzko (Polonia) o Les Catacombes en Paris; que compo-
nen los huesos y calaveras con afan decorativo. También la mencionada KapuzinerGruft
en Wien y sus inquietantes sarcéfagos con calaveras coronadas de los Habsburgo. Si
realizamos la asociacion univoca de calavera con la muerte y la corona con la majestad, se
comprueba la pervivencia de la majestad de la muerte.

2.3. Mas alla de la muerte en lo sublime romantico

Como ya hemos visto, en la idea de muerte se conjuga lo sagrado. Pero lo sagrado es es-
quivo y equivoco. Lo profano y lo hierofano son un binomio heuristico. Lo celestial y lo
terrenal, lo racional y lo incomprensible, lo fisico y lo metafisico mantienen una frontera
muy difusa, dos rostros diferentes y paradéjicos para una misma realidad entendida a
través de un pensamiento mégico. Lo sagrado supone reconocer lo divino, lo singular, lo
rarificado cuanto mas lejos esté del alcance y comprensiéon del ser humano, como afir-
ma el dictum del historiador griego Tucididides (c.460a.C.-c.396a.C.): “t& yap Sux wheioTov
mavteg lopev Bavpalopeva kai t& meipav friota tig §6§ng S6vra”(Pues es sabido por todos, que
lo mas lejano resulta portentoso, asi como aquello de lo que menos pruebas existen) (Tu-
cidides, 1994: 499). O bien en la novela del japonés Mishima Yukio (1925-1970) Nieve de
Primavera:

Todo lo sagrado tiene la sustancia de los suenos y los recuerdos, y asi experimentamos
el milagro de lo que esta separado de nosotros por el tiempo o la distancia se haga repen-
tinamente tangible. Los suenos, los recuerdos, lo sagrado, todo es semejante en cuanto
esta mas alla de nuestro alcance |...| Una vez que nos separamos de lo que podemos tocar,
ese objeto se santifica: adquiere la belleza de lo inalcanzable, la cualidad de lo milagroso
(Mishima, 2010: 66).
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La representacion de lo profano no debiera suponer mas que la imitatio, la representa-
cién por si misma o mediante un calco del original. Como la idea de Leon Battista Alberti
(1404-1472) de que el cuadro es “una ventana abierta desde la cual se puede observar la his-
toria” (Alberti, 1998: 67). Pero lo sagrado no es perceptible, por lo que el ser humano recurre
a otras formas de representacion. La muerte, o, mejor dicho, lo que hay tras la muerte, se
debe representar mediante simbolos. Los fil6sofos estéticos romanticos identifican que lo
sagrado (en este caso la muerte y tras la muerte) se objetualiza en lo sublime (en quimica
el precipitado de un sélido en vapor). Tras el tratado de la Antigtiedad ITepi iyovg (De lo
sublime) atribuido a Pseudo-Longino en sus copias medievales y renacentistas, lo sublime
resurge en el Barroco y es abordado por los empiristas britanicos y los idealistas alemanes
del siglo XVIII hasta convertirse en ideal estético por antonomasia del romanticismo.

Al respecto, el empirista britdnico Joseph Addison (1672-1719) senala que existen tres
cualidades estéticas: la grandeza (lo sublime), lo singular (novedad) y lo bello: “Primero
consideraré aquellos Placeres de la Imaginacion, que surgen de la Vista e Inspeccion rea-
les de los Objetos externos; y estos, creo, todos proceden de la Vista de lo que es Grande,
Infrecuente o Hermoso” (Addison y Steele, 1950: 279).

Si existen dos tipos de gusto, el gusto por lo bello y el gusto por lo sublime, lo sagrado,
lo sobrenatural, lo milagroso se alberga en aquello que percibimos como sublime. Este
placer estético por lo bello o por lo sublime es concebido como excluyente por el irlandés
Edmund Burke (1729-1797): “Es mi designio considerar la belleza como distinta de lo
sublime” (Burke, 1909: 93):

Al cerrar esta vision general de la belleza, ocurre naturalmente que debemos compararla con lo
sublime; y en esta comparacién aparece un notable contraste. Porque los objetos sublimes son
vastos en sus dimensiones, los hermosos comparativamente pequenos: la belleza debe ser suave
y pulida; los grandes, rudos y negligentes; la belleza debe evitar la linea recta, pero desviarse de
ella insensiblemente; lo grande en muchos casos ama la linea recta, y cuando se desvia, a me-
nudo se desvia fuertemente: la belleza no debe ser oscura; lo grande debe ser oscuro y sombrio:
la belleza debe ser ligera y delicada; lo grande debe ser sélido, e incluso macizo. Son, en efecto,
ideas de naturaleza muy diferente, estando una fundada en el dolor, la otra en el placer; y por
mucho que después se aparten de la naturaleza directa de sus causas, estas causas conservan,
sin embargo, una distincion eterna entre ellas, una distinciéon que nunca olvidara cualquiera
que se ocupe de afectar las pasiones. (Burke, 1909: 135-136).

Lo sublime nos acerca por tanto al éxtasis.
Continuando el debate cronolégicamente pero moviéndonos al idealismo aleman,
comprobamos que lo sublime sigue presente. En palabras de Immanuel Kant (1724-1804):

Lo bello y lo sublime convienen en que ambos agradan por si mismos|...| Pero entre uno y otro
existen diferencias considerables. Lo bello de la naturaleza corresponde a la forma del objeto, la
cual consiste en la limitacion; lo sublime, por el contrario, debe buscarse en un objeto sin forma,
en tanto que se represente en este objeto o con ocasién del mismo la ilimitacion, concibiendo
ademas en esta la totalidad. De donde se sigue que nosotros miramos lo bello como la manifes-
tacion de un concepto indeterminado del entendimiento, y lo sublime como la manifestacion
de un concepto indeterminado de la razén (Kant, 1876: 76).

Y siguiendo con otro de los grandes cartesianos, Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1770-1831): “De semejante arte se puede decir que es sublime, pero no tiene nada que
ver con la belleza |...] y lo que caracteriza a lo sublime es el esfuerzo de expresar lo infini-
to” (Hegel, 1985: 132-143).
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Terminemos por postular entonces que lo sublime, aquello que es inabarcable o in-
comprensible, se conjuga como simbolo, es decir, como un elemento que es concepto y
realidad objetual simultaneamente, para poder ser aprehendido. ;Cuales son las represen-
taciones del simbolo de la majestad de la muerte en el romanticismo?

El cuadro de John Martin (1789-1854) titulado Belshazzars Feast podria considerarse
un ejemplo roméntico de la majestad de la muerte. Representa la historia biblica (Biblia
de Jerusalén 2009, Daniel 5) del rey babilonio Belsasar (en realidad, principe heredero, el
verdadero rey era Nabonido, que se habia retirado al oasis de Taima) quien profané los
vasos sagrados que habian saqueado del templo de Jerusalem usandolos para escanciar
vino en su banquete, lo cual era a todas luces una abominacién. En ese momento apare-
ci6 una mano divina o fantasmal que escribié6 un mensaje sobre una pared encalada en
hebreo. Sélo el esclavo israelita Daniel pudo descifrar la maldiciéon que auguraba el fin del
reino y la muerte de Belsasar, que en realidad murié cuando Ciro II el Grande conquisté
Babilonia.

La historia contiene los ingredientes necesarios para la majestad de la muerte: la tra-
gedia sublime, con maldicién divina incluida; la majestad de Belsasar antepuesta a la
eleccion divina del profeta Daniel (Daniel significa, de hecho, Juicio de Dios), el peso de
reinar y la muerte terrible profetizada del monarca.

John Martin no es el Gnico autor en dar su version de la leyenda. Existe, entre otros
6leos, una version anterior de Rembrandt (1606-1669) que representa la escena en la que
aparecen las palabras divinas mene, mene, tekel, upharsin en el mismo aire, escritas en
hebreo, pero en columnas, creando un galimatias que sélo podria resolver Daniel. Ya en
1632 el dramaturgo y sacerdote del siglo de oro Pedro Calderén de la Barca (1600-1681)
present6 un auto sacramental al respecto, La cena del rey Baltasar. En su barroquismo,
incluye en el elenco las personificaciones de la Muerte, la Idolatria y la Vanidad:

IDOLATRIA: Baltasar de Babilonia,/ Que a las lisonjas del sueno,/ sepulcro tt de ti mismo,/
Mueres vivo y vives muerto...

VANIDAD: Baltasar de Babilonia/ Que en el verde monumento/ De la primavera, eres/ Un racio-
nal esqueleto...(Calder6n de la Barca, 2013).

Tras estas digresiones barrocas, y continuando con el tratamiento romantico de la ma-
jestad de la muerte, el propio Frazer identifica la rama dorada de su libro homénimo, que
es a su vez la rama dorada del arbol sagrado de Nemi, con la del cuadro del pintor inglés
].M.W.Turner (1775-1851) llamado también The Golden Bough: “Segtn la opinién general
de los antiguos, la rama fatal era aquella rama dorada que Eneas, aconsejado por la Sibila,
arrancé antes de intentar la peligrosa jornada a la Mansi6n de los Muertos” (Frazer, 1998:
25). Este cuadro de la katabasis se supone una secuela de otro titulado The Bay of Bale.
En palabras de Ruskin:

El lector en general puede alegrarse al recordar que la Sibila de Cumas, Deifobe, siendo en su
juventud amada por Apolo, y habiendo prometido el dios que le concederia todo lo que pidiera,
ella, tomando un punado de tierra, pidi6 poder vivir tantos anos como granos de arena habia
en su mano. Ella obtuvo su peticién, y Apolo le habria dado también la juventud perpetua a
cambio de su amor; pero ella lo rechazé, y se consumi6 en las edades largas; reconocida al final
solo por su voz [lo que la identifica con Calciope]. Con razéon nos vemos inducidos a pensar en
ella aqui, como el tipo de belleza arruinada de Italia; presintiendo, hace tanto tiempo, sus bajos
murmullos de melancélica profecia, con todas las voces inmutables de sus dulces olas y ecos
montaneses. La fabula parece haber causado una fuerte impresion en la mente de Turner, sien-
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Fig. 5. Turner. The Golden Bough
(Turner, 1834). Fuente: fotografia
de Didier Descouens, bajo licencia
Creative Commons BY-SA 4.0,
2022.

do el cuadro “The Golden Bough” una secuela de ésta; mostrando el lago de Avernus, y Deifobe,
ahora con la rama dorada, la guia de Eneas a las sombras (Ruskin, 1857: 39-40).

2.4. Tras la muerte del arte: postrimerias en el arte contemporaneo

Artistas contemporaneos como Doris Salcedo (1958-) o Felix Gonzalez-Torres (1957-1996)
entre otros, tratan la muerte desde un plano distinto, desde una especie de “elegia fane-
bre” o recuerdo materializado.

La obra de Felix Gonzalez-Torres aborda la muerte a través del amor, la coexistencia y
la pérdida del ser querido, en su caso, su pareja Ross Laycock, fallecido por causa del VIH
en 1991. En este sentido podemos recordar un fragmento de El guardian entre el centeno:
“No sé por qué hay que dejar de querer a una persona sélo porque se ha muerto. Sobre
todo, si era cien veces mejor que los que siguen viviendo” (Salinger, 1997: 184).

Gonzales-Torres no olvida a su ser querido, sino que lleva su recuerdo a su produccién
artistica. Su obra se convierte en una oda al amor tras la pérdida, una transmutacién
creativa desde el amor. Ese sentimiento, el amor transmutado, no pierde en absoluto la
intensidad o vigencia del amor entre ambos cuando Ross Laycock seguia con vida. Esa
transmutacion en el arte tampoco es necesaria para la justificacion de tal amor, sino que
es utilizado como una forma de expresion para compartirlo, de manera empética, con el
espectador.

En “Untiled” (Perfect Lovers), 1987-1990, Gonzalez-Torres nos hace ser conscientes
del tiempo. Al igual que Saturno devorando a sus hijos, nos obliga a pensar en la tempo-
ralidad de la vida y en el acecho de la muerte. Y lo hace a través de un instrumento que
podriamos considerar contemporaneo, aunque se haya creado en la temprana Edad Mo-
derna. Silo comparamos con las Postrimerias de la tradicion catdlica en representaciones
barrocas como la de Valdés Leal, que se valen de calaveras, monedas, relojes de arena o
balanzas para representar los estados de la muerte y los conceptos de vanitas y memento
mori, Gonzalez-Torres recurre a un simbolo nuevo que es evolucién del de arena: el reloj
de manecillas, para constatar la muerte y a la vez demostrar el amor que pervive. Como
amor, podriamos aventurar que los dos relojes lo simbolizan independientemente de su
sincronia: cuando marchan asincrénicos el amor no se pierde, el vinculo no desaparece,
se altera. Una representacion de la pareja y de la soledad:

El sentimiento de soledad no esta nunca representado por el “1”, sino por la ausencia del “2”.
Su obra marca un momento importante en la representacion de la pareja, una figura clasica
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Fig. 6. Ilustracion de «Untiled>»
(Perfect Lovers), 1987-1990.
Fuente: ilustracion de Celia S.
Morgado, 2022.

en la historia del arte: ya no se trata de la suma de dos realidades fatalmente heterogéneas |...].
La pareja de Gonzalez-Torres se caracteriza |...| por ser una unidad doble y calma (Bourriaud,
2008 :61).

Ademas del trasfondo social y politico relativo a la homosexualidad, el VIH o la mi-
gracion, el logro de esta obra radica también en convertir un objeto contemporaneo fago-
citado por el capitalismo, que nos obliga a trabajar, que nos recuerda que el tiempo es un
recurso que siempre vamos perdiendo, que nos hace ser conscientes de nuestra tempora-
lidad y futilidad, en un objeto que representa el amor, el amor mas alla del tiempo, de la
muerte y de la coexistencia.

La muerte no existe. Nunca lo hizo, nunca lo hara. Pero hemos dibujado tantas iméagenes de él,
tantos anos, tratando de precisarla, comprenderla, que tenemos que pensar en ella como una
entidad, extranamente viva y codiciosa. Todo lo que es, sin embargo, es un reloj detenido, una
pérdida, un final, una oscuridad. Nada (Bradbury, 1983: 40).

El propio Gonzalez-Torres perderia la vida de igual manera que su pareja en 1996. Po-
driamos pensar en otros ejemplos de la majestad de la muerte en la fatalidad del virus de
inmunodeficiencia humana de otros artistas contemporaneos: el escritor Reinaldo Are-
nas (1943-1990), también cubano residente en Nueva York con versos como “Sé que mas
alla de la muerte/esta la muerte” (Arenas, 2001; 93) en su poema Introduccion del simbolo
de la fe; los espanoles Costus [Enrique Naya (1953-1989) y Juan José Carrero (1955-1989)]
o incluso el propio vocalista de la banda de rock Queen, Freddie Mercury (1946-1991),
quien aparecia ataviado con corona y manto en su tltima gira Magic Tour en 1986.

En la literatura contemporanea la muerte toma un caracter extrano. En la discreta
obra del mexicano Juan Rulfo (1917-1986), consistente en El Llano en llamas, Pedro Pdra-
mo'y El gallo de oro, la muerte es el tema principal. En palabras de Rulfo: “No existen mas
que tres temas bésicos: el amor, la vida y la muerte” (Rulfo 1992, p. 385).

Comala, antano regida por el cacique Pedro Paramo, se torna un purgatorio de almas
errantes “sobre las brasas de la tierra, en la mera boca del infierno” (Rulfo 1995, p.12).
Rulfo toma mucho de su relato de la sorprendente Tirano Banderas de Ramén Maria del
Valle Inclan (1866-1936), que por supuesto alude al mismo tema que estamos tratando.
Los personajes, incluido el propio narrador al avanzar la historia, estan ya muertos y sus
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voces se confunden, como los gossies y fessups de Brian Aldiss en Helliconia. Segin Tom
Shippey en la introduccién de Helliconia Spring:

Los fantasmas de los Helliconians muertos, aun susceptibles de ser visitados (como los fantas-
mas de Homero) por sus descendientes vivos exigiendo conocimientos o consejos, pero creando
un contrapunto de decadencia y olvido al tema del crecimiento y nueva vida en la superficie
(Aldiss, 1993).

La crueldad de Pedro Paramo como tiranico cacique podria compararse con el peso de
la realeza en la majestad de la muerte. Juan Preciado acude a Comala para reclamar lo que
es suyo y vengarse de su padre, pero como el inicio de la novela desvela (“Vine a Comala
porque me dijeron que acé vivia mi padre, un tal Pedro Paramo”), Preciado no ha abando-
nado Comala, al igual que el esclavo acude a Nemi a convertirse a vengarse, convertirse
en sacerdote y no abandona el templo.

Algo similar ocurre en el altimo relato del Dubliners de James Joyce (1882 -1941),
titulado The Death, donde los personajes parecen imbuidos en un marasmo, una muerte
en vida. “Constantemente se sugiere el término para describir las cualidades y estados de
animo en que se encuentran los personajes” (Morales Padrén 1999, p.151). La sensacién
de que ambas obras transcurren en otra vida, mas alla de la muerte, se torna en una me-
lancélica postrimeria. Los desdichados personajes se recrean en el lamento de su pasado,
en la continua espera [como en el Godot de Samuel Beckett (1906-1989)] y en el arrepen-
timiento de sus equivocaciones. Asistimos en la lectura a esos purgatorios literarios que
suceden tras la muerte y el juicio de las virtudes. El recelo ante la muerte sigue vivo en la
literatura contemporanea:

No te habra de salvar lo que dejaron/escrito aquellos que tu miedo implora;/no eres los otros y
te ves ahora/centro del laberinto que tramaron/tus pasos. No te salva la agonia/de Jests o de S6-
crates ni el fuerte/Siddharta de oro que acept6 la muerte/en un jardin, al declinar el dia./Polvo
también es la palabra escrita/por tu mano o el verbo pronunciado/por tu boca. No hay lastima
en el Hado/y la noche de Dios es infinita./Tu materia es el tiempo, el incesante/tiempo. Eres cada
solitario instante (Borges, 1995: 63).

3. CONCLUSIONES

Podriamos afirmar que la majestad de la muerte es un simbolo sobrenatural que puede
ser rastreado e identificado en las representaciones artisticas de cualquier época y cultura
humana, estando constantemente presente a lo largo de la historia de la humanidad.

Se identifica con diversos atributos, como el regicidio, lo sublime-terrible, la dualidad
antagonica, el juicio, el peso de la realeza o la transmigracion ritual del vergudo en el
asesinado. El simbolo, asi como sus atributos, se recrean cultura tras cultura aun teniendo
en cuenta la heterogeneidad de éstas. Obras tan diversas como las tratadas en las paginas
anteriores son referencias de la majestad de la muerte que se urden desde diferentes
épocas y contextos a fin de expresar la fascinacion por lo terrible y el temor a la muerte.

En la Antigtiedad, la majestad de la muerte se denotaba a través de la arbitrariedad de
los dioses en un mundo cuya explicaciéon bebe en gran parte del pensamiento mégico-ani-
mista heredado de épocas pretéritas.

En el cristianismo, alcanzando su punto algido en la Contrarreforma y su expresién
artistica barroca, el temor a la muerte se apacigua con la fe en una recompensa post
mortem que depende del buen obrar en vida y la preparacion anticipada de la muerte. La
majestad de la muerte se representa en la vanitas recordando que las glorias terrenales
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(fama, dinero, poder) no trascienden a la muerte. Valdés Leal, con sus Postrimerias, nos
ensena la temporalidad, lo efimero, y en definitiva, la majestuosidad de la muerte.

En el romanticismo, la majestad de la muerte encaja dentro del gusto estético por lo
sublime. La muerte y su simbologia se tornan en una experiencia estética y emocional
con un deleite distinto al de la belleza.

La contemporaneidad muestra tal nocién asociada al tiempo y a la ausencia. Se des-
nuda de mitos arcaicos, de heroicidades y de la seguridad de la recompensa eterna y se
auna al existencialismo.

Por ultimo, queda pendiente explorar en una segunda etapa la majestad de la muerte
en culturas no occidentales: en las concepciones sobre el mas alld de las civilizaciones
originarias de América, en los mitos mortuorios del Africa subsahariana, en la reencar-
nacion hinduista y buddhista del subcontinente indio o en la idea de la caida y el honor
en Asia Oriental.
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233 | Expanded Portrait of Forthelov Eofgod
Fotografias intervenidas digitalmente con técnicas mixtas | 50 x 50 cm
2022
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AAron | Empireo
Yeso ceramico | 32 X 32 X 12 cm
2022

198
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José Antonio Aguilar Galea | Sin titulo
Fotografia digital | 50 x 50 cm
2022

199
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Alfredo Aguilar Gutiérrez | De rerum ossibus et animi
Grafito sobre tabla | 50 x 50 cm | Video 1280 x 720 ppp
2022

200



Lucia Alvarez-Borrajo | Ora et labora (Zarataras. Coleccién otono-invierno 2022)
Bordado sobre tela | Medidas variables
2022

201
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Carmen Andreu Lara | La mano izquierda de dios
Temple de huevo sobre papel Guarro de 450 gr | 50 x 50 cm
2022
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Maria Arjonilla Alvarez | Tiempo presente

Instalacion (sitio especifico). Ceramica arqueoldgica en antigua alacenita de muro,
correspondiente a la cama n® 16 del antiguo Hospital de la Santa Caridad,

hoy Sala de la Virgen | Medidas variables | 2022

203
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Rocio Arregui | La mirada de las micorrizas
Acrilico (eco-label) sobre muselina morena y caja de luz | 50 x 50 cm
2022
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Raquel Barrionuevo Pérez | Polvo eres y en polvo te convertirds
Construcciéon modular, modelado y vaciado. Resina acrilica y acero | 165 x 50 x 36 cm
2022
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Miguel Angel Bastante Recuerda | S/T
Oleo/acrilico sobre lienzo | 55 x 46 cm
2022
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Antonio Bautista Duran | Vanitas, Carpe Diem
Pintura, y técnicas graficas | 55 x 50 cm
2022

207
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Maria del Mar Bernal | Tumba de Catalina Enriquez de Ribera, Virreina
Frottage sobre lapida. Grafito sobre papel japonés | 55 x 50 cm
2022
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Daniel Bilbao Pena | Postrimeria XXI
Técnica mixta sobre madera | 50 x 50 cm
2022

209
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Antonia Blanco Arroyo | Transito
Fotografia digital sobre papel Museum rag acuarelle mate, 310 gr | 50 x 50 cm | N2 edicion: 1/10
2022

210
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Diego Blazquez Pacheco | Calaca Vanitas
Oleo sobre tabla | 50 x 50 cm
2022

211
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Elena Vazquez-Jiménez y Javier Bueno-Vargas | Dimitto Liber (Libro El Libro)
Instalacién. Dibujos y objetos | Medidas variables
2022

212
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Enrique Caetano | Hierofante
Hormigon armado y acero pavonado | 86 x 8o x 60 cm
2022

213
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Manuel Caro | El purgatorio de Owein
Técnica mixta sobre madera | 50 x 50 cm
2022

214
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Manuel Castro Cobos | 5 minutitos mds...
Fotografia digital | 50 x 50 cm
2022

215
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Manuel Cid Medrano | Damnatio Memoriae
Talla sobre molde de cabeza de alma de canote de girasol intervenida con tinta de catalpa
y pan de oro de 300 g | Medidas variables | 2022

216
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Gema Climent | Muerte bajo el lecho de rosas
Fotograbado (4 planchas de fotopolimero, con fotolitos manuales y fotograficos,
gofrado y plantilla) sobre papel Litograph 250 gr | 50 x 50 cm | Edicién: 1/1 | 2022

217
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Constantino Ganan Medina | S/T
Acero, bronce y velas | 40 x 90 x 120 cm
2022.
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g

Fernando Garcia-Garcia | Ars Longa Vita Brevis
Acrilico, lapiz y 6leo sobre tabla | 50 x 50 cm
2022

219
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José Garcia Perera | Jeroglifico
Acrilico sobre tela | 50 x 50 cm
2022

220
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Haalimah Gasea Ruiz | Magia Lucis et Umbrae Domestic
Madera, hierro, cristal, luz led, vinilo y ceramica | @ 9o x 77 cm (platos @ 20 cm)
2022
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Juan José Gémez de la Torre | Globo terraqueo
Técnica mixta sobre madera | 50 x 50 cm
2022

222
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Joaquin Gonzalez Gonzalez | Efimero
Grafito y temple sobre papel montado en tabla | 50 x 50 cm
2022

223
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M2 Angeles Gonzalez Sanchez | El sacrificio de Isaac
Grafito sobre papel | 50 x 50 cm
2022

224
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Miguel Gutiérrez Villarrubia | Finis Glorice Mundi (After Valdés Leal)
Tinta china sobre papel | 50 x 50 cm
2022

225
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Paul Edmund Herman | La Muerte Susurra en el Oido del Pintor
Oleo sobre lienzo | 50 x 50 cm
2022

226



Helena Hernandez Acuaviva | Melting
Ceramica sobre soporte de cristal | 10 x 35 x 36 cm (soporte 63’5 x 48 cm)
2022

227
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Hernandez Rondan | Urna Funerari

Técnica mixta | 50 x 50 x 50 cm

Patricia
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Natalia Herrera Pombero | 20’
Carboncillo sobre tabla | 50 x 50 cm
2022

229
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Susana Ibanez Macias | Masaca
Acrilico sobre lienzo | 50 x 50 cm
2022

230
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Fernando Infante del Rosal | Cuando el arte muera
Cera pigmentada de velas sobre madera + Intervencion sonora | 50 x 50 x 4 cm + 147"
2022

231
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Miguel Angel Jiménez Mateos | Finis Gloriae Mundi
Modelado en barro y posterior vaciado de poliéster y polvo de marmol | 70 x 54 x 70 cm
2022

232



Salvador Jiménez-Donaire Martinez | Sin titulo (In Ictu Oculi)
Gesso, pigmentos naturales y punta de oro sobre papel japonés Kozo 70 gr | 50 x 50 cm
2022

233



Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

Keiko Kawabe | Jarro
Bronce (fundicion a la arena), cera virgen y peana de acero oxidado | 50 x 30 x 14 cm
2022
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Laforét (Cristina Quintana Laforét) | Polvo seré, mas polvo enamorado
Cianotipia, objetos encontrados y ceniza | 40 x 30 x 30 cm
2022
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Paco Lara-Barranco | 4 MAY. 1622 — 15 OCT. 1690
Oleo y pan de oro sobre tabla | 50x 50x 5 cm
Junio-septiembre, 2022
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Félix Lopez de Silva | Postrimeria 2022 %

Procesos destructivos sobre obra adquirida en mercadillo (6leo sobre fieltro de
71,5 X 132,5 cm), tapada con acrilico blanco, recortada y adecuada sobre nuevo
lienzo con bastidor | 50 x 50 cm | 2022
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Manuel Fernando Mancera Martinez | Morir de amor
Grafica digital | 50 x 50 cm
2022
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Olegario Martin Sanchez | Arbol caido
Talla en cedro | 72 x 90 x 95 cm
2022

239
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Guillermo Martinez Salazar | Iudicium vanitatis
Resina acrilica policromada. | 110 x 60 x 50 cm
2022

240



Catalogo de obras
g

Manuel Mena Bravo | Como me ves, te veras
Acrilico y 6leo sobre cartén gris | 50 x 50 cm
2022

241
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José Luis Molina Gonzalez | Observadoras de lo efimero
Técnica mixta sobre papel | 50 x 50 cm
2022

242
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Inés Molina Navea | El tormento y Tomds y Valiente
Transferencia sobre papel japonés | 20 x goo cm
2022

243
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Manuel Moreno Espina | Tempus ad tempus
Técnica mixta: construccion por soldadura en hierro y modelado en aluminio | 112 x 60 x 48 cm aprox.
Septiembre, 2022
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Marina Mulero | El juicio del hombre
Acrilico sobre lienzo | 50 x 50 cm
2022

245
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Aurea Munoz del Amo | Finis Mundi
Dibujo a color sobre papel | 50 x 50 cm
2022
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José Naranjo Ferrari | Homo edax rerum
Técnica mixta sobre lienzo | 50 x 50 cm
2022

247
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Laura Nogaledo | Postrimerias
Mesita galvanizada, vaciado en yeso exaduro, vaciado en silicona intervenida, vaciado en resina, imagenes
diapositivadas, mecanismo de luz y sonido ambiente natural con grillos | 67 x 47 x 34 cm | 2022

248
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Amalia Ortega Rodas | Uriel

Fotografia e ilustracion digitales y collage | 27 x 27 cm
2022

249
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Inmaculada Otero-Carrasco | Dos gorriones sin réquiem
Oleo emulsionado | 50 x 50 cm
2022
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Bartolomé Palazén Cascales | Partida doble
Bronce a la cera perdida, libros y acero corten | 65 x 85 x 40 cm
2022

251
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Juan Palomo Reina | Transitus animae
Técnica mixta sobre tabla | 50 x 50 cm
2022

252



Inmaculada Pena Caceres | Post Vanitates
Técnica mixta | 43 x 43 cm
2022

253
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Rafael Pérez Cortés | Sin Titulo
Impresion pigmentada en papel Hahnemiihle 300 gr | ¢ 36 cm
2022
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VIDE l-’OSTEﬁc}‘ INFANTEM

Fernando Javier Poyatos Jiménez | Vide Postea Infantem (jHasta la vista, baby!)
Oleo sobre tabla | 50 x 50 cm
2022
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Sergio Cruz Pozuelo Cabezén | Vengo a por todes
Técnica mixta sobre lienzo | 50 x 50 cm
2022
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Guillermo Ramirez Torres | No vaya a marchitarse la certeza
Fotografia digital | 50 x 50 cm
2022
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Guille Rodriguez | San Juan: Torso
Modelado 3D y fotomontaje. Impresion digital en papel Canson infinity | 50 x 40 cm
2022
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Carlos Rojas-Redondo | Iudicium finale
Pintura digital iluminada al 6leo sobre lienzo | 50 x 50 cm
2022

259



Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

CEMENTERID
SAN EUFeE-

Elisabet Roldan-Rojo | No me dejan entrar
Fotografia digital | 50 x 50 cm
2022
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David Romero Montero | Batalla del Inframundo
Acrilico y rotulador sobre lienzo | 50 x 50 cm
2022
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Julio Romero-Noguera | Naturaleza muerta
Técnica mixta sobre papel | 50 x 30 cm
2022
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MP&MP Rosado | Sin titulo. La Bestia y el Alma. (2 manos y 4 pies)
Escayola ceramica, resina y pigmento | 30 x 22 x 40 cm cada unidad (2 piezas)
2021
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Celia S. Morgado | Animas
Técnica Mixta. Relieve | 50 x 50 cm
2022
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Luz Marina Salas Acosta | Anamorfosis 0
Dibujo sobre papel | 48,40 x 48,40 cm
2022

265



Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

Carmen Salazar Pera | Memento mori
Collagraph, estampacion en seco | 47 x 47 cm
2022
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Alfonso San José Gonzalez | Sin titulo
Técnica mixta sobre tabla | 50 x 50 cm
2022
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Triana Sanchez-Hevia | Los jeroglificos de las postrimer(IA)s
GANs y post-produccion con After Effects | Medidas variables
2022
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Isabel Sola | Amor mortem vincit

Técnica mixta sobre tabla. Pintura digital, tintas acrilicas de aerografia y resina epoxi | 50 x 50 cm
2022
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Carlos Spinola Romero | Sin titulo
Ceramica. Técnica mixta | 50 x 29 x 25 cm
2022
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Juan Manuel Torrado Martinez | Obsolescencia programada
Impresion digital sobre papel | 45 cm x 38 cm (papel doblado), 28 cm x 28 cm (imagen doblada)
2022
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Miguel Torralba Garcia | Causa Finalis
Oleo sobre lienzo | 50 x 50 cm
2022
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Marisa Vadillo Rodriguez | Transfiguracion
Impresion digital sobre tela samba opaca de 6leo sobre lienzo, imperdibles
y cadenas metalicas | 75 x 75 x 5 cm aprox. | 2022
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233

233 es el nombre del artista y/o
catalizador social Ramén Blan-
co-Barrera, quien utiliza este na-
mero como seudonimo en alu-
sion al juego identitario de nues-
tro actual sistema mundial super-
poblado y capitalista. Persigue la
reflexion en el espectador a tra-
vés de ideas artisticas sociales y
politicas. Su deseo es inspirar a
otras personas a preocuparse por
sus comunidades, sus entornos,
tanto locales como universales,
generalmente sobre conceptos y
valores de derechos humanos, de
los animales y del planeta.
Trabaja internacionalmente
con y para las personas, en site
specifics, entendiendo los pro-
yectos artisticos como experien-
cias directas sobre el terreno. En-
tre sus ultimos proyectos, pode-
mos citar ‘UcrocrisY’ (2022), The
Divoc Family’ (2021), ‘Aboriginal

Expanded Portrait of Forthelov
Eofgod

Fotografias intervenidas
digitalmente con técnicas mixtas
50 X 50 cm

2022

Project’ (2017), ‘Democratic Ar-
tworks’ (2016), ‘#TheUniversal-
Game: One flag to connect us all’
(2015), ‘INTEGRACAO’ (2014) O ‘Sa-
hara Libre Flag’ (2011), entre mu-
chos otros.

Docente e Investigador del
Departamento de Dibujo de la Fa-
cultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad de Sevilla desde 2014.
Associate Community Member
del Human Rights Research and
Education Centre de la Universi-
ty of Ottawa (Canada) y Advisory
Board Member de Emergent Art
Space (Estados Unidos). Benefi-
ciario de becas y residencias por
todo el mundo. Cofundador y
Gestor cultural de @BICImagen-
ta junto a Concha Barrera Carmo-
na, un proyecto artistico educati-
vo sostenible con base en Canada
Rosal (Sevilla). Autor de numero-
sos articulos de investigacion pu-

Materializada artisticamente a
partir del trabajo de investiga-
cién realizado en torno a la de-
vastacion provocada por la pan-
demia, esta obra individual se
presenta de manera abierta y par-
ticipativa con el publico. La in-
fluencia de la obra de Valdés Leal
esta presente, inspirandose en el
concepto que lapidard su vida pa-
ra siempre. En un juego de pala-
bras, la audiencia, fiel a la podre-
dumbre, podra encontrar en el ti-
tulo un espejo en el que mirarse,
como asi figuraba en las obras
del pintor sevillano.

En base a la coleccion de una
serie de obras artisticas trabaja-
das a partir de la documentacion
audiovisual apropiacionista reco-
pilada mediante la red social Ins-
tagram, este proyecto se plantea
a modo de parodia seria a partir
de la organizacion, edicion, crea-
ci6én y diseno artistico nuevo de
una coleccién visual de imagenes
trabajadas desde la intuicion fi-

Sobre artistas y obras

blicados en revistas cientificas.
Finalista del Premio Andaluz del
Futuro en 2021. Ponente TEDx.

www.233art.com
@233art

gurativa hasta el mas absoluto
abstraccionismo del acabado de
la pieza.

Como objetivo principal, con
la producciéon de este proyecto
expositivo exclusivo, se plantea
una nueva aproximacion al uni-
verso de la obra de Valdés Leal a
través del paralelismo con la ico-
nosfera expandida que encontra-
mos hoy a través de la Cultura Di-
gital, apropiandose de la misma
para superponer todo este flujo
de sensaciones en una serie de
composiciones fotomontadas y
trabajadas a modo de juego vi-
sual, invitando al ptblico a com-
parar y reflexionar.

277


http://www.233art.com

Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

AAron

Me interesan los acontecimientos
surgidos de la experiencia coti-
diana, viajes, sus entorno y las ta-
reas diarias, vivencias, ... para ello
me baso en el poder de la fabula-
cion y la recreacion de territorios
irreales, donde mi creacién persi-
gue dar respuesta a cuestiones
personales y colectivas. Recurro
al uso de imagenes materializa-
das en una iconografia con tintes
simbolistas y guinos a la historia
del arte. Desde mi primer pro-
yecto ..del hombre anénimo
(1987-1997), mi investigacion y
produccion artistica se ha cen-
trado en confrontar el aconteci-
miento de lo artistico con mi ex-
periencia vivencial, mediante

planteamientos de un marcado
caracter multidisciplinar: Dibujo,
Instalacion, fotografia, video, per-
formance, y una serie de recursos
visuales y sonoros que han enri-

Empireo

Yeso ceramico
32X 32X 12 cm
2022
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quecido mi lenguaje personal. Un
lenguaje formal, no estrictamente
definido, para provocar intencio-
nadamente una evolucién activa
de mi vocabulario, que se acre-
cienta en cada uno de mis proyec-
tos. El paisaje donado (Caja San
Fernando, Sevilla, 1999); Side a
Landscape (Galeria Fernando Se-
rrano, Moguer, Huelva, 1999); a
lagoa (UFMG-Belo Horizonte, Bra-
sil, 1999); El jardinero de seis de-
dos (Galeria Trem, Faro, 2000); Pe-
ter shadows project (Fundacion
Unicef, Sevilla, 2001); La caja de
grillos (Spanish Istitute, Nueva
York, 2002); Der Wanderer (Wies-
baden-Berlin-Cadiz, 2001- 03); Hola,
Jqué tal? (Sevilla, 2004); SOS Sim-
phony (DA2 Salamanca / CAC Ma-
laga, 2004); Lebensformen (Dipu-
tacion de Huelva, 2016); o Soy mi
jardin (CAC Malaga, 2021), son al-
gunos de los mas representativos.

El poema que sigue pertenece al
poemario “Serenata a la postre”
(2022), que acompanan a una se-
rie de obras escultéricas como
“Empireo”, (2022). En él se inclu-
yen una serie de cantos a temas
tales como: el sepelio y la trave-
sia; los limbos, la espera o el
tiempo, entre otros. Organizados
en escenas, hacen referencia al
transito vital.

Escena 11. El verdadero drama
Silenciados ya los truenos, acalla-
dos los congojos / sepultada que-
da Eco bajo quemados rastrojos. /
No se escucha aquel jilguero y el
ruisenor enmudece, / sin mirlos
hay mal agiiero, mudo el canario
perece.

Sin trinar de gorriones todo se
torna sigilo / me faltan aquellos
sones, algo es que no asimilo. /
La quietud todo domina ante
campanas calladas / convertidas
en sordina con sus cuerdas desa-
tadas.

Desde 1997 soy profesor en
la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Sevilla. Imparto
docencia en el Programa de Doc-
torado en Arte y Patrimonio y en
el Master en Arte: Idea y Produc-
cion, asi como en otras materias
del area de escultura. Dirijo y
coordino el proyecto sobre arte
publico “Sieye: Lugares de crea-
ci6n”. Soy miembro del Grupo de
investigacion TEBRO (HUM-491),
y mi investigaciéon queda rese-
nada en publicaciones tales
como: “Corpus Solus”, de Juan
Antonio Ramirez; “La renovacion
plastica de Andalucia”, de Ber-
nardo Palomo; “Las formas de la
forma”, de Miguel Cereceda; o en
la monografia AAron (1987-
2016), de Sema D’Acosta y otros.

Es vacio mas que reposo lo que
rodea la escena, / no hacen falta
las palabras cuando no existe la
pena. / No hay ni rastro de ani-
males, ni de bipedos tampoco, /
son lugares surreales sin la brisa
del siroco.

Mi respiracion se enfria, no repi-
ca el corazon / jsus latidos no ba-
tian!, pierdo toda la razén. / Me
convierto en avefria y recuerdo a
Camar6n / que por cantes de ale-
gria descargaba su pasion.

Nadie puede abrir semilla en el
corazon del sueno / entoné desde
su silla con cierto aire risueno. /
El tiempo siembra leyendas, que
enraizan con este isleno, / me
siento parte de ellas por eso aqui
las reseno.

Al toque del Cuco espero algin
acontecimiento, / lqué retumbe;
ilo prefierol en el corazén del
tiempo. / A ver si ya lo supero
con el son de esta balada: / solo es
drama verdadero, que en calma,
no pase nada.



José Antonio Aguilar Galea

Aunque la escultura es el ambito
artistico donde he desarrollado
mi producciéon plastica, por
medio de la participacion en un
buen nimero de exposiciones
colectivas, la fotografia es el
lenguaje con el que inicio mi tra-
yectoria expositiva en 1990 con
una muestra precisamente co-
lectiva que itinera entre varias
ciudades extremenas.

La fotografia siempre me ha
interesado y me acompanado
como herramienta metodolégica
para la docencia de la escultura,
y en otro plano mas informal
como una manera diferente y
abierta de expresion y experi-
mentacién. En cuanto a las te-
maticas, abordo lo cotidiano a
partir del retrato individual y co-
lectivo. Me interesa la fotografia
documental como vehiculo de
representacion de la sociedad

Sin titulo
Fotografia digital
50 X 50 cm

2022

por medio del retrato de lo
anonimo. Captar las cosas como
son, sin preparacion ni artificio.
En particular persigo la per-
cepcion de la expresion de la
mirada del ser humano en ese
momento de contacto con la
camara improvisado o furtivo.

En cuanto a la expresion es-
cultorica, apuesto por lo con-
trario en este capitulo, las obras
que realizo son de produccion
bastante lenta porque ademads
de abordar personalmente sus
procesos, me gusta madurar su
creacion. Aunque me interesan
todo tipo de soportes materiales
siento preferencia por los
metales y de entre éstos, espe-
cialmente el bronce.

Creo que estos enfoques tan
dispares que aplico a la es-
cultura y la fotografia son los
que permiten su convivencia al

Sin titulo es un homenaje a
Valdés Leal focalizado desde la
propia institucion, desde el cam-
panario de la iglesia de la Anun-
ciacion, anexa a la Facultad de
Bellas Artes.

Creemos que la imagen
transmite sin necesidad de co-
mentarios una funciéon con-
gelada, un rito en descanso, pos-
puesto, shasta cuando?

Sobre artistas y obras

encontrar en uno lo que no
persigo en el otro y viceversa.
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Alfredo Aguilar Gutiérrez

Nace en Sevilla en 1962. Licen-
ciado en Bellas Artes por la Uni-
versidad de Sevilla, en la especia-
lidad de Pintura, en 1986. Profe-
sor Encargado de Curso de la Fa-
cultad de Bellas Artes de Sevilla,
en 1987, y Profesor Asociado en
la misma desde ese ano y hasta
1995. Doctor en Bellas Artes en
1993. Profesor Titular de Univer-
sidad en la misma Facultad desde
1995 hasta la actualidad. Ha sido
secretario del Departamento de
Dibujo desde 1998 hasta 2009, y
director del mismo desde 2009
hasta 2011. Fue director del gru-
po de investigacion “Teoria, mé-
todo y didactica de la forma plas-
tica” (HUM 814), desde 2004 has-
ta 2011. En la extinta Licenciatu-
ra impartié docencia en las asig-
naturas Geometria Descriptiva
—durante veintiun anos—, Di-
bujo en Movimiento y Dibujo del

De rerum ossibus et animi
Grafito sobre tabla

50 X 50 cm

Video 1280 x 720 ppp
2022
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Natural y Composicion, y en el
actual Grado en Bellas Artes en
las asignaturas Discursos del Di-
bujo, Estrategias Narrativas del
Dibujo y Dibujo del Natural. Ha
participado en diversos proyec-
tos de investigacion, publicacio-
nes, congresos y exposiciones.
Actualmente compagina la do-
cencia con la produccion artistica
y la elaboracion digital de mate-
rial audiovisual para la ensenan-

za del dibujo.

Doy fe en el presente billete de lo
que en aquella noche nubosa de
noviembre fue dicho y sucedio.

Dijele yo tembloroso, mas
por nervios que por frio, y tapan-
dome nariz y boca con un pa-
nuelo:

— Advierta, Don Juan, que
ha ya mas de una hora que es-
tamos en aquesta cripta pesti-
lente, que el hedor del ayre es
cada vez mas insoportable, que la
salida no esta precisamente aqui
mesmo y que este tltimo cabo de
vela que nos alumbra no nos ha
de durar mucho. jAcaso piensa
pintar algo atinente a lo que mira
con tanto denuedo?

A aquellas palabras mias res-
pondiome impasible y sin diri-
girme la mirada:

— No assi, Don Alfredo. Co-
lijo agora que lo que era me-
nester pintar, pintado estaba
antes de que huviesse podido
imaginar pintura alguna. Pero mi
estraneza es ver que lo que aqui
ay asemeja ser obra de mi propia

mano, a la que sélo le faltasse vn
detalle.

En esto diciendo, sacé de su
jubon vn lapiz con el que, sin pre-
mura y con mucho celo, dex6 su
firma sobre la frente de vna de
las calaveras, de entre las incon-
tables que en aquel ossario avia.
Y en el mesmo instante en el que
huvo terminado, la vela, qual si
sobre su llama moribunda hu-
viesse suspirado alguna anima,
nos sumi6 en la mas negra y pro-
funda de las obscuridades.

Quede assi testimonio, y
ejemplo de teson, para quantos
artistas afronten obras, ideas y
pensamientos del género, en los
siglos que han de venir, con los
medios, las herramientas y las
formas que los tiempos deparen,
y que con certeza resultan inima-
ginables para quantos vivimos
las fechas corrientes.

Y quede igualmente para las
cosas de los huesos y del alma, y
para su debida estimacion.

Anno Domini 1690.



Lucia Alvarez-Borrajo

Actualmente es investigadora
predoctoral perteneciente al
grupo HUM-841 Observatorio de
Paisajes en el Programa Arte y
Patrimonio. La tesis codirigida
por la Dra. Carmen Andreu-Lara
y la Dra. Rocio Arregui-Pradas
lleva por titulo Viticultura perfor-
mativa. La practica artistica
como investigacion. La escritura
performativa como método.
Licenciada en Bellas Artes en
la especialidad de escultura.
Recibié el premio especial del
jurado Andalucia Joven en For-
macion Artistica otorgado por el
Instituto Andaluz de la Juventud
para cursar el master MA Fine Art
en Central Saint Martins School
of Art and Design, University of
the Arts, en Londres. También ha
realizado estudios de viticultura
en la Fundacién Juana de Vega;
ademas de realizar talleres

Ora et labora (Zarataras.
Coleccion otono-invierno 2022)
Bordado sobre tela

Medidas variables

2022
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practicos y jornadas técnicas en
la Estacion de Viticultura vy
Enologia de Galicia (EVEGA) o
en el Museo del Vino de Galicia,
entre otros.

Entre las publicaciones cabe
destacar la participaciéon en Nua
Performance Art Magazine
editado por el marco, Museo de
Arte Contemporaneo de Vigo; y
el articulo revisado por pares ti-
tulado Un Selfie Autoetnogrdfico.
Escribiendo y caminando hacia la
aldea cosmopolita publicado en
Mazarelos No6. Revista de
historia y cultura. También ha
participado en el proyecto de in-
vestigacion Humus de iniciativas
culturales en el campo, com-
puesto por el libro Culturarios y
el documental Red Difusa, un
proyecto de la red El Cubo Verde
financiado por la Fundacion
Daniel y Nina Carasso. El Cubo

Sudarios elaborados a partir de
tiempos muertos y de sabanas re-
cicladas de color amarillo pajizo
sin reflejos pero con gran concen-
tracion de insectos bordados a
mano. Envejecidos durante anos
en un armario de madera.
Combinan bien con una guadana
que perteneci6 a mi abuelo y un
globo terraqueo de hojalata; o un
reloj de arena y un craneo. Mi
perro, Don Emilio, arropado en
uno de ellos yace junto al castano
que planté el invierno pasado.

Sudario No1: Destacan notas
frutales a uva tinta, flores de vid
con recuerdo a trufa de perro
negro, sudor de pies cansados
mezclado con estiércol de vacas,
unto' y pélvora mojada.

Sudario No2: Aromas a
plastico de muneca Famosa,

1 Grasa blanca del cerdo que recubre las tri-
pas del intestino delgado. Una vez salado y
ahumado se presenta enrollado formando
un hatillo con forma de cilindro. Es de uso
comun en la gastronomia gallega.

Sobre artistas y obras

Verde, es una red de arte vin-
culada a entornos rurales
que surge como una iniciativa
que nace desde los alumnos de
Bellas Artes del Master de Inves-
tigacion en Arte y Creacion de la
UCM, Universidad Complutense
de Madrid.

canela, lejia e incienso, pan ca-
liente, humo de monte quemado
y a Nocilla. Destacan notas in-
tensas de agua sulfurosa y a pe-
tricor, tierra mojada después de la
lluvia en una tarde de verano.

Sudario No3: Notas frutales a
chicle de fresa acida, a moras y a
Zotal. Aromas a mina de lapiz,
goma de borrar, ceras Manley,
plastilina, pegamento Imedio, a
pez negra y a bagazo.

Sudario Nog4: Notas her-
baceas de sarmientos y eucalipto,
genario y nébeda. Aroma a
granito, a crisantemos marchitos
y a galletas humedas guardadas
en el delantal de Dosinda.

Sudario Nos: Notas florales a
sangre mestrual, semen, sulfato
cuprocalcico, saliva, pelo, leche
materna, orin, lias* y rosas.
Aroma persistente a cristales
rotos y azufre, a rabo de lobo con
piel de cordero.

2 Materia formada por las levaduras muertas
tras la fermentacion de un vino.
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Carmen Andreu Lara

Nacida en Cadiz, el 18 de agosto
de 1963. Pintora y profesora
titular en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de
Sevilla. Su produccién artistica
gira en torno al Paisaje como ex-
periencia compleja que aborda
tanto aspectos vivenciales como
politicos o éticos. Sobre este
tema ha trabajado tanto desde la
pintura, con la participacion en
exposiciones, jornadas y confe-
rencias, como mediante la orga-
nizacién y comisariado de nu-
merosas exposiciones.

Su actividad docente parte
del convencimiento de que el
arte es un modo de vivir e inter-
pretar el mundo. Confiando en la
fuerza del colectivo como un
motor que potencia la expe-
riencia y el aprendizaje, se centra
en crear un buen ambiente de
trabajo y reflexién para

La mano izquierda de dios
Temple de huevo sobre papel
Guarro de 450 gr

50 X 50 cm

2022
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acompanar a cada estudiante en
sus procesos personales.

Como investigadora trabaja
con especialistas de otras areas
de conocimiento en la busqueda
de una metodologia que facilite
la lectura transdisciplinar del
paisaje. Sus publicaciones
ofrecen la interpretacion de dis-
tintos paisajes a partir del dialogo
especulativo con otros especia-
listas en la materia. En la ac-
tualidad lidera un proyecto de in-
vestigacion sobre las practicas ar-
tisticas participativas en el
espacio publico.

https://investigacion.us.es/sisius/
sis_showpub.php?idpers=2111

Cuando el progreso interminable
pone en cuestion la supervi-
vencia del planeta, cuando la
cultura del exceso arruina
incluso las mejores intenciones
para mantener el equilibrio
medioambiental, reflexionar
sobre las postrimerias es
imaginar como quedara este
mundo cuando desaparezca la
vida de la faz de la Tierra. No se
trata de explorar algunas de las
ideas de estirpe rousseauniana
sobre la bondad de la naturaleza
y la corrupciéon derivada de la
cultura, sino, mas bien, aventurar
un futuro donde la naturaleza
puede imponer condiciones ad-
versas para la vida no suscep-
tibles de ser superadas ni me-
diante el desarrollo tecnocien-
tifico ni mediante la accién po-
litica. En los limites del planeta,
esta aportacion en homenaje a
Valdés Leal y sus postrimerias,
apuesta por confiar en la ca-
pacidad de adaptaciéon de las

plantas, en su flexibilidad y resi-
liencia.

El futuro requiere aprender
de la metafora vegetal. Las
plantas poseen una estructura
modular, colaborativa y dis-
tribuida. A pesar de su apariencia
fragil y delicada su fuerza radica
en la organizacién en redes, la es-
tructura descentralizada y la
creatividad aplicada a la adap-
tacion en condiciones hostiles
como la escasez de agua o los am-
bientes contaminados.

Esta aportacion recrea a
través de un entramado de raices
un fragmento de In ictu oculi en
el que Valdés Leal simboliza
algunas de las vanidades del
mundo. Imagina un futuro
vegetal para un planeta en crisis.
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Maria Arjonilla Alvarez

Doctora en Bellas Artes y Li-
cenciada en las especialidades de
Pintura y Conservacion Restau-
racion por la Universidad de
Sevilla.

Desde la terminacién de sus
estudios ejerce la profesion de
conservadora restauradora, diri-
giendo los proyectos de inter-
venciéon de numerosas colec-
ciones privadas, entre las que
destaca la pinacoteca de la Real
Maestranza de Caballeria de
Sevilla, por la dedicacién con-
tinuada a lo largo de los anos, y la
conservacion de distintos con-
juntos patrimoniales ligados a ins-
tituciones religiosas, entre las que
menciona con especial carino el
Convento de Santa Paula y la Her-
mandad de la Santa Caridad de
Sevilla.

Entro6 en el cuerpo docente del
Departamento de Pintura de la Fa-
cultad de Bellas Artes en el curso

Tiempo presente

Instalacion (sitio especifico)
Ceramica arqueolégica

en antigua alacenita de muro,
correspondiente a la cama n® 16
del antiguo Hospital de la Santa
Caridad, hoy Sala de la Virgen
Medidas variables

2022

2002 y a lo largo de estos anos ha
impartido distintas asignaturas en
la antigua Licenciatura en Bellas
Artes, el Grado en Conservacion
Restauracion de Bienes Culturales,
el Grado en Arqueologia, el Master
en Arte: Idea y Produccion y el
Programa de Doctorado Arte y Pa-
trimonio.

Ocupa por segunda vez el
cargo de Vicedecana de Cultura de
la Facultad de Bellas Artes de
Sevilla, con la principal responsa-
bilidad de coordinar las acti-
vidades expositivas. Entre 2011 y
2017 codirigio el Master en Arte:
Idea y Producciéon. Formé parte
del Comité de Patrimonio de la
Universidad de Sevilla y fue
miembro del comité de expertos
en el area de Humanidades de la
Agencia Nacional de Evaluacién y
Prospectiva del Ministerio de
Ciencia e Innovacion.

En su trayectoria académica

La presencia del pasado en el
presente. La construccién de lo
anénimo como parte de la
memoria comun. Lo cotidiano
como referencia. La arqueologia
desde la perspectiva de lo con-
temporaneo. La laguna, el
fragmento, la pérdida, la huella
de lo que fue, el dibujo ima-
ginado de lo que existi6. El paso
del tiempo.

Esta instalaci6n en sitio espe-
cifico, busca una mirada poética
sobre dos fragmentos de las va-
jillas* que se usaron de forma co-
tidiana en el hospital de la Santa
Caridad para servir las comidas.
Se contextualizan en una de las
alacenitas, que servian a los en-
fermos postrados en las camas
para guardar sus pertenecias. El
polvo que guardan forma parte
de la huella del paso del tiempo.

Sobre artistas y obras

participa de forma activa en di-
reccion de tesis doctorales, confe-
rencias, publicaciones, congresos,
comités cientificos, y proyectos de
conservacion y restauracion, ejer-
ciendo ademas labores de gestion
y asesoramiento en patrimonio.

Miembro del equipo de inves-
tigacion del SICA, pCultural+3i
(Patrimonio cultural: intervencion,
investigacion, innovacion), entre
las actividades investigadoras mas
recientes, fue responsable de con-
servacion en el Plan Director del
Patrimonio Histérico Municipal
de Sevilla, financiado por la Ge-
rencia de Urbanismo y Medio Am-
biente del Ayuntamiento de
Sevilla.

Como vocal de publicaciones
del Colegio Oficial de Doctores y
Licenciados en Bella Artes de An-
dalucia fue directora de la revista
Cuadernos de restauracion y del
boletin Teodosio 5.

1 Se trata de dos fragmentos de loza blanca
que pertenecieron a la vajilla doméstica del
comedor del hospital de la Santa Caridad,
datadas hacia el s. XIX y fabricadas para esta
institucion por la Cartuja de Pickman. Los
restos proceden de una excavacion arqueo-
logica realizada recientemente en el Patio de
los Rosales bajo direccion técnica del Prof.
Miguel Angel Tabales. Ambos fragmentos
fueron registrados y sometidos a tratamiento
de limpieza selectiva, dejando las huellas de
los restos de comida que presentaba uno de
ellos. (Alumnos del Grado de Conservacion
Restauracion de la US del curso 21-22, bajo
tutorizaciéon de la autora de la instalacion,
como responsable de la asignatura Interven-
cion en Ceramica).
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Rocio Arregui

Nacida en Osuna (Sevilla), ha
sido profesora de Artes Plasticas
tanto en Educaciéon Secundaria
como en el Grado de Educacién
Primaria. Es coautora de los re-
cursos didacticos para el CAAC y
de los libros de texto de edu-
cacion artistica de Anaya. Ac-
tualmente, es Profesora Titular
del Departamento de Dibujo de
la Universidad de Sevilla.
Interesada en un aprendizaje
critico y sostenible a través de la
obra de arte, sus exposiciones
(pintura, dibujo e instalacion)
tratan de indagar en las dico-
tomias entre el paisaje y las
formas de la ciudad, los compor-
tamientos, el consumo res-
ponsable y la vegetacién urbana.
La creacion artistica pretende asi
ser util para re-pensar nuestras
responsabilidades con el medio
ambiente y contribuir a entender

La mirada de las micorrizas
Acrilico (eco-label) sobre
muselina morena y caja de luz
50 X 50 cm
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nuestra identidad y nuestros
modos de actuacion cotidianos.

Ha realizado numerosas ex-
posiciones colectivas, tanto en
Espana como en el extranjero y
diversas exposiciones indivi-
duales como Olea, en la casa de la
Provincia de Sevilla, Patio Com-
munity, en CICUS, Cartografias
de afectos vegetales, en Neilson
Gallery, Plantae, City Flowers, en
la galeria Félix Gomez y sala Ma-
ravillas, Metdlica vegetal en la
galeria Icaria, Fulgor, en la galeria
Virgenes, o la instalaciéon ar-
tistica Sombras y réplicas, en la
Fundacion Aparejadores. Tiene
obras seleccionadas o premiadas
en ayudas o concursos como Ini-
ciarte, Graas Lozano o Arte de
Mujeres, y formando parte de co-
lecciones.

Su investigaciéon esta
centrada principalmente en el

En esta obra, la luz se transparenta
a través de las capas de pintura, que
semejan hongos y raices co-
nectados por las micorrizas. Las
copas de los arboles aparecen como
sombras lejanas y se unen creando
nuevos entornos vitales, de otros
seres, como aves o insectos. La vida
y la muerte, la gloria y el declive del
mundo, dejan de tener el mismo
sentido vistas desde el subsuelo,
donde todo fluye con otra fer-
tilidad, a menudo en riesgo por los
haceres de la especie humana. Es
fragil y esta lleno de fuerza a un
mismo tiempo, repite mecanismos
ancestrales de intercambio y sub-
sistencia y se reinventa a cada
momento.

Contemplando los arboles
pienso que algunos llevan mas
anos que yo en esta tierra. Quizas
mueran y este terreno se vuelva
arena en algunos centenares de
anos, o quizas se hagan fértiles y
sean sustituidos por otros seme-
jantes. Sus tiempos no son los

acercamiento al arte actual y su
integracion en el sistema edu-
cativo. A este respecto ha escrito
articulos en revistas como Gearte
(Brasil), The International Journal
of the Arts in Society (USA),
Engaged Art Education de InSEA,
o capitulos en libros como
Manual de primeros auxilios para
un planeta herido coordinado por
José Maria Parreno. Ha parti-
cipado con comunicaciones y po-
nencias en congresos tanto na-
cionales como internacionales.

www.rocioarregui.art

https://investigacion.us.es/sisius/
sis_showpub.php?idpers=14401

mios, in ictu oculi dejaré de estar
aqui, pero si alguna humedad del
rio continda impregnando estas
tierras, ellos permaneceran. Los
hongos convertiran ese agua en nu-
trientes y las micorrizas pro-
moveran intercambios fértiles con
otras formas de vida.

Si pudiéramos mirar desde el
subsuelo, podriamos observar
c6mo la delicada capa de vida que
rodea la tierra depende de com-
plejos intercambios entre multitud
de seres y entidades diferentes,
vivos e inertes, fragiles y duraderos.
La vida y la muerte humanas dejan
de ser el centro, y se convierten en
un ciclo més de complejas interac-
ciones multiespecies. Al igual que
los arboles, somos holobiontes.
Como dijera la bidloga Lynn
Margulis, el resultado de complejos
procesos entre hongos, bacterias,
minerales, energia... procesos
fisicos y quimicos. Y eso se-
guiremos siendo mas alla de lo que
llamamos muerte.


http://www.rocioarregui.art
https://investigacion.us.es/sisius/

Raquel Barrionuevo Pérez

(Marbella, Malaga 1974) es es-
cultora, Doctora en Bellas Artes
por la Universidad de Sevilla
(2004) y Profesora Titular en el
Departamento de Escultura e
Historia de las Artes Plasticas. Ha
sido Secretaria de Centro (2018)
y desde 2019 es Vicedecana de
Ordenacién Académica. También
ha sido profesora de escultura y
Vicedecana de Calidad y Conver-
gencia Europea en la Facultad de
Bellas Artes de Murcia (2005-
2008).

En su trayectoria investi-
gadora se distinguen dos lineas.
Una, la aportacion de la mujer a
la escultura, eje central de su
tesis doctoral, De Escultura y Es-
cultoras. Nueve décadas de
creacion en Espana, y la base del
proyecto de investigacion, Es-
cultoras Espanolas en la Co-
leccion del Museo Reina Sofia,

Polvo eres y en polvo te
convertiras
Construccion modular,
modelado y vaciado.
Resina acrilica y acero
165 X 50 X 36 cm

2022

realizado con una beca pos-
doctoral, en el MNCARS (2005).
Esta linea le lleva a ser comisaria
de la exposicion itinerante, Re-
existencias. Escultoras del siglo
XX (2006), a ser autora del libro
Escultoras en su contexto. Cuatro
siglos, ocho historias (Siglo XVI al
XIX) (2011) y del libro Hijas de la
Posguerra, esculturas de la tran-
sicion (2012). Sus estudios de
género se siguen transfiriendo en
conferencias invitadas na-
cionales e internacionales, contri-
buciones en congresos, articulos
y capitulos. Su otra linea de
trabajo, fruto de su interés como
escultora y docente, es la experi-
mentaciéon con nuevos mate-
riales y nuevas tecnologias
aplicadas a la escultura. Los re-
sultados de ambas se han trans-
ferido a su practica artistica, se
han visibilizado en sus exposi-

Partiendo de las Postrimerias de
Valdés Leal, , enfoco el concepto
de la obra bajo su significado mas
teolégico. En el barroco aludia a la
importancia de la conciencia de la
muerte en los vivos porque los
estados posteriores a la vida
dotaban a ésta de su auténtico
sentido. Consignas morales que
adn prevalecen en nuestros dias y
que nos ponen frente al espejo
cada miércoles de ceniza.

Dentro de la obra, una cons-
truccion modular con dos vistas,
planteo dos aproximaciones.

En una cara nos enfrentamos
al cuerpo, como contenedor del
alma. Pero no vemos un cuerpo
completo sino una obra frag-
mentada en la que cada porcién de
carne se nos muestra descontex-
tualizada del todo. Cada médulo,
representa al ser humano sin re-
saltar de él rasgos relativos a su
identidad, origen o edad. No se
destacan atributos que se identi-
fiquen con el género. Se nos
presenta como un muestrario de
tejidos sin catalogar, totalmente

Sobre artistas y obras

ciones, han sido el motor de nu-
merosos proyectos de comi-
sariado y la base de sus publica-
ciones.

Es investigadora principal
del grupo HUM 749 “Nuevos Ma-
teriales Procedimientos Escul-
toricos” y forma parte del
Programa de Doctorado Arte y
Patrimonio.

despersonalizado, que aspira a re-
presentar de forma global a la hu-
manidad, entendida como el
conjunto de seres humanos que
habitan el planeta.

En la otra cara del relieve,
pasamos a una capa mas profunda.
Se trata también de una cons-
truccién modular, pero en este
caso cada elemento conecta con el
siguiente, a modo de rompe-
cabezas. Aqui si aparece repre-
sentado el individuo al completo
recorrido por el sistema circu-
latorio que se expande por toda la
superficie haciendo un guino a los
propios caminos que forman parte
del transitar del ser humano. Nos
sumergimos en estos recorridos y
vemos alternativas, atajos, cruces
de senderos que nos obligan a
tomar decisiones, pero siempre te-
niendo presente que nuestro paso
por este mundo es temporal. Lo
que hagamos formara parte de
esta dimensién ya que al morir
todo lo material aqui quedara. La
propia obra nos recuerda: “Polvo
eres y en polvo te convertiras”.
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Miguel Angel Bastante Recuerda

Doctor Filosofia por la Uni-
versidad de Sevilla. En 2015
realiza un Master en Filosofia y
Cultura Moderna, Facultad de Fi-
losofia. En 1992 obtiene la Diplo-
matura en Arquitectura Técnica
y en 2007 la Licenciatura en
Bellas Artes Especialidad de
Pintura, ambos por la Uni-
versidad de Sevilla.

Entre los reconocimientos
destacar: Noviembre/2021,
Menciéon Honor LXX Exposicion
Nacional de Otono Real
Academia Sta. Isabel Hungria.
En octubre/2018 1° Premio XVI
Certamen Pintura Farmacéutico,
Sevilla. En noviembre/2017 2°
Premio XIV Certamen Pintura
Alfonso Grosso, Sevilla y en sep-
tiembre del mismo ano logra la
Mencioén Especial en el LXX
Certamen Nacional Pintura José
Arpa, Carmona. En no-

ST
Oleo/acrilico sobre lienzo
55 X 46 cm

2022
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viembre/2016 obtiene la
Mencion de Honor Certamen
Pintura Farmacéuticos, Sevilla y
en enero del mismo ano el 2°
Premio XLIII Certamen Interna-
cional de Pintura Alcala de
Guadaira, Sevilla. En di-
ciembre/2012 gana el 1% Premio
de Pintura XXIII Exposicion
Otono los Tranquilotes, Carmona.
En junio/2010 el 2° Premio del
Certamen de pintura de Tomares,
Sevilla. En julio/2008 obtiene
una Menciéon de Honor del
Certamen Iberoamericano
“Enrique Montenegro” de Huelva
y en abril del mismo ano se hace
con el 3% premio de pintura por
la Universidad de Cadiz. Y en
septiembre/2007 gana una
Mencién Especial, XXI Sal6n de
Otono de Huelva.

Colaboracion con la Galeria
Félix Gomez de Sevilla, des-

Qué seria del ser humano sin el
mundo; cualquier intento de so-
brevalorar uno sobre el otro
haria desaparecer a ambos. Con
esta pintura se pretende mostrar
la obra de Valdés Leal sin la re-
presentacion de los personajes.
Se mantienen las caracteristicas
cromaticas y luminicas de su
obra, pero se elimina todo di-
namismo y abigarrado de sus
personajes tan expresivos. En de-
finitiva, se propone en esta obra
hacer visible lo velado de la
pintura barroca para mostrar el
paisaje como tnico elemento pic-
torico y revalorizar la impor-
tancia del mismo.

tacando la exposicion individual
abril/2009 titulada «Experiencias
ante el paisaje urbano». Y con la
galeria Gesarte Gallery-Soto-
market de Sotogrande con expo-
siciones individuales como en di-
ciembre/2007 titulada «Marinas»

Entre los cursos realizados
resaltar el «III Curso de realismo
y figuracién» impartido por
Antonio Lopez y realizado en
mayo/2014 en la Fundacion
Museo Casa Ibanez, Almeria. Ya
en septiembre/2012 habia re-
cibido en la misma Fundacién un
curso-taller con el artista
Golucho.

Por ultimo, destacar en sep-
tiembre/2016 su participacién en
la feria 3% Ed. Open Portfolio,
Edificio Ensanche de Bilbao



Antonio Bautista Duran

Estudios en la Escuela de Artes y
Oficios y en la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla.

Primer expediente Facultad
de Bellas Artes, promocion
1983-88. Premios fin de carrera
de la Real Maestranza de Caba-
lleria y del Excmo. Ayuntamiento
de Sevilla.

Becario Investigacion Junta
de Andalucia, o01/10/1989-
30/10/1992. Doctor en Bellas
Artes 14/07/1994. Tesis: El Canon
en el Arte.

Profesor Asociado Facultad
de Bellas Artes, 01/11/1992-
21/03/2002. Responsable del
Grupo de Investigacion Hum 552
desde 1997 hasta la actualidad.
Profesor Titular Universidad de
Sevilla, 22/03/2002. Director del
Departamento de Dibujo,

11/04/2011-07/05/2015. Vice-
decano de Relaciones Interna-

Vanitas, Carpe Diem
Pintura, y técnicas graficas
55 X 50 cm

2022

cionales y Practicas Externas de
la Facultad de Bellas Artes desde
el 29/04/2015 hasta 2019.

Investigacién en proyectos
de morfologia anatémica, ré-
plicas de disecciones, difusiéon
del patrimonio escultérico de
Italica, y monumentos urbanos
en el Aljarafe sevillano.

11 tesis dirigidas, tituladas:

-Raices simbdlicas y micro-
cosmos en el dibujo de propor-
ciones humanas del tratadista
espanol Diego de Sagredo.

-Preceptiva grdfica de Juan de
Arfe: Andlisis y trascendencia de
su teoria artistica sobre la figura
humana.

-Crénica del Tatuaje: Arte
corporal del dibujo permanente
en la modificacion y transgresion
de la anatomia humana.

-Creacion de un libro
animado como herramienta

Nuestra obra se titula Vanitas,
Carpe Diem. Es una obra rea-
lizada para esta exposiciéon en
técnica mixta que combina
pintura, y técnicas graficas.
Vanitas es un vocablo latino que
el Barroco y especificamente
nuestro homenajeado conciu-
dadano y pintor Juan de Valdés
Leal introdujo en sus cuadros
para reflejar el sentido mora-
lizante de insignificancia y
vanidad del ser humano. La
muerte anunciada por la repre-
sentacién de un craneo o un es-
queleto nos recuerda nuestra
finitud y mortalidad, y que la
vida es un soplo fugaz que solo
dura un instante. Este caracter
tétrico le otorgaria injustamente
a Valdés una fama macabra,
como el polo opuesto a Murillo.
Sea representada en el arte de
hueso o de diamantes, la calavera
nos mira como si el cuadro fuera
un reflejo en el espejo, donde nos
vemos representados radiografi-

Sobre artistas y obras

docente.

-Morfologia de la expresion
emocional genuina y autoges-
tionada en el rostro humano.

-Canon y estilo de la figura
humana en la Publicidad Grdfica.

-Morfologia y Conceptos del
Paisaje Grdfico en el Arte.

-La abstraccion del paisaje
natural en la Fotografia.

-Los procedimientos seri-
grdficos de José Luis Pajuelo.

-Estrategias de intervencion
artistica contemporaneas con
seres vivos desde finales del siglo
XX a principios del siglo XXI.

-Investigacion de las pro-
piedades plasticas de los morteros
tixotropicos.

camente tanto por dentro como
por fuera, y cuya moraleja es re-
cordarnos que todos hemos de
morir, y qué sentido damos a la
vida. Con nuestra obra hemos
querido darle otro sentido pa-
ralelo a la vanitas, no tanto el tra-
dicional de la vanidad de la vida
para acumular riquezas, ni
tampoco la vision de insignifi-
cancia o levedad del ser, sino re-
cuperar el sentimiento clasico y
poético de Horacio del “Carpe
diem, quam minimum credula
postero”, esto es “Aprovecha el
dia, no confies en el manana”.
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Maria del Mar Bernal

Licenciada en Bellas Artes por la
Universidad Complutense de
Madrid y Doctora en Grabado
por la Universidad de Sevilla.
Desde el inicio de su actividad in-
vestigadora, ha estado ligada a
los estudios sobre la teoria, critica
y la practica de las bellas artes en
el campo del grabado. Ac-
tualmente esta centrada en la
grafica contemporanea y la adap-
tacion de los campos analogicos
a las nuevas tecnologias. Imparte
docencia en la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla desde 1992, in-
cluyendo cursos de doctorado y
el master en Arte: idea y pro-
duccion. También participa en di-
ferentes cursos tanto nacionales
como extranjeros acerca

abordando la gestion y desarrollo
de proyectos artisticos para el
emprendimiento. Es autora de
varias publicaciones, libros y ar-

Tumba de Catalina Enriquez de
Ribera, Virreina

Frottage sobre lapida. Grafito
sobre papel japonés

55 X 50 cm
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ticulos, entre otros: Tecnicasde-
grabado.es [Difusion virtual de la
grdfica impresa/ (Universidad de
la Laguna, 2012); Los nuevos te-
rritorios de la grdfica (imagen,
proceso y distribucion (UCM de
Madrid, 2016); El espanto del
cura: la difusion del libro de
artista en internet (grupo LAMP,
de la UCM de Madrid); Metodo-
logias histéricas de estampacion
calcografica (Universidad de
México,2017) o varios estudios
sobre estampacion litografica en
planchas de aluminio (Uni-
versidad de la Laguna, 2007 a
2011) Actualmente pertenece al
grupo HUMS822 “Grafica y
creacion digital”. Ha sido IP en
los proyectos Estudio sobre los
usos del papel japonés en el
campo de la grdfica. (2016) o
Grdfica y postgraffiti. Andlisis de
las intervenciones en el espacio

Catalina Enriquez de Ribera y
Cortés ( 4-1634) fue, por este orden,
Virreina, madre y esposa de Duques,
administradora de la Casa de Osuna
y una mujer dedicada a defender la
cultura, la religién y la justicia a
partes iguales. Fue nieta de Hernan
Cortés y biznieta de Dna. Catalina
de Ribera (1447-1505) otra dama an-
tolégica fundadora del Hospital de
Las Cinco Llagas y responsable de la
construccion de la Casa Pilatos,
entre otras bellezas sevillanas. De su
bisabuela heredé su porte real, su
valentia y su espiritu humanista.

Su legado es uno de los olvidos
imperdonables de la historia, tal vez
eclipsada por la figura deslum-
brante de su segundo esposo, el
Gran Duque Pedro Téllez Girén y
Velasco, conocido como Pedro el
Grande por sus hazanas al servicio
Felipe II en los virreinatos de Sicilia
y Napoles. En las postrimerias de su
vida, los anos circundantes a 1622,
encarg6 para su oratorio particular
el renombrado cuadro de EIl
Calvario a José de Ribera El Espa-
noleto junto a otras cuatro obras

publico mediante los métodos del
grabado (2019). Colabora en la
revista de difusi6n internacional
Grabado y Edicion [GGE: Print
and Art Edition Magazine| con ar-
ticulos como Grabado y Per-
formance (una desobjetuali-
zacion de la grdfica) entre otros.

mas. Fundo colegios, favorecio los
estudios mediante un sistema de
becas y protegio las distintas ca-
tedras que facilitaron el prestigio y
la persistencia de la Universidad de
Osuna. Tras la muerte de su marido
en 1624, dono su excepcional co-
leccion de arte a la Iglesia Colegial
de Osuna, donde atn perdura.

El calco de lapidas o brass
rubbing es una actividad que ya se
hacia en China en el siglo VI y que
se extendio a los monumentos de
gran parte de oriente. En Inglaterra
se hizo muy popular en la época vic-
toriana. Al mero deseo de calcar el
relieve se une la necesidad emo-
cional de cumplir con el fallecido
generando una estela portatil de
papel, algo que la pesadez de la
piedra no permite. Es un acto sim-
bolico, un recuerdo tactil que ayuda
a superar la ausencia, un duelo pro-
cesual que la fotografia no puede
suplir por su rapidez y racionalidad.
Tiene momentos comunes con el
frottage, la técnica artistica que Max
Ernst potenciaria durante el
periodo surrealista.



Daniel Bilbao Pena

Sevilla, 1966. Doctor (1992),
docente e investigador. Director
del Departamento Dibujo de la
Universidad Sevilla (2015).
Decano de la Facultad Bellas
Artes desde 2019. Investigador
principal del grupo “Morfologia
de la Naturaleza”. Docente del
Programa Doctorado Arte y Pa-
trimonio. Académico correspon-
diente extranjero de la Academia
Nacional Belas Artes de Portugal.
Académico numerario de la Real
Academia Bellas Artes Santa
Isabel Hungria, en Sevilla, desde
2021. Ha realizado 39 exposi-
ciones individuales y mas de un
centenar de colectivas. Galar-
donado con 22 premios na-
cionales e internacionales. Sus
trabajos se encuentran en
museos y colecciones de Europa
y EE.UU. Su obra es poliédrica,
predominando el analisis del

Postrimeria XXI

Técnica mixta sobre madera
50 X 50 cm

2022

entorno, la arquitectura y la in-
tervencion humana.

Postrimerias son las etapas que,
segun la concepcion catdlica de la re-
ligién cristiana, debe transitar el ser
humano al finalizar su vida
mundana para acceder a la Gloria
Eterna: Mors, Iudicium, Infernum et
Gloria. Como homenaje a Valdés
Leal en el cuarto aniversario de su
nacimiento y, en base a las pinturas
llamadas Jeroglificos, que le en-
cargase Miguel Manara para el
Hospital de la Santa Caridad de
Sevilla, he abordado la realizacion de
la obra Postrimerias XXI teniendo en
cuenta la simbologia barroca sobre
la muerte y la vida terrenal. Uno de
los aportes conceptuales de este
periodo fue la humanizacién de lo
divino representado desde su ca-
racter mas proximo a lo mundano.
De ahi la predileccion por estéticas
cercanas a la materia y su degra-
dacion, como se desarroll6 en
géneros cargados de simbolismo
como el de vanitas, que tuvo su
eclosion en los Paises Bajos y que,
debido a la moda predominante se
extendi6 rapidamente por toda
Europa. Asi pues, en la obra que

Sobre artistas y obras

muestro aqui, realizada con técnicas
mixtas en combinacién con tec-
nologia digital, presento una ca-
lavera que aparece enfrentada al es-
pectador en un espacio arquitec-
tonico oscuro y rectangular con dos
inscripciones doradas que anuncian
Memento mori e In ictu oculi, re-
cordando al observador la inevitable
muerte y la fugacidad de la vida te-
rrenal. Este espacio esta rodeado de
un muro en el que aparecen enu-
meradas las cuatro postrimerias con
caracteres romanos y bajo ellas el
rétulo Finis Gloriae Mundi. Como
elementos graficos complemen-
tarios pueden observarse una serie
de cotas lineales que hacen alusion a
la medida ortogonal como elemento
de andlisis categorico tan propio del
ser humano. Como guino sarcastico,
la calavera aparece portando unos
brackets ortodentales, tan ex-
tendidos en la sociedad actual en re-
lacion al aspecto estético. En uno de
los margenes vemos una mosca
posada en el muro, simbolo de la
vida terrenal que, tras nuestro paso,
continuara per secula...
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Antonia Blanco Arroyo

Maria Antonia Blanco Arroyo es
Doctora en Bellas Artes con
Mencién Internacional por la
Universidad de Sevilla (2015),
donde trabaja como profesora en
la Facultad de Bellas Artes.
Premio Extraordinario de Doc-
torado en 2017 por la citada uni-
versidad. Miembro del grupo de
investigacion HUMg50: Contem-
poraneidad y Patrimonio (COPA).
Ha recibido varias becas de in-
vestigacion financiadas por la
Universidad de Sevilla: entre
2011 y 2015 recibid la beca pre-
doctoral de Personal Investigador
en Formacién (PIF), y en 2018
obtuvo la beca para la Movilidad
e Intercambio de Investigadores/
Profesores de la Universidad de
Sevilla y la Universidad de Cali-
fornia, Berkeley. Ha desarrollado
estancias de investigacion ar-
tistica en instituciones norteame-

Transito

Fotografia digital sobre papel
Museum rag acuarelle mate,
310 gr

50 X 50 cm

N¢ edicion: 1/10
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ricanas, como el Centro de Foto-
grafia Creativa de la Universidad
de Arizona, la Universidad de Ne-
braska-Lincoln, el Centro de Arte
y Medioambiente del Museo de
Arte de Nevada, y la Universidad
de California, Berkeley. Entre sus
publicaciones destacan sus
libros: Discursos intervinientes:
mujeres y arte actual (editora y
autora, 2022); Conversaciones
D/P [Dionisio Gonzdlez/Peter
Goin| (editora, 2019); y El mundo
alterado: el paisaje antrépico en
la fotografia contemporanea
(autora, 2017). Articulos mas des-
tacados: Mds alla del arte: en-
cuentros con fotografos en torno a
la naturaleza (revista Arte, In-
dividuo y Sociedad, 2021); Arte y
horror: Lynsey Addario y la es-
tética de la guerra en la foto-
grafia de nuestro siglo (revista
Letra Internacional, 2018); Lo

Esta obra busca perpetuar la pre-
sencia de un ser querido, y la
silueta como contorno da vida a
un sentimiento de resistencia y
afecto ante la pérdida. Miguel
Manara perdi6 a su esposa, y asi,
esta fotografia nos permite
imaginar que una mujer perdio a
un hombre y busca consuelo en
el mismo suelo que levanto
Manara para vivir su devocion.
En la silueta se expresa el deseo
de permanencia ante la evanes-
cencia y la incertidumbre del
tiempo presente que vivimos,
una silueta que nos devuelve a
los origenes de la pintura y la es-
cultura al situarnos en la época
de Plinio el Joven. De hecho, en el
libro XXXIV de la Historia
Natural se apunta que los
origenes de la pintura consistio
en circunscribir las lineas de
contorno de la sombra de un
hombre, y en el libro XXXV se
indica que también la escultura
debe su nacimiento a querer per-

sublime en el paisaje antrépico a
través de la fotografia actual
(revista Arbor, 2017). Su ac-
tividad docente e investigadora
se nutren de forma reciproca,
complementandose con la
creacion que aborda mediante
un enfoque altamente abstracto
en su obra plastica y fotografica.
Ha desarrollado exposiciones co-
lectivas e individuales a nivel na-
cional, como [Re| descubriendo la
realidad en la galeria Spectrum
Sotos de Zaragoza, o, Transi-
ciones: de lo real a lo imaginario
en el Ateneo de Sevilla.

www.antoniablanco.com

petuar, esta vez con arcilla, el
perfil de la sombra del ena-
morado que se va. Ademas, el
entorno de esta perpetuacién nos
sumerge en un mundo sugestivo
y sombrio, con un halo de su-
rrealidad creado por la con-
juncion de elementos de distinta
procedencia que componen la
imagen, que aluden a un mundo
tangible y concreto a la vez que
nos conecta con lo espiritual. Se
pone asi en valor el poder de las
sombras para escribir la imagen
mas alla del mundo de las apa-
riencias, siendo la silueta el tes-
timonio de un sentimiento real e
indeleble. En definitiva, esta foto-
grafia versa sobre resistir y per-
sistir; resistencia afectiva y per-
sistencia espiritual de una vida
que no acaba con la muerte. En-
tendamos este viaje afectivo
como un transito hacia la tan
ansiada verdad que nos relataba
Miguel Manara.


http://www.antoniablanco.com

Diego Blazquez Pacheco

Sevilla 1964. Vive y trabaja en
Sevilla. Doctor en Bellas artes por
la Universidad de Sevilla en el
ano 2000. Profesor Titular de
Universidad adscrito al Depar-
tamento de Dibujo de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad
de Sevilla. Miembro investigador
del Grupo -554 denominado Mor-
fologia de la Naturaleza. Su obra
artistica actualmente esta en-
focada al estudio del paisaje.

Calaca Vanitas
Oleo sobre tabla
50 X 50 cm
2022

La cultura es siempre una respuesta
colectiva de la sociedad, del clan, de
la tribu ante el medio en el que se
desarrolla y los interrogantes que
eso plantea, y el artista: el musico, el
poeta, el pintor... el chaméan que es
capaz de interpretar ese senti-
miento colectivo. La muerte ha sido,
es, posiblemente, el mayor de los in-
terrogantes en todas las épocas y las
respuestas a ese interrogante una de
las claves fundamentales del “enten-
dimiento cultural”.

Postrimerias es el titulo de esta
exposiciéon conmemorativa. Y vin-
culado con “Postrimerias” esta el
concepto de “vanitas” y los encon-
tramos practicamente a lo largo de
toda la Historia del Arte, desde
frescos de Pompeya pasando por
culturas orientales y adquiriendo
especial relevancia en nuestra
Cultura Occidental a partir de la
Edad Media con, por ejemplo, las
“Danzas de lamuerte”. Ese concepto
de vanitas adquiere carta de natu-
raleza durante El Barroco llegando
a convertirse en “género pictérico’,
tiene su origen en Los Paises Bajos,
se extiende por toda Europa y
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pintores como Memling, Holbein,
La Tour, Durero o Rembrandt
forman parte de esa némina excep-
cional. En Espana Ribera, Zurbaran,
Murillo o Antonio de Pereda son
exponentes de ello y de manera ex-
cepcional Valdés Leal con dos
epigonos como “In ictu oculi” y
“Finis gloriae mundi’, ambas obras
inspiradas en el “Discurso de la
verdad” de Miguel Manara,
fundador del Hospital de la Caridad
donde, sy donde mejor?, tendra
lugar esta exposicion.

Con motivo de la misma he
realizado la obra Calaca-Vanitas en
la que, desde un punto de vista sim-
bolico y con connotaciones de
culturas muy afines represento
una calavera inmersa en un espacio
articulado en cuatro planos que,
con dicho caracter simbdlico, re-
presentan las cuatro fases de las
Postrimerias: Muerte, Juicio, In-
fierno y Gloria a través de distintos
matices y valores de luz y obs-
curidad para significar una aproxi-
macion a lo que ha sido, es y sera el
hecho que ha suscitado el mayor
interrogante de la humanidad.
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Javier Bueno Vargas

Doctor en Bellas Artes (2002), Li-
cenciado en Bellas Artes en las
especialidades de Restauracion
de Pintura (1992) y Restauracion
de Escultura (1992) y Licenciado
en Filosofia y Letras (Geografia e
Historia, especialidad de Historia
del Arte) por la Universidad de
Granada (1997). Especializado en
la intervenciéon de bienes cul-
turales, especialmente libros, do-
cumentos y creaciones contem-
poraneas, ha realizado nu-
merosas estancias, conferencias
y cursos en instituciones na-
cionales e internacionales. In-
vestiga sobre materiales y
técnicas de intervencion, cri-
terios tradicionales y contempo-
raneos de conservacién-restau-
racion o puesta en valor y
disfrute sostenible de bienes cul-
turales muebles. Como profesor
e investigador ha impartido do-

Dimitto Liber (Libro El Libro)
Elena Vazquez-Jiménez y Javier
Bueno-Vargas

Instalacién. Dibujos y objetos
Medidas variables
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cencia en las Universidades SEK
de Santiago de Chile, SEK de
Segovia, Universidad Autonoma
de San Luis Potosi (México) y
Universidad de Granada, siendo
actualmente Profesor Titular del
Departamento de Pintura de la
Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Sevilla, en donde
ha ocupado diversos cargos como
vicedecano y coordinador del
Grado en Conservacion y Restau-
racion de Bienes Culturales. Ha
dirigido y participado en nu-
merosos proyectos de investi-
gacion con ayudas de ambito na-
cional, autonémico y del Plan
Propio de la Universidad de
Sevilla, dirigido tesis, publicado
tres libros y numerosos capitulos
de libros, articulos en revistas es-
pecializadas y actas de congresos.
Actualmente es responsable del
grupo de investigacion Pa-

Tanto en su version tradicional en
papel o pergamino como en su
formato mas actual en digital, el
libro ha proporcionado vida y di-
fusion a las ideas a través de la
palabra escrita y recoge el saber que
queremos trasmitir, la cultura y la
opini6n o ideas de las que queremos
dejar testamento. Como mero
objeto si tenemos en cuenta su des-
cripcién fisica, como simbolo en
contextos y rituales o incluso como
medio para la identificacién de per-
sonajes y escenas, ha sido un
elemento recurrente de represen-
taciéon tanto en las pinturas de
Valdés Leal como en las obras de
muchos otros artistas de todas las
épocas. Valdés Leal como artista
barroco ademas destacé como un
gran dibujante; en 1660 aparece
entre los creadores de la Academia
de Dibujo; en 1671 tiene la opor-
tunidad de trabajar como arquitecto
en las decoraciones efimeras que
hace instalar la Catedral de Sevilla
para celebrar la canonizacion de
San Fernando; gracias a estos
trabajos Palomino lo define como

trimonio Cultural: produccion,
conservacion y restauracion
(HUM-1069).

“gran dibujante, perspectivo y ar-
quitecto” y le hace poseedor de “el
ornato de todas las buenas letras,
sin olvidar las de la poesia”.

Por ello, tras revisar mas de un
centenar de cuadros del pintor,
hemos querido convertir pmirTo
LIBER (LIBRO EL LIBRO) en un alegato al
conocimiento compartido y una
oda al libro a través del dibujo. Me-
diante treinta y nueve bocetos di-
bujados a lapiz, invitamos al es-
pectador a establecer un didlogo
con la obra, a explorar el universo
de los libros pintados por Valdés
Leal con la intencién de “liberarlos”
de su formato bidimensional en el
que fueron representados por
medio de la materializacion de
varios ejemplares en pergamino y
cuero y un singular libro de gran
formato que configura la base de la
instalacion. El espectador podra
asignar a todos estos libros el saber,
compendio, referentes o funciones
que estime oportunos y meditar
sobre lo que cada cual dejaria por
escrito en alguno de ellos como
legado antes de sus postrimerias.



Enrique Caetano

Las Palmas de Gran Canaria,
1972. Doctor en Bellas Artes por
la Universidad de Sevilla, desde
2003 es profesor universitario,
comenzando su carrera docente
en el Departamento de Dibujo de
la US, y pasando en 2007 al Dpto.
de Escultura e Historia de las
Artes Plasticas, del que es di-
rector en la actualidad.

Ligado tradicionalmente
tanto en la ensenanza, como en
su quehacer artistico a la repre-
sentacion figurativa, se distancia
de ésta en los dltimos anos, para
centrarse en la actualidad en
procesos de abstracciéon

geométrica derivados de in-
fluencias y referentes arquitec-
tonicos, escultéricos y del ambito
del diseno, desarrollando su
trabajo principalmente sobre el
estudio de la espacialidad, a
representaciones

través de

Hierofante
Hormigén armado y
acero pavonado

86 x 80 x 60 cm
2022

graficas y sus consecuentes mate-
rializaciones tridimensionales.
Plantea, desde la reflexion y la
ponderacion formal, un reen-
cuentro con los discursos pro-
yectivos, construidos, concretos y
a la vez metaforicos, donde
procura que el dibujo, la es-
cultura y la arquitectura se co-
necten con total afinidad.
Recurre a lenguajes acromaticos
donde el pigmento del grafito y
el gris del cemento, o la tersura
de la tinta y el frio del metal, son
las analogias preferentes para
formalizar las exploraciones
sobre su propio ideospacio, con
claras referencias hacia movi-
mientos de corte abstracto tales
como el Constructivismo o Su-
prematismo, entre otros.

En el plano académico ha pu-
blicado varios libros referentes a
los campos de la Escultura y el

A proposito del proyecto expo-
sitivo acerca de los Jeroglificos de
las Postrimerias, he acometido mi
propuesta a través de la reinterpre-
tacion escultérica de algunos de
los simbolos en ellos contenidos,
en consonancia con los discursos
formales de mi actual linea de
trabajo. A partir de planteamientos
derivados de la relacion entre la es-
cultura y la arquitectura, y en el
marco de la Abstracciéon
Geométrica y el Brutalismo, la obra
que presento ha sido ideada como
un juego de elementos prismaticos
que sintetizan escalonadamente
una Cruz Hierofante —o cruz pon-
tificia, de tres brazos en decreciente
longitud— en la que se inscribe un
hueco de formas rectangulares a
modo de silueta de sarcofago, alu-
diendo a los Stone Coffins me-
dievales de lineas puras y austeras.

La pieza principal, realizada
en hormigon, se eleva y sostiene
sobre una estructura cruciforme
de acero pavonado que se proyecta
verticalmente desde los vértices,
no solo como pedestal, sino como

Sobre artistas y obras

Dibujo, asi como capitulos y ar-
ticulos en publicaciones que
abordan tematicas afines. Ha rea-
lizado diversas estancias y contri-
buciones a congresos y confe-
rencias invitadas nacionales e in-
ternacionales. Imparte docencia
en asignaturas de las titulaciones
del Grado en Bellas Artes y en el
Master en Arte, Idea y Pro-
duccion.

Actualmente es miembro de
los grupos de investigacion: “In-
vestigacion de Técnicas Escul-
toricas” (US) y de “Técnicas y Pro-
cedimientos Escultéricos” (ULL),
participando en proyectos de in-
vestigacion competitivos. Es co-
fundador del Grupo de Coope-
racion US: “Arte y Desarrollo”.

simbolo de trascendencia as-
cendente del cuerpo. De este
modo, se procura generar un
singular dialogo entre la terrenal y
grave materialidad del hormigon,
en estable suspension sobre los
diafanos, etéreos y vectoriales ele-
mentos portantes.

Preocupado siempre por esta-
blecer en clave escultorica un
diseno equilibrado de la geometria
modular de las partes, y por
acentuar la categorica sobriedad
de los materiales brutales propios
de la arquitectura, tales como el
hormigén armado y el acero,
Persigo, a su vez, recrear una espa-
cialidad patética y silenciosa que
juegue con las proporciones, la
escala, o la luminosidad mediante
un claroscuro relato de sombras
sobre las superficiales coqueras y
huellas de los encofrados, confi-
riendo asi al conjunto, una
cualidad espiritual que facilite la
transmision de mensajes meta-
féricos sobre el transito de la vida a
la muerte y el desvanecimiento
irremediable de lo material.
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Manuel Caro

Artista plastico malagueno.
Doctor en Bellas Artes por la Uni-
versidad de Sevilla y Profesor
Titular de Universidad del Depar-
tamento de Pintura.

Beca de Pintura Fundacién
Rodriguez Acosta. Junta de An-
dalucia, Granada. Beca Pintores
Pensionados, Segovia. Beca del
Plan FPI. Ministerio de Cultura.
“Mejor expediente académico” de
la Facultad de Bellas Artes,
1980-85 por el Ayuntamiento de
Sevilla. “Premio Universitario”
por la Facultad de Bellas Artes de
la Real Maestranza de Sevilla. 2°
Premio Nacional de terminacion
de estudios de Bellas Artes por el
Ministerio de Educaciéon y
Ciencia.

Desde 1987-2012 imparte do-
cencia en la Licenciatura de
Bellas Artes, Especialidad

Pintura. Cursos de Doctorado

El purgatorio de Owein
Técnica mixta sobre madera
50 X 50 cm
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“Elementos dinamicos de la
imagen fija” y “La imagen foto-
grafica como medio de ex-
presion”. Desde 2012 imparte do-
cencia en el Grado en Bellas
Artes en las asignaturas “Estra-
tegias de la Pintura”, analisis y de-
sarrollo perceptivo de la realidad
y posibilidades compositivas del
modelo en vivo en la busqueda
de estrategias para el desarrollo
de un lenguaje personal, y “Dis-
cursos Pictoricos”, proyectar y
producir propuestas pictoricas
personales en el ambito de la
contemporaneidad, enfren-
tandose con los procesos de
creacion e investigacion artistica.
Investigador del Grupo HUM
841, “Observatorio del Paisaje”.

La idea del Purgatorio, un lugar
similar al infierno pero, a dife-
rencia de éste, temporal, emerge
por primera vez en el Tractatus
de Purgatorio Sancti Patricci, un
texto en latin del ano 1180 escrito
por el monje inglés Henry de
Saltrey. El clérigo relata el viaje
de Owein, un caballero irlandés
que busca purgar sus pecados,
para lo que accede a una cueva
cuya entrada sitia en el lago
Derg de Irlanda.

En su periplo por la cueva,
descubre un mundo poblado por
demonios que torturan a las
almas con multiples padeci-
mientos y les ensenan el camino
hacia la salvaciéon celestial.
Owein es arrojado al fuego, tor-
turado y forzado a cruzar un rio
fétido lleno de criaturas ma-
léficas, pero la menciéon del
nombre de Cristo le salva de ser
destruido en cada encrucijada.

Cuando logra atravesar el rio,
en cuyo fondo se esconde la

puerta del Infierno, la recibe una
unica salida que conduce direc-
tamente al Paraiso. Dos arzo-
bispos reciben a Owein y le
acompanan por un paraje lleno
de flores, dulces perfumes y
musica. Le explican que se en-
cuentra en un lugar en el que las
almas descansan tras haber sido
purificadas en el Purgatorio,
como paso previo a la entrada al
Cielo.



Manuel Castro Cobos

(Villanueva de Cérdoba, 1968).
Doctor en Bellas Artes por la Uni-
versidad de Sevilla. En la ac-
tualidad es profesor Titular de
Universidad del departamento
de Dibujo en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de
Sevilla. Ha sido becado para
ampliar sus estudios en el Inter-
national Centre for Photography
de New York, en el Tamarind Ins-
titute de la Universidad de Nuevo
México, E.EU.U y en la Uni-
versidad de Saskachewan,
Canada, entre otros. Cuenta con
diversas publicaciones en libros
y revistas internacionales espe-
cializadas y ha recibido diversos
premios nacionales e interna-
cionales de Arte Grafico, Foto-
grafia y Pintura. Ha realizado ex-
posiciones individuales en
Espana, Reino Unido y Canada.
Su obra se encuentra en museos

5 minutitos mas...
Fotografia digital
50 X 50 cm

2022

y colecciones como The Print Co-
lletion of the New York Public
Library de Nueva York, Coleccion
Caja Madrid, Museo de Huelva y
la Biblioteca Nacional. Madrid.

Lo que esta por llegar, lo que se
espera, como antesala de la incer-
tidumbre.

Desperdicios como inicio
animico, ya que tras el juicio no
queda ya gloria alguna que al-
canzar, habiendo perdido toda la
perspectiva y caminando hacia el
desconcierto, el caos que nos
apremia.

El desorden de las vanitae y
su poética. El acto de la comida
como metafora de lo que va desa-
pareciendo y transformandose
poco a poco, manteniendo el acto
de yantar como la memoria de
aquel instante o de la persona
con la que se comparti6 el agape.
Esa reunion ante las viandas que
se convierte en un suceso que
nos acerca a dimensiones mas
antropologicas que vitales.

Ya solo queda esperar cinco
minutitos mas...

Sobre artistas y obras
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Manuel Cid Medrano

Desarrolla actualmente su inves-
tigacion de materiales en el
Programa de Arte y Patrimonio
de la Escuela Internacional de
Doctorado de la Universidad de
Sevilla (EIDUS). Realizador de
Audiovisuales y Espectaculos en
el IES Néstor Almendros,
Graduado en Arte Dramatico en
la Especialidad de Escenografia
en la Escuela Superior de Arte
Dramatico de Sevilla, invitado en
2015 a formar parte de las pro-
puestas profesionales del Pa-
bell6n de Espana en la 13 Cua-
trienal de Escenografia de Praga
y Master en Idea y Produccion en
la Facultad de Bellas Artes de la

Universidad de Sevilla. Su labor
investigadora y su produccion ar-
tistica no estan centradas en la
produccion seriada de artefactos
sino en la busqueda de mate-
riales abundantes e inutilizados

Damnatio Memoriae

Talla sobre molde de cabeza de
alma de canote de girasol
intervenida con tinta de catalpa
y pan de oro de 300 g

Medidas variables
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por los sistemas de produccion
de la Era del Antropoceno, mate-
riales de gran potencialidad
como material plastico multipla-
taforma, en un binomio recupe-
racion-demostraciéon, trans-
formando la produccion artistica
en un ejercicio de activismo ma-
térico ofreciendo e inspirando un
cambio de paradigma. Partiendo
en sus inicios de una busqueda
de texturas organicas en lo sin-
tético (espumas vinilicas y piel
de poliestireno), hasta el ha-
llazgo, recuperacion y sinteti-
zaci6on de materiales enmarcados
dentro de los objetivos de desa-
rrollo sostenible, mas alla de sus
interesantes atributos estéticos.
Actualmente su investigacion
esta centrada en el versatil tin-
te-aglutinante pictorico/cerami-
co-abono presente en los restos
de la poda urbana de la Catalpa

Estamos ante un material que no
existe. Que no se puede adquirir
porque no forma parte del catalogo
de posibilidades. Miento, es un ma-
terial que existe durante unos dias,
apenas un parpadeo, en miles de
inmensos campos de cosecha y que
luego se destruye sistemati-
camente. Y asi, ciclo tras ciclo,
desde hace siglos.

Hasta ahora, donde ofrece una
forma, una faz, una ocupacion es-
pacial, un movimiento, una inten-
cionalidad y un mensaje; en
esencia una mimesis figurativa, re-
sultado de un proceso de investi-
gacion artistica, donde la voz ma-
térica adquiere proporcion aurea y
antropomorfica. La materia tras-
ciende adquiriendo la forma mas
comprensible para el ser humano:
la binaria, el todo y la nada, en el
contexto contemporaneo de los ob-
jetivos de desarrollo sostenible, que
subrayan la necesidad de entrar en
conciencia de la finitud de la vida
humana en contraposicién a la
eternidad de su huella ecologica. Y
es que el Metaverso ofrece una in-

Bignonioides, un arbol orna-
mental estandarizado, y en las
posibilidades de la pasta celu-
lésica moldeable y tallable
presente en los restos de la
cosecha del Helianthus annuus
(girasol). No se hace uso de elec-
tricidad, ni de combustible en la
extraccion y procesamiento de
dichos materiales y los restos
ofrecen cualidades como abono
NPK, sin fase de compostaje; es
decir: generan cero residuos y
cero impacto medioambiental.

sondable profundizacién en el
mito de la caverna, el sentido de la
metavida se antepone por primera
vez en la historia al sentido mismo
de la vida y a la propia idea de tras-
cendencia. La contrarreforma
barroca y el abrazo de la exube-
rancia y la sensualidad han dado
paso al abrazo del bucle infinito de
dopamina sensorial, de la grandilo-
cuencia por encima de la elo-
cuencia de las formas y de lo in-
tangible por encima de lo tangible.

Este artefacto instalativo
ofrece una ultima mirada escénica
a lo que dejamos atras en nuestro
abrazo al infinito y a nuestro
rechazo a reformular las miradas,
con una nueva materialidad llena
de posibilidades en busqueda de
forma, un artefacto tan polisémico,
tan ancestral como contem-
poraneo, tan democratico y ob-
jetivo como la evidencia de la
finitud humana, la fina linea per-
ceptiva que hay entre lo vivo y lo
inerte, entre lo existente y lo
inexistente, lo esencial y lo su-
perfluo.



Gema Climent

Titular de Grabado Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de
Sevilla.

PREMIOS -2003.1% Premio
Cultural Antares, de la Ciudad de
Sevilla Concurso de Obra -2013 1°
Premio de Pintura Nacional del
LXIV Salon de Arte “Ciudad de
Puertollano”. -2003. EXPOSICION IN-
pIvIDUAL de Pintura y grabado
Galeria Infantas, Madrid. -2008.
Exp. Indiv. Museo Arte Contem-
poraneo Castilla La Mancha.
-2010. Exp. Indiv. Palacio Pi-
mentel Valladolid. 2013. Exp.
Indiv. Museo de Puertollano.
2016. Exp. Indiv. Museo Lopez de
Villasenor C-.R. -2008. EXPOSICION
coLECTIVA Internacional de gra-
bados,i Milano Italia. -2008. Exp.
Colec. Inter. de grabados National
Taiwan Museum of Fine Arts.
-2008. Exp. Colec. Inter. de
grabados, titulada: Vancouver BC,-

Muerte bajo el lecho de rosas
Fotograbado (4 planchas de
fotopolimero, con fotolitos
manuales y fotograficos, gofrado
y plantilla) sobre papel
Litograph 250 gr

50 X 50 cm

Edicién: 1/1

2022

Canada. -2009. Exp. Inter. iti-
nerante: “Muestra Rosario-Ar-
gentina”. -2009. Exp. Colec,
“Mufart Artes Plasticas Para El
Siglo Xxi”, M. de la Presidencia.
Madrid. -2012. Exp..Colec. Inter.
Grabado Museo del Grabado Con-
temporaneo Malaga. -2012.Exp.
Colec .Inter. de Grabado “III
Bienal Internacional Palacio de Pi-
mentel. Valladolid. -2012. Exp
Colec. Inter.] de Grabado “ARTE
en papel Amatl Pahuatlan. Puebla,
Nuevo México. -2012. Exp. Colec.
Nacional de grabados, titulada:
“Grabado e Innovacién Palacio los
Serrano Avila. -2012. Exp. Colec.
Internacional de Grabado Ibe-
roamericano. Fundacién Ladras
Huelva. -2012. Exp. Colec. Inter-
nacional de Grabado 32¢ Mini
Print. Internacional. Cadaqués
Girona Espana. -2013. Exp. Colec.
Nacional de Pintura y grabados,

La nostalgia y el deseo de pro-
fundizar en suaves suenos con
un indescriptible perfume a
rosas, es la metafora con que se
muestra esta imagen grafica,
mezcla entre fantasia y realidad,
que se perpetia con una at-
mosfera integramente en na-
ranjas, colores calidos para
dulces suenos eternos.

La obra se basa en el com-
portamiento de la luz, el color y
las sombras bajo las espesuras
florales, que se vuelven tridimen-
sionales, acentuando los blancos
del papel y el volumen que
emerge de la pulpa.

Técnicamente, la obra grafica
esta compuesta por cuatro
planchas de fotopolimero, rea-
lizadas con fotolitos manuales y
fotograficos y entintada a la
poupée en sus multiples tonos
anaranjados, a los que se le
suman la intervenciéon de
gofrado y plantilla de acetato re-
cortadas con estructuras rectan-

Sobre artistas y obras

Badajoz. -2013. Exp. .Colec. Inter-
nacional de Serigrafia Museo de
Ciencias Valencia y Claustro de
San Agustin en Bogota. -2013.
Exp. Colec. Internacional de
Grabado. Titulado: “The Iosif Iser
International Contemporary En-
graving Biennial Exhibition”, Art
Museum of Prahova County
Rumania. -2013. Exp. Colectiva
Internacional de Grabado 32é
Mini Print. Internacional.
-Galerie L’Etangd’ Art Bages,
Francia.y -Wingfield Barns, Win-
gfield (Reino Unido). -2014. Exp.
Colectiva IV Bienal Internacional
De Grabado Aguafuerte Va-
lladolid. -2017. Exp. Colectiva in-
ternacional de Grabado. Sala de
Exposicién Centro Cultural Ta-
chia-Taiwan. -2019. Exp. Indi-
vidual de Obra Grafica Museo
Centro Cultural San Clemente
Toledo.

gulares para la obtencion de ve-
laduras.
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Constantino Ganan Medina

Sevilla, 1966. Licenciado, espe-
cialidad de Escultura, BBAA Uni-
versidad de Sevilla. 1989.
Estudios en la Stadel Schule,
Frankfurt. Alemania. 1989-go.
Profesor Asociado, Dpto. de
Escultura e H? de las Artes
Plasticas. 1991.
Doctor en BBAA, Uni-
versidad de Sevilla. 1998.
Premio Doctorado Uni-
versidad de Sevilla. 1998.
Profesor titular, Dpto. de Es-
cultura e H? de las Artes Platicas.

2001.

ST
Acero, bronce y velas
40 X 90 X 120 cm
2022.
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..”algunos hombres creen que
viven eternamente, que su alma
sube al cielo aunque su cuerpo
haya muerto, jcomo si en el fir-
mamento hubiera sitio para
tantos! ... lo Gnico que sube al
cielo son los pedos que se tiran
los gusanos cuando comen sus
despojos”...

Fragmento de la canciéon de
Albert Pla “El gallo Eduardo
Montenegro”:

http://www.youtube.com/watch?-
v=wZ8trENzmic



http://www.youtube.com/watch?-v=wZ8trENzm1c
http://www.youtube.com/watch?-v=wZ8trENzm1c

Fernando Garcia-Garcia

(Carmona, 1973. Es Profesor
Titular del Departamento de
Dibujo, Doctor por la Uni-
versidad Hispalense, Primer
Premio Nacional de Terminacion
de Estudios, y Premio Extraor-
dinario de Doctorado. Su
continua actividad investigadora
ha encontrado difusion a través
de publicaciones especializadas y
cuenta con estancias formativas
en centros como la National
Portrait Gallery de Londres y el
Centro de Artes da UDESC de
Brasil. Sus lineas de investi-
gacion y creacion giran en torno
a las presencias del cuerpo en el
arte contemporaneo, el retrato
como practica recurrente y la do-
cencia del dibujo, asi como a la
recuperacion y reinterpretacion
del patrimonio iconografico.

Su produccién artistica, di-
fundida en medio centenar de ex-

Ars Longa Vita Brevis

Acrilico, lapiz y 6leo sobre tabla
50 X 50 cm

2022

posiciones y en otros medios, ha
sido galardonada por entidades
como la Real Academia de Bellas
Artes Santa Isabel de Hungria, el
Excmo. Ayuntamiento de
Carmona, la Diputaciéon de
Segovia, la fundacién Ramoén
Areces, etc.; formando parte de
colecciones como la de La Real
Maestranza de Caballeria de
Sevilla, o la del Excmo. Ateneo de
Sevilla entre otras.

Desde 2008 se ha especia-
lizado en la investigacion plastica
en torno a la obra de Murillo y
otros pintores del s. XVII, a raiz
de los proyectos de restitucion
del patrimonio iconografico de
las Iglesias de la Santa Caridad y
Santa Maria la Blanca de Sevilla,
lo cual ha dado lugar a una linea
de creaciéon donde hibrida
procesos e imagenes del pasado,
descontextualizadas y ampliadas,

Ars longa, vita brevis es, segin
parece, una sentencia atribuida a
Hipocrates, el del juramento, el
galeno de los galenos, el primer
médico de Occidente, que sabia
que el conocimiento era mas largo
que la vida que tenemos para ad-
quirirlo, que el ARTE, asi, como ha-
bilidad, como ciencia, dura mas
que los que lo hacen y lo cons-
truyen, que al fin y al cabo no son
sino criaturas perecederas, presa
facil de la despellejada.

Hay algo misterioso y seductor
en los latinazgos, que conservan un
qué sé yo de distancia épica, de au-
toridad sagrada, ya procedan de la
antigiiedad clasica o de la esco-
lastica medieval; suenan bien y
conviven bien en nuestro ima-
ginario.. Aunque entre el Finis
gloriae mundi y el In ictu oculi de
Valdés Leal, y el Ars longa Vita
brevis de Hipocrates (o el Carpe
diem, el Collige, Virgo, Rosas y el
Tempus fugit irreparabile) haya
siglos y abismos de distancia

Sobre artistas y obras

como excusa para confrontar
concepciones tradicionales con
categorias contemporaneas de la
pintura.

cultural, a nuestros oidos post-pop
les resuenan solemnes, admirables,
dignos de reverencia, como la letra
ininteligible de un canto coral poli-
fonico. Se han convertido quiza en
topicos frivolizados, pero siguen
siendo frases tutiles y poderosas.

Como son poderosas las
imagenes de las vanitas Pieter
Claesz, de los bodegones de
Zurbaran y Sanchez Cotén, o los
trampantojos de Cornelius Nor-
bertus Gilsbrechts, Pedro Acosta o
Diego Bejarano. Enganos, que a sa-
biendas de que nos enganan,
siguen revelando la verdad que nos
es comun a todos. Quiza por eso
sean poderosas y Utiles, porque nos
enfrentan, como una leccion de ti-
nieblas al reflejo de la fragilidad y a
nuestra propia incapacidad para
permanecer, por mas que lo
ocultemos bajo simulacros cada
vez mas sofisticados.. Que el
tiempo pasa y la vida perece... ;Qué
piensas hacer con este trocito de
existencia? jPintamos?

299)



Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

José Garcia Perera

Nace en Huelva en 1983. Pintor y
profesor de Bellas Artes en la
Universidad de Sevilla, su inves-
tigacion, difundida a través de
exposiciones de obra pictérica y
de publicaciones cientificas en
diferentes medios, se acerca al in-
negable placer estético que
produce la ruina de nuestra era.
De una dialéctica entre la des-
truccion y la creacion surge el
paisaje cambiante de las urbes
que habitamos. Es el tema clave
de sus exposiciones individuales
—Desguace (2009), Fosiles de
metal (2011), Retratos de la des-
truccion (2013), De tiempo y
oxido (2014) y Cavar en la
memoria (2016)- y de sus aporta-
ciones a los proyectos realizados
por el grupo HUM 841-Obser-
vatorio de Paisajes, asi como de
algunas de sus contribuciones a
revistas cientificas y a congresos

Jeroglifico
Acrilico sobre tela
50 X 50 cm

2022
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nacionales e internacionales. En
2006 recibe el Premio Nacional
de Artes Plasticas que convoca la
Universidad de Sevilla, y en 2008
interviene, como integrante del
grupo Caleidoscopia, en la III
Bienal de Arte Contemporaneo
de Sevilla, gracias al Premio de
intervenciones publicas “La
Transversal BIACS”. Ha dis-
frutado de diversas becas de pro-
duccién, ha participado en nu-
merosos exposiciones colectivas
y ha sido seleccionado en los
ultimos anos en certamenes
como el Premio Club del Arte
Paul Ricard, el Premio nacional
de Pintura José Arpa y el
Certamen Nacional de Arte Con-
temporaneo Ciudad de Utrera.

Las ciudades que habitamos se
transforman a un ritmo verti-
ginoso siguiendo una coreografia
inevitablemente imperfecta. Su
cara lustrosa no puede a menudo
esconder otra realidad menos
amable: el cambio constante
implica un transito entre lo viejo
y lo nuevo y en ese lapso se
revelan las estructuras desnudas
y se imponen el polvo y el ruido.
A veces, estos procesos, que
quieren ser fugaces para dar paso
al pulimento, quedan sus-
pendidos, dejando espacios ale-
targados, como esperando a
recibir una mision, indefinidos,
como esperando a ser algo de
nuevo. Es ahi, en ese abandono,
que adquieren una inusitada
fuerza poética y plastica: en su
condicion de paréntesis cons-
tituyen pequenos oasis de en-
tropia en la construccion de la
modernidad, rincones de nadie
que, dentro de la urbe atestada,
nos permiten inventar historias.

Jeroglifico pretende sublimar,
mediante la sensualidad de la
materia pictérica, una vision
anodina: un local en desuso, un
papel abandonado en el suelo y
un escaparate que, como si se
tratara de un cuadro, encierra la
escena, otorgando un caracter
atemporal a lo que no es sino la
maxima expresion de lo tran-
sitorio. Sobre la superficie una
frase ilegible —un jeroglifico-
parece querer aclarar el signi-
ficado de aquello que no lo tiene.
Siguiendo la estructura compo-
sitiva de Finis Gloriae Mundi, uno
de los dos cuadros que componen
los Jeroglificos de las Postrimerias
de Valdés Leal, la vision se vuelve
trascendente: la luz sigue bri-
llando arriba, pero los cuerpos ya
no estan, solo la tela que un dia
los cubrio.



Haalimah Gasea Ruiz

Artista visual nacida en Sevilla,
lugar donde reside y trabaja. Es
licenciada en Bellas Artes en la
especialidad de escultura por la
Universidad de Sevilla. Poste-
riormente cursa estudios de
posgrado en los Masteres ofi-
ciales en Arte, Idea y Produccion
de la Universidad de Sevilla y en
Profesorado de Ensenanza Se-
cundaria Obligatoria y Bachi-
llerato, Formacion Profesional y
Ensenanza de Idiomas en la Uni-
versidad de Cordoba. Ac-
tualmente es Doctoranda del De-
partamento de Escultura e
Historia de las Artes Plasticas
(area de escultura) en el
Programa de Doctorado Arte y
Patrimonio de la Universidad de
Sevilla.

Ha

expuesto indivi-

dualmente la muestra MU-
DANZAS. Metamorfosis del ser y

Magia Lucis et Umbrae
Domestic

Madera, hierro, cristal, luz led,
vinilo y ceramica

9 90 x 77 cm (platos ¢ 20 cm)
2022

el espacio habitado en el Espacio
Larana de la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla y en la Galeria
Weber-Lutgen, en 2017 y 2019
respectivamente, y Crisdlidas, en
la AC Espacio Abierto Sevilla
(2019). También ha participado
en diferentes exposiciones co-
lectivas como Viverunt, en el
Ateneo de Sevilla (2014), sSos-
tenible?, Escuela saharaui de
artes en la Wilaya de Bojador,
RASD y en Facultad de Bellas
Artes de Sevilla (2014). El video
en el aula 2015, Ciclo de vi-
deoarte fundacién Valentin de
Madariaga. Seleccionada en la
segunda convocatoria de Im-
pulsarte by Petit Palace Hoteles
para participar en la exposicion
The Host dentro del marco de
ARTSevilla. Ganadora del Premio
Impulsarte para participar en la
feria internacional de arte

La luna, astro nocturno regido
por la ley wuniversal del
devenir ciclico, nace y muere
en un continuo principio de
crecimiento y decrecimiento.
En su novilunio podemos ob-
servar aquel preciso momento
en el que desaparece en la os-
curidad, en la muerte, sin
embargo tras esa historia
triste de decrepitud, se
esconde una regeneracion
cosmica, una esperanza de
renacer.

Existe una simetria de es-
tructura y funcionamiento
entre la vida de la luna y la de
las personas: ambas des-
embocan en la muerte. Por
ello, a lo largo de los tiempos,
el hombre asimil6 las virtudes
selénicas, y “se vio a si mismo
en la «vida» de la luna; no sé6lo
porque también su vida, como
la de todos los organismos,
tenia un final, sino [..] porque
el fenémeno de la «luna

Sobre artistas y obras

emergente de Madrid Hybrid Art
Fair & Festival 2018. También en
el 2018 las exposiciones ARTS-
grdfica II. Mujer, Arte y Sociedad,
en la Camara de Comercio de
Sevilla bajo la organizacion de
ARTSevilla, y ELLAS. Arte, Género
e Inclusion Social, VI Edicion en-
REDadas, Escuela Saharaui de
Artes (Tindouf. RASD), Facultad
de Bellas Artes y Casa Sahara
Aminetu Haidar, Sevilla. En 2019
Happy new art!/, Galeria We-
ber-Lutgen, y Bauhaus: A 100
Anos de la revolucion total de un
lenguaje, proyectada por ART-
Sevilla 2020 en la Casa de la Pro-
vincia de Sevilla.

nueva» legitimaba su sed de
regeneracion”’.

Desde tiempos inmemo-
riales, al tener conciencia de
nuestra brevedad, hemos
sentido, deseado y sonado
trascender nuestra condicion
de seres fugaces, nuestra con-
dicion de seres humanos. Y es
sobre los planos celestes
donde se ha proyectado desde
entonces nuestra geografia
mitica de la muerte. La luna,
alla en lo alto, nos desvela la
posibilidad de una resu-
rreccion. El destino de los
estados posteriores de la vida
se asegura por el eterno
retorno de la luna, aquél que
trasmuta de su fase de os-
curidad y muerte a la de luz y
vida ad infinitum.

1 Eliade, M. (1954). Tratado de historia de las
religiones. Biblioteca de Cuestiones Actua-
les. Madrid: Instituto de Estudios Politicos,

p-192.
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Juan José Gémez de la Torre

Malaga, 1959. Doctor en Bellas
Artes por la Universidad de
Sevilla 1987. Profesor del Depar-
tamento de Dibujo.

Su actividad investigadora se
centra en el desarrollo del dibujo
y el color, tomando como base te-
matica el paisaje.

Ha realizado numerosas ex-
posiciones individuales, a lo que
ha de sumarse su participacion
en exposiciones colectivas.
Ademas, ha sido galardonado
con premios de pintura de
elevado prestigio.

Globo terraqueo

Técnica mixta sobre madera
50 X 50 cm

2022
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Joaquin Gonzalez Gonzalez

Naci en Madrid. Tras la reali-
zacion del bachillerato, comienzo
la preparacion del duro examen
de ingreso a la recién estrenada
Facultad de Bellas Artes de la
UCM. Un ano de continuo
ejercicio: Escuela de Ceramica por
la manana, Artes y Oficios después
de comer, y apuntes en el Circulo
de Bellas Artes para concluir la
jornada. Epoca intensa llena de
descubrimientos. En ese verano
empiezo a asistir a una academia
de arte donde hago mis primeros
escarceos con los materiales de la
pintura. Realicé el examen de
ingreso, por entonces marcado de
gran competencia, durante dos
semanas, sabados incluidos y
aunque apruebo me traslado a
Sevilla. En el curso 1980/81 inicio
mis estudios de licenciatura en
esta Facultad de Bellas Artes, anos
también cruciales en mi for-
macién y en mi vida.

Efimero

Grafito y temple sobre papel
montado en tabla

50 X 50 cm

2022

El segundo ciclo de carrera lo
realizo en Madrid, vuelta ala UCM
y participo en mi primera expo-
sicién profesional, en la galeria
Nolde, donde coincido con
pintores de la figuracion del
momento: Florencio Galindo, Ca-
yetano Portellano, Matias Quetglas,
etc. Alli haria, corriendo los anos,
varias exposiciones individuales y
numerosas colectivas.

Realicé mi Tesina, dedicada a
las “posibilidades técnicas del
grafito”, y consigo la beca pre-
doctoral de investigacion con-
cedida por el Ministerio de Edu-
cacion, que me permite, durante
tres maravillosos anos, vivir en-
tregado a mis dos pasiones: la
pintura y la investigacion.
Continué con mi tesis doctoral, ti-
tulada “Técnicas y materiales del
dibujo en Espana: Noticias sobre
el concepto y la practica del
dibujo en los tratados espanoles’,

Realizo un dibujo con lapiz de
grafito, empleando como base y
soporte un papel Schoeller Turm
montado sobre tabla e imprimado
al temple.

En el tema que abordo, se
conjuga una accion cotidiana a lo
largo de la historia, unas manos
femeninas tejiendo, con un hilo
que en este caso se sale del tondo.

Parto de la iconografia clasica,
cargada de significancia en re-
lacion al paso del tiempo.

Los dioses castigaron la so-
berbia de Aracne. Todos los mitos
clasicos conllevan una misma en-
senanza, el destino del ser
humano esta en manos de la di-
vinidad. Desde esta premisa, los
griegos formularon el concepto de
“ephémeros” (lo que dura sélo un
dia) para designar lo fugaz y tran-
sitorio.

Sobre artistas y obras

bajo la direccién de D. Manuel
Lépez Villasenor.

Un ano después comienzo mi
docencia en la UCM, hasta que en
1992 me traslado al Departamento
de Pintura de la Facultad de BBAA
de Sevilla, donde tengo ac-
tualmente mi dedicacion: Grado
en Bellas Artes y Master en Arte:
Idea y Produccién. Compaginando
la docencia con publicaciones y la
direccion del grupo de investi-
gacion Patrimonio Cultural: Inter-
vencion, Investigacion, Innovacion
(HUMQ966).

Durante estos anos, muchas
han sido las experiencias, las ex-
posiciones, dentro y fuera de
Espana, participaciones en con-
cursos y adquisiciones de obra en
instituciones, e invitaciones a
formar parte de colecciones na-
cionales y extranjeras, entre las
que destaco el Museo del dibujo
Julio Gavin.
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M? Angeles Gonzalez Sanchez

Licenciada en Bellas Artes (espe-
cialidad en Grabado).

Actualmente cursando es-
tudios de Doctorado. Titulo de la
Tesis “Sexo, empoderamiento de
la mujer en el arte”.

Pertenece al grupo de investi-
gacion HUM337-proyectos de la
Universidad de Sevilla.

Divulgadora radiofénica
sobre Historia del Arte. Radio
Guadalquivir.

Profesora de cursos de
verano en la Universidad Pablo
de Olavide sobre Salud Sexual y
Arte.

Destaca su participacion en
proyectos de investigacion y
creacion artistica en exposi-
ciones como: Love Actually,
Bauhaus, Circunvalacién Maga-
llanes.

El sacrificio de Isaac
Grafito sobre papel
50 X 50 cm

2022
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Elegi la obra de el Sacrificio de
Isaac, por la carga de significado
espiritual; ya que Abraham ha de
tener confianza y fe absoluta en
la encomendacién que le manda
Dios. Su tnico hijo ha de ser de-
gollado por su amado padre,
dandole la noticia un Angel del
cielo. Es fascinante como Valdés
Leal deforma la realidad hasta
pintar la fealdad, potenciando asi
la profundidad de los senti-
mientos encontrados que ex-
presan la composicién de la obra.

La reflexion que realizo de la
obra es que todos pasamos a lo
largo de nuestra vida por miedos,
incertidumbre, dudas y difi-
cultades. Pero la fe que cada
persona posee en su interior nos
hace gestionar todas y cada una
de esas piedras del camino.

La técnica utilizada en la rea-
lizacion del proyecto ha sido
grafito, la cual me ha llevado a
otorgar un profundo dramatismo
teatral a la composicion, enfa-

tizando solo algunos detalles a
través de los claroscuros que
otorgan a la obra una fuerza
extrema. Asi el espectador se
centra en Abraham y el cuerpo
desnudo de su hijo, matizando a
su vez todos los detalles.



Miguel Gutiérrez Villarrubia

(Cadiz, 1988). Arquitecto y
Master en Urbanismo, Planea-
miento y Diseno Urbano por la
Universidad de Sevilla, di-
plomado en Arte Contem-
poraneo por la Sala Mendoza de
la Universidad Metropolitana de
Caracas.

Actualmente es Asistente
Honorario y doctorando en Arte
y Patrimonio de la Universidad
de Sevilla con el proyecto de tesis
Atlas artistico y cosmoldgico de
los laberintos borgeanos y su apli-
cacion en el desarrollo artistico
en las misiones de Asia Oriental:
Nagasaki, Macao junto a la di-
rectora Inmaculada Rodriguez
Cunill.

En su perfil multidisciplinar,
desarrolla su actividad entre el
urbanismo, la investigacion cien-
tifica, la cultura japonesa, la lite-
ratura y la historieta.

MUND|

Finis Glorice Mundi
(After Valdés Leal)
Tinta china sobre papel
50 X 50 cm

2022

En 2020 es ganador del
Certamen literario de la Feria del
Libro de Cadiz con el cuento «El
gato positronico». En 2020-2021
ha sido arquitecto paisajista en el
ayuntamiento de Arcos de la
Frontera (Cadiz). En 2021, editor
colaborador del libro Conversa-
ciones con Antonio Saseta. Do-
cencia, arquitectura, espacio es-
cénico, vida.

Como investigador es
coautor del articulo académico
Sustainability in Early Modern
China through the Evolution of
the Jesuit Accommodation
Method, asi como de Comuni-
cacion en el 6th Annual Hasekura
Symposium-Yonaoshi: envi-
sioning a better world y autor
completo en la comunicacién en
I Jornada AyP «Inventario ar-
tistico y cosmoldgico de los labe-
rintos Borgeanos».

La reinterpretacion de los
atributos barrocos de las postri-
merias de Juan de Valdés Leal en
clave contemporanea puede
tener multiples posibilidades. En
Finis Glorice Mundi (after Valdés
Leal) se presenta, a modo figu-
rativo, diversos simbolos de la
obra del pintor sevillano y de la
interpretacién barroca de la
vanitas y las cuatro postrimerias
(Muerte, Juicio, Infierno y Gloria)
reimaginados con caracteristicas
de historieta, considerada
noveno arte y uno de los mas pa-
radigmaticos del siglo XX y XXI.

La composicién en vinetas
con una narrativa non sequitur, la
posicion central del bocadillo con
el lema Finis Glorice Mundi, el uso
de la tinta china a pincel y
aguada, las correcciones con
acrilico blanco o a cuchilla son re-
cursos propios del lenguaje del
comic y de una contempora-
neidad incuestionable.

A ello se le suman la pulsion

Sobre artistas y obras

Como conferenciante, ha im-
partido charlas como «Aproxi-
macion a la accommodatio
jesuita en el urbanismo del Na-
gasaki ibérico», Inculturacion en
la fundacion y evolucion de la
ciudad japonesa de Nagasa-
ki»,«Pensamiento y arquitectura
japonesa: de lo tradicional a lo
contemporaneo», Arquitectura ja-
ponesa: el palacio imperial de
Katsura»;, «Arquitectura y cos-
mologia japonesa», «Jidaigeki: la
cultura japonesa en los manga de
Koike y Kojima», «Yokai Oto-
gizoshi: Mitologia y folclore en el
Manga fantdstico», «Ryodan-ji:
quintaesencia del jadin zen» y
«Do what thou wilt: la subversion
en los procesos creativos».

de archivo, el despiece analitico y
el redescubrimiento del pensa-
miento simbdlico-magico
propios de la inquietud contem-
poranea. La calavera, la cruz, la
moneda, la rana o la esfera
armilar, mas alla de simbolos
postrimeros, aparecen comparti-
mentados en sus propias vinetas,
espacios escénicos acotados, sin
una clara narrativa con ecos re-
combinatorios de bilderatlas. Los
textos Mors, Iudicium e Infernum
parecen asociarse por cercania a
esos simbolos, pero el espectador
puede refutar, si quiere, la combi-
nacion calavera-Mors, rana y mo-
neda-Iudicium y cruz-Infernum.
Glorice se encuentra solo dentro
del bocadillo, recurso que el
lector contemporaneo asume que
no esta realmente presente en la
escena, al igual que los cartuchos
de las maximas en los cuadros
barrocos.
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Paul Edmund Herman

Paul Edmund Herman es un
pintor y escultor que trabaja en
la tradicion renacentista con ten-
dencias expresionistas. Su tema
principal son las personas. El
padre de Paul era pintor y su
madre, pintora y conservadora
de pinturas antiguas. Comenz6 a
pintar tan pronto como tuvo la
edad suficiente para sostener un
pincel. Como lo atestigua un au-
torretrato pintado al d6leo que
data de cuando tenia seis anos,
aun en posesion del pintor.

Paul naci6 en California,
pero comenzo a viajar a los dos
anos. La familia se mudé por los
Estados Unidos y luego por el
Mediterraneo, desde Marruecos
y Malta, hasta Sicilia y Francia, fi-
nalmente instalandose en Flo-
rencia. La emocion de viajar, de
llegar a un lugar donde todo es
diferente y la excitacién sensual

La Muerte Susurra en el Oido
del Pintor

Oleo sobre lienzo

50 X 50 cm

2022
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en consecuencia, se arraigoé en su
médula. Desde entonces, ha
vivido por todo el mundo, desde
la India y el sudeste asiatico
hasta Escocia y Alemania. Ha
sido a Espana, sin embargo,
donde siempre ha regresado. Es
la gente la que le hace sentir
como en casa y entre los suyos en
Andalucia.

La motivacion principal de
Paul es la experimentacion, sin la
cual, segun €, el arte carece de la
chispa esencial de vida —Ila
chispa vital. Una de las formas en
que Paul evita caer en la trampa
de la autosatisfaccion, la repe-
ticion, la férmula, es cambiando
de medio. En su obra, ha experi-
mentado con todos los medios de
pintura y muchos de los medios
de la escultura, incluidos: piedra,
madera, bronce, modelado y en-
samblaje. En el grabado ha tra-

La danza macabra es un tema im-
portante para mi como pintor y
como escultor. Creo que afrontar
filos6ficamente la muerte,
mientras vivimos, es uno de los
retos importantes de la vida. La
muerte es, por tanto, un tema
digno de ser tratado por las artes.
Como decia Nietzsche, tenemos
las artes para no morir de la
verdad.

He estado explorando las
técnicas de Rembrandt ulti-
mamente y usé su paleta en esta
pintura. Colores tierra; sombras,
ocres, negro de hueso, bermellon
y blancos de plomo. Mezclo los
pigmentos en polvo con aceite de
lino a medida que los necesito,
tal como lo hacian los asistentes
al taller de Rembrandt. La gama
de colores y la forma en que se
mezclan entre si estd cambiando
el caracter de mis pinturas, pero
lo mas importante para mi es la
gama de efectos de textura que
estoy logrando con diferentes

bajado con: aguafuerte, punta
seca, y xilografia de madera y
lino.

Actualmente esta desarro-
llando una tesis doctoral centrada
en Rembrandt, inscrita en el
programa de Doctorado en Arte y
Patrimonio, de la Universidad de
Sevilla. También realiza una es-
tancia en la ciudad de Nueva
York, el mayor centro del maestro
holandés fuera de Amsterdam.

proporciones de pigmento al
aceite, asi como con las dife-
rentes formas de aplicacion que
permiten. Pinceles, por supuesto,
pero también espatulas e incluso
arrastrar pintura, o rasparla, con
el extremo equivocado del pincel.

Amontoné esfuerzo en la ex-
presion matizada del pintor.
Dado que no sabemos qué hay en
el susurro de la muerte, queria
evitar un gesto preciso. Buscaba
en su lugar la ambigiiedad en su
reaccion para que el espectador
tenga la libertad de interpretar y
cuestionar su propia interpre-
tacion de la reaccion del pintor
representado.



Helena Hernandez Acuaviva

(Sevilla, 1995) es Graduada en
Bellas Artes, con Master Univer-
sitario en Arte: Idea y Produccion
de la Universidad de Sevilla y
Master Propio en Disefo. Ac-
tualmente es personal Inves-
tigador contratado en el Dpto. de
Arquitectura y Tecnologia de
Computadores, estudiante de
Doctorado en Arte y Patrimonio
y Asistente Honoraria del Depar-
tamento de Dibujo de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad
de Sevilla.

Como investigadora, artista y
docente su trabajo y su discurso
creativo toman forma a través de
la fotografia, el videoarte, el
dibujo, la pintura, los procedi-
mientos de estampacion y la ce-
ramica. En el curso 2015-2016
obtuvo la Beca Santander Ibe-
roamericana de curso completo
en la carrera de Diseno Grafico

Melting

Ceramica sobre soporte de cristal
10 X 35 X 36 cm

(soporte 63’5 x 48 cm)

2022

en la Universidad Auténoma de
San Luis Potosi, México. Ha par-
ticipado en multiples exposi-
ciones y proyectos artisticos
como, entre otros, la exposicion
colectiva en Feria de Arte Inter-
nacional ARTSevilla en la Sala de
Exposiciones Santa Inés (Sevilla);
o la Exposicion colectiva #8 Foro
Arte Relacional en la Fundacion
Valentin de Madariaga (Sevilla).
Ademas, ha ejercido, durante
cinco anos, como Asistente del
Pintor Pepe Barragan, ha tra-
bajado en la galeria de arte La
Caja China, ha impartido do-
cencia en el Taller de Pintura de
Adultos en el Ayuntamiento de
Valencina (Sevilla) y colabora
con la galeria de arte ArtTazgona
de Madrid.

Es miembro investigador del
grupo de investigacion “Grafica y
Creacion Digital” (HUMS822)

Esta obra se inspira en las Postri-
merias de Valdés Leal, si bien se
aborda a través de una proble-
matica propia de nuestra época:
la dependencia de las redes so-
ciales. La pieza, una cabeza de ca-
racter escultorico, esta modelada
en ceramicay se presenta encima
de un soporte de cristal negro
que hace las veces de pantalla,
sobre la que el rostro parece de-
rretirse. Con esta obra pre-
tendemos hacer reflexionar sobre
el uso que hacemos de las redes
sociales y como la identidad
tiende a diluirse en ellas.
Queremos asi hacer pensar en
como el individuo racional, con
identidad critica, que se pre-
supone el ser humano, ha clau-
dicado ante “el infierno de lo
igual”, que diria el fildsofo
Byung-Chul Han, deviniendo en
parte de una masa uniforme y
autocomplaciente, incapaz de
pensar y actuar por propia vo-
luntad. Esta obra forma parte de

Sobre artistas y obras

desde el ano 2020. Desde en-
tonces ha publicado en revistas
internacionales y ha participado
en congresos relacionados con el
arte, como el IT Congreso Inter-
nacional Estéticas Hibridas de la
Imagen en Movimiento:
Identidad y Patrimonio, Proyecto
MICIU de I+D+i EShID, ce-
lebrado en la Universitat Poli-
técnica de Valéncia. Actualmente
es investigadora contratada en el
Proyecto I+D+i “Aster: Promoting
Art-Science-Technology-Engi-
neering Research By Using Colla-
borative Methodologies And
Tools”, convocatoria FEDER
2020-Universidad de Sevilla
(proyecto activo).

la produccién artistica que se
esta llevando a cabo en el marco
de la tesis doctoral “La era de la
productibilidad digital: Internet
y los modos de crear, observar y
ser observado” a través de la cual
pretendemos cuestionar, desde el
ambito de las Bellas Artes y la in-
vestigacion cientifica, como fluye
y se transforma la imagen ar-
tistica que navega por Internet,
las redes sociales y las plata-
formas virtuales, atendiendo a
dos cuestiones que entendemos
estrechamente asociadas a su
condiciéon contemporanea; de
una parte, el fenémeno de la pos-
verdad y, de otro, la problematica
de la saturacion del yo.
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Patricia Hernandez

Profesora Titular del Depar-
tamento de Dibujo de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad
de Sevilla. Desde el 2005 hasta la
actualidad ha realizado diversas
estancias de investigaciéon en
paises como Reino Unido,
México, Costa Rica, Argentina y
EEUU (Nebraska y Nueva York).
Sus lineas de trabajo se centran,
por un lado, en el estudio de las
técnicas del grabado en relieve, y
por otro, en el proceso creativo y
el analisis de la respuesta del
publico frente a la obra. Las
claves de la percepcion visual asi
como el trabajo con materiales
sostenibles han cobrado
igualmente gran presencia en su
obra en estos ultimos anos.
Colabora con el grupo de in-
vestigacion GEA -Grupo de Evo-
lucién Artificial- de la Uni-

versidad de Mérida en el estudio

Urna Funeraria I
Técnica mixta

50 X 50 X 50 Cm
2022
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Rondan

de procesos creativos a partir de
la metodologia con la que operan
los algoritmos evolutivos. Desde
el 2012 ha estado vinculada a di-
ferentes proyectos de investi-
gacion que han propiciado la ge-
neracion de varios proyectos ar-
tisticos experimentales cuyos re-
sultados se han difundido en
prestigiosos congresos, revistas
de alto impacto y salas de exposi-
ciones.

Respecto a su produccién ar-
tistica ha sido merecedora de di-
ferentes premios entre los que
destaca el Evolutionary Art,
Design and Creativity dentro del
marco del Congreso GECCO
2013 (Amsterdam, Holanda).
Cuenta en su curriculum con
mas de cuarenta exposiciones in-
dividuales y colectivas tanto a
nivel nacional como interna-
cional y su obra forma parte de

En el corazon de un colérico y hostil
paramo habita la muerte. Cuando
se aproxima me adentro en otra cos-
movision, siento un mar de ecos, de
sombras, la elongacion de sus raices
y como éstas me envuelven arbitra-
riamente. Frente a su innominado
trato, procuro sortear sus trampas,
rehuyo sus murmullos, la quiero
lejos de mi cuerpo, en un perpetuo
exilio. Me aferro a los timbres de la
vida, atiendo cada susurro, cada sa-
cudida, y sobre todo exploro la
extrema belleza del lenguaje no
verbal, sus multiples facetas abs-
tractas, las de un cédigo desco-
nocido. Y es que, cuanto hay por
identificar en el canto de los péjaros,
en la forma de nado de los peces o
en el plegado de las hojas de una
flor en el interior de su capullo. Pero
la muerte, con toda su raigambre,
inexorablemente cobra cada dia
mas fuerza en este ecosistema.

La soberana, hegemonica y om-
nipresente industria tecnoldgica, ha
dado lugar a un tirano capitalismo
de vigilancia en el que los datos que
acompanan cada una de nuestras

distintas colecciones -Academy
of Art University (San Francisco,
EEUU), SGC International at
Zuckerman Museum of Art
(Kennesaw, Georgia, EEUU),
Paper Museum (Turkey) y el De-
partment of Art & Art History de
la Universidad de Nebraska
(EEUU)-

basquedas en Internet son fago-
citados, computados y embalados
para su posterior venta en el
mercado, dando lugar a una
economia perversamente plani-
ficada, basada en la explotacion y
tratamiento de los aspectos mas vul-
nerables de la psicologia humana.

¢Es consciente el ser humano
de que cada mensaje de WhatsApp
emite Co, a la atmosfera, de la exis-
tencia de mas lineas moviles que
personas con electricidad o agua
corriente, de que un uso excesivo y
sin control de las nuevas tecno-
logias puede generar nomofobia,
problemas de sueno o de salud
mental, o que en 2021 se ge-
neraron unos 57,4 millones de to-
neladas métricas de basura elec-
tronica? Claramente somos
rehenes de un proceso no ne-
gociado. jA dénde nos lleva este
viaje? ;Verbalizaran los arboles la
palabra auxilio? s;Aullaran los
lobos a la luz de una luna artificial?
;Seran lobos o avatares? sjHabra
suficiente “polvo de oro” para
reparar las heridas?



Natalia Herrera Pombero

Es una artista y arquitecta
pacense que actualmente se en-
cuentra en el Programa de Doc-
torado Arte y Patrimonio, desa-
rrollando su tesis bajo el titulo
Actstica grdfica. Investigacion en
la expresion pldstica como herra-
mienta multidisciplinar inherente
a la musica dentro de un proceso
de sinestesia y la tutela de
Manuel Fernando Mancera
Martinez. Un trabajo que fue ex-
puesto individualmente en el
Espacio Larana en 2021.

Tras obtener el Premio Ex-
traordinario de Bachillerato en
Extremadura, se gradua en Ar-
quitectura por la Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de
Sevilla, donde destaca su partici-
pacién como alumna interna y
representante de la delegacion de
alumnos en Junta de Escuela. Alli
se le concede la beca Erasmust+,

20’

Carboncillo sobre tabla
50 X 50 cm

2022

por la que estudia dos semestres
en Krakowska Akademia im. An-
drzeja Frycza-Modrzewskiego, en
Cracovia. Posteriormente,
completa sus estudios en el grado
de Bellas Artes en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de
Sevilla siendo también alumna
interna del departamento de
Dibujo y culminandolos como
mejor expediente de su pro-
mocion, obteniendo el Premio
Real Maestranza de Caballeria.
Permanece en la facultad como
asistente honorario y com-
plementa esta formacioén con di-
Versos congresos, cursos, talleres,
workshopsy encuentros. Culmina
estos estudios de forma previa a
la entrada en el Programa de
Doctorado, terminando el Master
Universitario en Profesorado en
Ensenanza Secundaria Obli-
gatoria y Bachillerato.

El trabajo de Natalia versa,
dentro de la corriente de investi-
gacion que desarrolla ac-
tualmente, sobre la relacion si-
nestésica entre la musica y el
sonido con el arte grafico.

Partiendo de un trabajo en el
que ya ha reflejado relaciones
entre sonidos de animales con
canales de sonido, transformado
el mecanismo de cajas de musica
en sucesiones de puntos mu-
sicales o plasmado el movi-
miento de la musica a través de la
fotografia de larga exposicion, se
centra en esta obra en el
momento del roce con la muerte
Y su evasion.

Partiendo del concepto de
postrimerias desarrollado por
Valdés Leal en su obra y de esta
investigacion propia sobre la
acustica grafica, 20 minutos
destaca el sonido y la marca que
dejo en la retina de la artista un
momento traumatico en el que
un desfibrilador y unas manos

Sobre artistas y obras

Tras trabajar arquitecta au-
téonoma y adherirse al grupo de
investigacion HUM-337, con el
que participa mediante la partici-
pacion en exposiciones colectivas
y contribuciones en publica-
ciones varias, se le concede un
contrato Predoctoral o de PIF
para el Desarrollo del Programa
Propio I+D+i en Areas de Es-
pecial Atenciéon de la US
(Anualidad 2020), dentro del VI
Plan Propio de Investigacion y
Transferencia de la Universidad
de Sevilla, incorporandose al De-
partamento de Dibujo de la Fa-
cultad de Bellas Artes.

sustituyeron durante el plazo de
tiempo que el titulo indica, los
latidos de un corazén. Un
coraz6n muerto que, lejos de
pasar al juicio, resucito. Asi, tres
marcas graficas, dos placas que
acabaron como quemaduras y
unas manos que provocaron con-
tusiones, son la traduccion de un
sonido inolvidable, o de la susti-
tucién de otro que nunca debié
parar. Unos minutos intermi-
nables que al mismo tiempo su-
pusieron un acercamiento al fin
de la vida sentido, como reflejaria
Valdés Leal en los Jeroglificos de
las postrimerias, en un abrir y
cerrar de ojos.

Unos minutos recogidos con
carboncillo, como material
efimero si no se trata, como las
marcas fisicas que se plasmaron
en la piel, pero igualmente como
medio permanente si se fija, y si
la mente lo ata mediante el
trauma a los recuerdos.
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Susana Ibanez Macias

Sevilla, 1981. Formaciéon //
2021-2022 Matriculada en Arte y Pa-
trimonio, Universidad de Sevilla fi-
nalizando la tesis “De la wunder-
kammer o gabinete de curiosidades
al museo. El poder del desorden o la
miseria de la clasificacion’, cuyo Di-
rector es José Luis Molina y Tutora
Carmen Andreu. 2012 Diploma de
Estudios Avanzados “Del gabinete de
curiosidades al museo. Una aproxi-
macion a la obra de Mark Dion” Uni-
versidad de Sevilla. 2007 Cursos de
Doctorado Universidad de Sevilla.
2006 Cursos de Doctorado Uni-
versidad de Paris VIII (Beca
Erasmus), Saint Denis. 2005 Li-
cenciada en Bellas Artes, Uni-
versidad de Sevilla.

Becas // 2014 y 2013 Benefi-
ciaria III edicion «Sevilla Es Talento
Para Ti» Ayuntamiento de Sevilla y
Fundacion Valentin de Madariaga.
2005-2006 Beca Socrates — Erasmus
de Doctorado en Paris VIII, Saint

Masaca

Acrilico sobre lienzo
50 X 50 cm

2022
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Denis, Francia. 2005 Beca de paisaje
en “La Alberca”’, Salamanca.
2004-2005 Beca Sicue — Séneca Uni-
versidad de Barcelona

Exposiciones Individuales //
2018 Une chienne andalouse (Una
perra andaluza), La 13 Dada Trouch
Gallery, Huelva. 2017 RITOS DE INI-
CIACION. Factoria de Arte y Desa-
rrollo, Madrid. 2014 Naturalia Mi-
rabilia. D_mencia 2014. Dona
Mencia, Cordoba. 2014 Lo Indes-
criptible, Espacio California Sevilla.
2012 retrato del artista adolescente,
joven, maduro y senil. La caja ha-
bitada. Sevilla. 2010 Sélo estoy
mirando, Museo de Sanltcar de Ba-
rrameda (Sala Tallafigo), Cadiz.
// “My Wunderkammer’, Sala El Ca-
marote, Ciudad Real.

Premios // 2015 Premio Adqui-
sicion Certamen de Arte Contem-
poraneo Ciudad de Utrera. 2014 D_
MENCIA. Proyecto expositivo y
premio adquisicion de la instalacién

Las alegorias y jeroglificos de Valdés
Leal resultan ciertamente inquie-
tantes y enigmaticos. Su solemnidad,
dramatismo y caracter y mortuorio
invitan a la reflexion y al recogi-
miento. La muerte no entiende de
status ni riquezas, la muerte es el
asunto mas democratico que se
pueda imaginar. Quizas por este
poder igualatorio haya atraido
siempre a las personas creativas.
Para esta obra ex profeso, se
realizé una visita a la capilla del
Hospital de la Santa Caridad como
inspiracién. Uno de los motivos
que mas llamoé nuestra atencién en
aquel espacio fueron las lapidas
grabadas en marmol que reposan
en suelo santo. Existe un repertorio
muy rico de diferentes calaveras
que representan un punto de
atencion para el visitante. Una
llamada al reposo y al respeto. A
partir de esos penetrantes craneos
grabados en marmol, que las
personas pisaban y que perma-
necian semiocultos bajo los bancos
de madera y ventiladores, azaro-

Naturalia Mirabilia. 2014
UNIA Premio adquisicion (Uni-
versidad Internacional de An-
dalucia), Huelva. 2010 Premio adqui-
sicion DESENCAJA, Certamen de
Artes Plasticas del Instituto Andaluz
de la Juventud, Malaga / Premio ad-
quisicion Fundacion Focus Abengoa.
2009 Adquisicion de obra por la Di-
putacion de Sevilla / Finalista II
Edicién Premio UNIA de Pintura.
2008 Premio “Otras Expresiones Ar-
tisticas” 7* Edicion Arte de Mujeres,
Instituto Andaluz de la Mujer /
Premio adquisicion XXIX Certamen
Nacional de Arte Contemporaneo
Ciudad de Utrera.

Obras en Coleccion // Fernando
Yniguez Ovando en su coleccién
Yniguez - Aragon. 2010 El Camarote.
Ciudad Real. 2010 Diputacion de
Sevilla. Sevilla. 2008 Instituto
Andaluz de la Mujer. Sevilla. 2008
Colecciéon de Arte Contemporaneo
Ciudad de Utrera. Sevilla.

samente colocados encima. Vi-
sualicé una de esas imagenes, a
modo de senalética, que inte-
ractuara con las letras desor-
denadas de la palabra “desengano’,
como un juego infantil y macabro
que se acerca a lo grotesco. Motivo
éste integrado de sobra en el
lenguaje religioso que considera lo
monstruoso como prodigio
cristiano y que termina resultando
una de las interpretaciones ale-
goricas mas clasicas de la muerte.
Y es en este punto donde conecta
directamente con mi investigacion
sobre las wunderkammern o ga-
binetes de curiosidades. En su ex-
centricidad y caracter prodigioso
que alude a la decepcion que
entrana el sentido de la vida y al
desasosiego que proporciona su re-
flexion. La contemplacion melan-
cllica de antano se podria con-
siderar la meditacién de hoy dia,
esa que te hace sentirte vivo en el
aqui y ahora, que te ayuda a
respirar, atn sabiendo que la vida
pasa en un abrir y cerrar de o0jos.



Fernando Infante del Rosal

(Badajoz, 1969). Comencé a
pintar al 6leo en la infancia, bajo
la tutela de mis padres, que eran
pintores aficionados, para entrar
mas tarde en el estudio de Maria
Teresa Romero (Madrid, 1930).
En la década de los ochenta
obtuve los premios Bartolomé
José Gallardo y Caja Badajoz,
entre otros galardones de artes
plasticas y literarias.

En 1994 cofundé en Sevilla el
estudio de diseno El golpe, desde
el que he realizado hasta hoy nu-
merosos proyectos de imagen y
comunicacién nacionales e inter-
nacionales para marcas e institu-
ciones, especialmente del ambito
de la cultura. Como disenador,
obtuve dos premios Laus, junto a
otros reconocimientos.

Tras licenciarme en Filosofia,
recibi los premios al mejor expe-
diente concedidos por la Real
Maestranza de Caballeria y el

| f. &
B

Cuando el arte muera

Cera pigmentada de velas sobre
madera + Intervencion sonora
50X 50 X 4 cm + 1'47”

2022

Ayuntamiento de Sevilla. Fui
becario de investigacion FPI entre
1993 y 1997. Empecé mi labor
docente en 1994, y sigo en la ac-
tualidad como profesor titular de
Estética y teoria de las artes de la
Universidad de Sevilla. En estos
anos he impartido treinta ma-
terias distintas en diferentes
titulos de dicha universidad.

He publicado, entre otros, el
libro La autonomia del diseno.
Diseno como categoria estética
(Valencia, 2018). Mis intereses
como investigador en estética
estan relacionados con los
factores que determinan la inter-
subjetividad, el intercambio
afectivo, etc. En la actualidad de-
sarrollo una metodologia, a la que
he denominado protoestética, que
pretende ofrecer herramientas de
comprension de los hechos es-
téticos fuera de los parametros de
la creencia estética moderna. Per-

Cuando el arte muera, porque
todo muere, se habra despegado
de sus restos aquello que hemos
creido durante mucho tiempo el
centro de su valor: su trascen-
dencia, su significado, su huella.

Cuando el arte muera lo ha-
bremos librado de esa carga
humana, de la responsabilidad de
ser mas alla de las cosas, mas alla
de los tiempos; y, entonces, el arte
vivira, vivira realmente, desatado
ya del imperativo humanista, de
los exigentes valores del proyecto
moderno, que quieren ser fijados,
labrados en piedra. Cuando el
arte muera, seremos nosotros
quienes muramos, con nuestro
ideal de ser siempre mas, de ser
otra cosa, de ser lo otro.

El arte entonces se abrazara a
lo efimero, como ya hace cuando
no lo acechan los ideales de una
reticente humanidad; se deshara
con la misma felicidad con que
fue hecho; desaparecera disuelto,
borrado, ardido, derretido. Y en

Sobre artistas y obras

tenezco al Grupo de Investigacion
CREARESGEN Hum-1025.

Como musico, he compuesto
principalmente para cine y pu-
blicidad. En 2018, como cantante,
guitarrista y teclista, grabé con mi
banda, NULQ, el disco Elige tu
propia mentira (BlueAsteroid). En
1990 habia intervenido como
solista en el Vaticano ante Juan
Pablo II. También soy creador y
productor audiovisual, cola-
borador de la revista SoFilm y de
otras publicaciones sobre el
séptimo arte. Dirijo Thémata
Revista de Filosofia y coordino
Laocoonte Revista de Estética y
Teoria de las Artes.

La racionalidad grafica del
diseno me hizo abandonar en
gran medida la plasticidad de la
pintura; y, mi dedicacion al arte
util, a dejar atras la autonomia de
las bellas artes y del arte contem-
poraneo.

ese desaparecer, ya sin la carga de
memoria y de testigo, sin ser ya
sublime ni fetiche, volvera a la
accion que muere en la vida, sin
documento; volvera a ser humo
de lena y gota de cera en las calles,
papel despedazado por el aire o
cartéon desfigurado en la
tormenta. No sera ya perma-
nencia exigida ni trascendencia
obligada, el arte sera, como todo,
algo que muere, y que en morir
encuentra otra manera de ser no-
sotros, sin ser para nosotros, sin
sobrevivirnos para hacernos
eternos. Las obras del arte no
tendran valor por exceder
ninguna dimensién humana, por
ser sublimes, ni por multiplicar la
fuerza o el acopio del mundo,
seran cera derretida sin la pre-
sencia de un “fue’, materia inci-
nerada que a nadie tiene en
ascuas. No tendran que ser el
alma de cuerpos condenados al
mundo; como los nuestros, seran
ceniza, mas tendra sentido.
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Miguel Angel Jiménez Mateos

Profesor titular, doctor en Bellas
Artes y director del grupo de In-
vestigacion Hum 749: “Nuevos
materiales y procedimientos es-
cultéricos”. Tesis dirigida:
“Sistemas Escultéricos en la
Ciudad Contemporanea: Cédigos
Tecnologicos, Simbdélicos y Vir-
tuales” (2010). Ha impartido con-
ferencias sobre el proceso de la
escultura y cursos de modelos
anatéomicos y maquetas escul-
toricas. Colabora en el Plan de
Renovacién y Metodologias Do-
centes en asignaturas obliga-
torias de Bellas Artes. También
ha trabajado en Nuevas Tecno-
logias de la Universidad de
Sevilla con videos docentes para
la Educacion Infantil (2016).
Tiene reconocimientos y premios
desde 1993 hasta la actualidad:
Premio Angel Orensanz, Sabi-
nanigo (Huesca 1993), Premio

Finis Gloriae Mundi
Modelado en barro y posterior
vaciado de poliéster y polvo de
marmol

70 X 54 X 70 cm

2022
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Villa de Rota (Cadiz 1998), Fi-
nalista Monumento a Anibal
Gonzalez (Sevilla 2009). Obras en
colecciones publicas y privadas:
Museo Angel Orensanz
((Huesca); Ayuntamiento Alcala
la Real (Jaén); Museo Ruiz
Mateos de Rota (Cadiz);
Convento Santa Clara Alcala de
Guadaira (Sevilla); Facultad de
Medicina Univ. Sevilla; Mo-
numento publico Cementerio de
Osuna (Sevilla); Parroquia Santa
Aurelia (Sevilla); Parroquia Ro-
chelambert (Sevilla); Parroquia
San José de la Rinconada
(Sevilla); Monumento al Rey
Alfonso X El Sabio, Almonte
(Huelva).

Estudiando las partes de la
compleja estructura humana
comprendemos la perfeccion de
la maquina y su profunda razén
de ser. El cuerpo humano es basi-
camente el mejor material que
podemos disponer para cono-
cernos a nosotros mismos.

Esta escultura que titulo
Finis Gloriae Mundi también es el
titulo de una de las obras mas co-
nocidas del pintor espanol Juan
de Valdés Leal. La presento como
un fragmento de escultura
exenta, para esta exposicion de
las postrimerias de la vida, para
seguir haciendo pensar al es-
pectador sobre la cruda realidad
de la muerte del hombre al final
de su vida. La misma imagen del
obispo que representa Valdés
Leal en su cuadro, un obispo ri-
camente revestido con la mitra
que forma parte de sus ropajes li-
targicos, ante el juicio divino.

Una disciplina de la practica
escultéorica que me ayuda a

seguir profundizando en el
estudio del retrato realista, y para
recoger esos conocimientos aca-
démicos que nos ayudaron en
nuestra formaciéon y que con-
tindan en el proceso de mi obra.
Insisto, hay infinidad de
caminos para acercarnos al cono-
cimiento del cuerpo humano,
uno de esos caminos estd en el
estudio pormenorizado y siste-
matico de la anatomia humana y
del modelo en vivo. La obser-
vaciéon del natural es funda-
mental y necesaria para matizar
caracteristicas y peculiaridades
individuales, asi como para es-
tudiar la modificacion de las
formas que este produce en
estado de descomposicion. La re-
presentacion de este modelo ca-
davérico parte de un conoci-
miento profundo de estructuras,
texturas y relieves detallados.



Salvador Jiménez-Donaire Martinez

Graduado en Bellas Artes por la
Universidad de Sevilla (Premio
Extraordinario Fin de Carrera;
Beca de Colaboracién en el De-
partamento de Dibujo por el Mi-
nisterio de Educacion y Cultura
espanol; Premio Real Maestranza
a la Excelencia Académica),
master en Técnicas Graficas (MA
Printmaking) en Cambridge
School of Art — Anglia Ruskin
University, Cambridge (Mencion
a la Excelencia) y master en In-
vestigacion y Creacion en Bellas
Artes por la Universidad Com-
plutense de Madrid (Beca Exce-
lencia; Mejor Expediente Aca-
démico). Ha recibido becas de
movilidad para realizar estancias
de investigacion predoctoral en
la Université Bordeaux Mon-
taigne, Francia, y la Université
Laval en Quebec, Canada. En la
actualidad disfruta una beca de

Sin titulo (In Ictu Oculi)
Gesso, pigmentos naturales y
punta de oro sobre papel
japonés Kozo 70 g

50 X 50 cm

2022

investigacion predoctoral PIF en
la US, donde desarrolla su labor
investigadora y docente en pa-
ralelo a la escritura de su tesis, di-
rigida por las profesoras Aurea
Munoz del Amo y Mar Garcia
Ranedo.

Como artista visual ha sido
seleccionado para realizar expo-
siciones individuales en institu-
ciones nacionales e interna-
cionales como el Colegio de
Espana en Paris, Francia; el
Centro de Arte Tomas y Valiente,
Madrid; la Fundacién Antonio
Gala, Cordoba; St Peter’s Church
en Cambridge, Inglaterra —con el
apoyo de Kettle’s Yard y The
Churches Conservation Trust—,
las salas expositivas de la Ca-
tedral de Cuenca, la Sala La
Capilla de la Universidad de
Murcia o las salas del Torreén de
Fortea, Zaragoza. Ha participado

Realizada con pigmentos na-
turales, gesso y punta de oro sobre
papel japonés, la obra presentada
toma como referencia el lienzo ti-
tulado In Ictu Oculi del home-
najeado pintor sevillano Juan de
Valdés Leal. Terminada en 1672,
esta pintura fue encargada por la
Hermandad de la Santa Caridad
para la iglesia del hospital que
regia en la ciudad bética, donde ac-
tualmente sigue en exhibicion.
Valdés Leal realizé dos obras de
gran formato en las que recogia
una de las grandes preocupaciones
del catolicismo: la transitoriedad
de la vida terrenal y la salvacién o
condenacién eterna. El titulo de
ambas pinturas, Finis Gloriae
Mundi e In Ictu Oculi —cuya tra-
duccién aproximada seria “en un
abrir y cerrar de ojos’—, hace
alusiéon a la mortalidad y lo
efimero de los placeres sensoriales,
quedando asi las obras en-
marcadas en el género barroco de
las Vinitas. El tema, recurrente en
la pintura de la época e impulsado
por la Iglesia Catdlica, inyecta a las

Sobre artistas y obras

en exposiciones colectivas inter-
nacionales en el Museo Etno-
grafico di Udine, Italia; la Real
Academia de Bellas Artes de
Amberes, Bélgica, o la Ruskin
Gallery en Cambridge, Inglaterra.
Entre otros, ha sido galardonado
con el Premio Nacional de Artes
Plasticas Universidad de Sevilla
2019, el Premio de Pintura Joven
de Granada 2021, el XXIV Premio
Nacional de Pintura Fundacion
Mainel 2021 (accésit), el XXVIII
Certamen de Artes Plasticas Art
Nalén (Mencion Especial) o el
XXII Premio de Pintura de la
Universidad de Murcia, y ha re-
cibido becas en la Fundacion
Antonio Gala, la Caravanserai Re-
sidency, Cambridge; la histérica
Residencia de Estudiantes de
Madrid, la Fundacién Martin
Chirino o la Fundacion Mir6 Ma-
llorca.

obras de una intencién mora-
lizante al subrayar la inutilidad de
la riqueza, el lujo o el poder tras la
llegada de la muerte. De esta
forma, en In Ictu Oculi aparece la
parca, armada con una guadana y
arrastrando un ataud, pisando la
superficie del globo terraqueo: no
hay escondite posible. La pintura
es rica en su simbologia: la vela
apagada, como metafora visual de
la consumacion de vida humana;
la corona, el cetro o el toison, en
alusion al poder; o el baculo, la
mitra y el capelo cardenalicio, en
referencia a las glorias eclesiasticas
son algunos de los objetos repre-
sentados, que quedan arrasados
tras la conclusién de la muerte.

La pintura sobre papel pre-
sentada recoge el lema escrito en
la obra de Valdés Leal y lo aisla en
un fondo que emula la atmésfera
tenebrista de la obra original. Las
letras estan dibujadas a la punta
de oro, metal frecuentemente em-
pleado en la iconografia religiosa
por su vinculacion a lo divino o
sagrado.
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Keiko Kawabe

Nacié en Nagaoka, Japon. Desde
el ano 2000 esta afincada en
Sevilla. Posee el Grado medio en
Grabado y Serigrafia y Grado su-
perior en Escultura por la Escuela
de Artes Aplicadas de Sevilla. Li-
cenciada en Bellas Artes por la
Universidad de Sevilla en espe-
cialidad de Escultura. Titulada en
Master Universitario Arte, Idea y
Produccion. Actualmente esta
cursando el Programa de doc-
torado Arte y Patrimonio y esta
investigando sobre las técnicas
tradicionales de la fundiciéon en
bronce (*). Es presidenta de la
Asociacion Cultural Japonesa
Wakei y se dedica a la difusién de
la cultura japonesa. Imparte
clases de shodo (caligrafia) y
sumie (pintura a la tinta) en
centros civicos de Sevilla. Ha im-
partido cursos, conferencias y ta-
lleres en diversas jornadas orga-

Jarro

Bronce (fundicion a la arena),
cera virgen y peana de acero
oxidado

50 X 30 X 14 cm

2022
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nizadas por instituciones tanto
publicas como privadas.

*Titulo de la tesis: Recupe-
racién de técnicas tradicionales
de fundicién “a la tierra pre-
parada y a la arena natural” y su
aplicacion en la produccién con-
temporanea, mediante el estudio
comparativo entre los procedi-
mientos de Niigata (Japén) y los
de Andalucia.

Presentamos un jarro, en un
estado de arreglo o descompo-
sicion, segn se mire. Se muestra
en el proceso de hacer parches
para tapar los agujeros, en este
caso, surgidos por fallos de la
colada y de la solidificacion del
bronce. Los fragmentos de cera
seran fundidos en el mismo ma-
terial y taparan estas imperfec-
ciones. Nuestra vida puede que
también no ha sido del modo que
habiamos pensado en un
principio. No es buena ni mala,
en su transcurso van surgiendo
improvisaciones e interven-
ciones que nos hacen ir refun-
diendo, o, si sopla un viento se
llevaria estas hojas. La imper-
feccion o deformacion provocada
por de tiempo, puede ser una
belleza o una identidad, aunque
quiza hasta ultima hora no nos
demos cuenta de ello. Ni mas ni
menos, tal como estamos.

Es un trabajo de experimen-
tacion de la técnica de fundicion

a la arena; uno de los proyectos
de la tesis que se esta desarro-
llando. Se ha experimentado
también una técnica japonesa de
la patina denominada niage, que
crea un efecto de la veladura que
filtra el brillo del bronce.

En esta obra se ha buscado
una nueva expresion intros-
pectiva dentro del contexto de la
creacion personal mediante el
estado liquido y solido de los ma-
teriales.



Laforét (Cristina Quintana Laforét)

Graduada en Bellas Artes y
Master en Arte: Idea y Pro-
duccion por la Universidad de
Sevilla. Master en Diseno grafico
y Creatividad digital CEADE
Leonardo. Estudios superiores de
Grado en Esmaltes artisticos al
fuego sobre metales, Artes
aplicadas a la Escultura y Arqui-
tectura Efimera (Escuela de Arte
de Sevilla). Actualmente
cursando el ciclo de Orfebreria y
plateria artistica y realizando el
doctorado en el Programa de
Arte y Patrimonio de la Uni-
versidad de Sevilla, llevando a
cabo su actividad investigadora y
artistica en el ambito de las
poéticas de la imagen con su tesis
titulada: Entrada al infinito.
Imagen poética en la expresion
artistica contemporanea dirigida
por Aurea Munoz del Amo.

Polvo seré, mas polvo enamorado
Cianotipia, objetos encontrados
y ceniza

40X 30 X 30 cm

2022

Cerrar podra mis ojos la postrera
/ sombra que me llevare el blanco
dia, / y podra desatar esta alma
mia / hora a su afan ansioso li-
sonjera;

mas no, de esotra parte, en la
ribera, / dejara la memoria, en
donde ardia: / nadar sabe mi
llama la agua fria, / y perder el
respeto a ley severa:

Alma a quien todo un dios
prision ha sido, / venas que
humor a tanto fuego han dado, /
medulas que han gloriosamente

ardido,

su cuerpo dejard, no su cuidado; /
seran ceniza, mas tendra sentido;
/ polvo seran, mas polvo ena-
morado.

Francisco de Quevedo (1580 —
1645) Amor constante, mds alld
de la muerte

Sobre artistas y obras
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Paco Lara-Barranco

En 1964 nace en Torredonjimeno
(Jaén). Es pintor y profesor titular
en la Facultad de Bellas Artes
(Universidad de Sevilla).

Su produccién artistica —
pintura, objeto encontrado, foto-
grafia, performance, insta-
lacién— esta muy determinada
por un doble objetivo: (1) Las
obras deben ser lo mas au-
téonomas posible de las deci-
siones del autor. Para abordar
este pensamiento ha usado mate-
riales crudos —aceites, jugo de
aceituna, grasas, telas sin impri-
macion— cuyo comportamiento
queda fuera del control de quien
ejecuta el trabajo. (2) Las produc-
ciones deben estar conectadas al
curso natural de la vida, para
conceder un alto grado de au-
tonomia a la obra realizada. Este
presupuesto es desarrollando
con proyectos de larga duracion

b 4 MAY. 1622

15 OCT. 1690

4 MAY. 1622 — 15 OCT. 1690
Oleo y pan de oro sobre tabla
50 X 50 X 5 Il
Junio-septiembre, 2022
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que transcurren en paralelo al
curso de su propia vida. Carpe
Diem (dibujo diario desde el
13/09/1993) y A través del tiempo
(fotografia diaria de su rostro
desde el 11/06/1994), abordaran
hasta su muerte lo indicado.
Desde sus primeras explora-
ciones artisticas y hasta el
presente mantiene como
constante un método de trabajo
que permite la busqueda del ha-
llazgo creativo antes que insistir
en lo ya conocido. Su trabajo es
representado por la Galeria Bi-
rimbao (Sevilla).

Su actividad docente pone
el acento en el estudiante, en la
idea de “ensenar a aprender”
antes que “transmitir conoci-
mientos”. Lo fundamental de su
acciéon educativa reside en
conocer los intereses de cada es-
tudiante con el fin de promover

La obra ha sido realizada entre los
meses de junio-septiembre de
2022. Se ha usado el procedimiento
tradicional de dorado al agua para
el fondo y 6leo para el dibujo de las
dos fechas inscritas. Estas corres-
ponden al nacimiento y falleci-
miento del pintor barroco Juan de
Valdés Leal (Sevilla, 1622-1690).

La pintura incide en la fu-
gacidad de la vida. El paso del
tiempo ha sido un tema tratado
en proyectos de larga duracion,
desarrollados en paralelo al
devenir de mi propia vida.
Ejemplos de ello son Carpe Diem
(dibujo diario desde el 13/09/1993)
y A través del tiempo (fotografia
diaria de mi rostro desde el
11/06/1994) —ambos finalizaran
el dia en que muera.

El uso del dorado —mas alla
de la diversidad de connotaciones
alegoricas aplicadas a este color:
desde simbolo solar, hasta riqueza
y poder, también inmortalidad,
aprendizaje y sabiduria, incluso
banalidad y excentricidad—
pretende que el espectador, tan

el desarrollo del proyecto
personal.

Su actividad investigadora
esta demarcada por las palabras
clave: Pintura, azar, proceso, arte
conceptual, arte posmoderno y
arte sostenible. Es autor de los
libros: Hacen lo que quieren
(junto con Javier Martin-Ruiz) y
21 anos después de la revista
Figura. Ha publicado articulos
cientificos en las revistas: Arte y
politicas de identidad, Croma,
Claustro de las Artes, Cuadernos
de Arte, :Estudio, Laboratorio de
Arte, Revista de Antropologia Ex-
perimental y Fotocinema.

www.pacolara.es

pronto como se aproxime a la obra,
quede inmerso en el espacio de
ésta a través de su propio reflejo. El
espectador se encuentra dentro de
la obra cuando la mira. Sumado a
este recurso, cuando se leen las dos
fechas, que refieren a la extension
de una vida en particular, la obra
en su conjunto busca inducir al re-
ceptor en una reflexion abierta
sobre el transcurrir de la exis-
tencia: todo pasa en un abrir y
cerrar de ojos (In ictu oculi).

La vida es un soplo, en
términos de duracién. Sean cuales
sean las aspiraciones personales,
en busca de poder, de abundancia
material o para alcanzar noto-
riedad social, cuando se apaga
una vida, todo queda en un
segundo plano. Nada te llevaras
cuando acontece la muerte. Sin
embargo, a sabiendas de esta in-
evitable brevedad, esta obra no se
centra en la expiracion, en la desa-
pariciéon. Por el contrario,
pretende una reflexién continua
acerca de las preguntas uni-
versales squién soy y adonde voy?


http://www.pacolara.es

Félix Lopez de Silva

(Huelva,1982). Miembro del
Grupo Arte, Técnica y Sosteni-
bilidad HUM447 y doctorando en
el programa “Arte y Patrimonio”
de la Universidad de Sevilla con la
Tesis “Procesos de Destruccion
como leitmotiv en la creacion con-
temporanea” bajo la direccion de
Paco Lara-Barranco.

Mi trabajo se centra tanto en
la creacion desde impulsos no
convencionales que expanden el
ambito de la pintura, como en la
revision critica con perspectiva
contemporanea de tratados y ma-
nuales tradicionales con el fin de
redefinir el oficio y la relacién ar-
te-artista. Los procesos tradi-
cionales, contemporaneos y des-
tructivos junto a la iconoclasia, lo
pseudoartistico y la iconografia
heredada estructuran junto a la
voluntad de anexionar docencia,
preceptos creativos y experiencia

Postrimeria 2022 Y

Procesos destructivos sobre obra
adquirida en mercadillo (6leo
sobre fieltro de 71,5 x 132,5 cm),
tapada con acrilico blanco,
recortada y adecuada sobre
nuevo lienzo con bastidor

50 X 50 cm

2022

vital mi propuesta. La devolucién
y reinsercion del desecho “ar-
tistico” mediante el deshacer
como creacion se convierte en
proceso y fin. Destacan las
muestras individuales: Fe. Al-
quimia y Dogma (Monasterio de
San Jeronimo, 2021) y De Al-
quimia y Alquibla (Casa Museo
Amalio Garcia del Moral, 2017).
Imparto talleres en Espacio Cla-
roscuro (2018-) y Distrito Sur del
Ayto de Sevilla (2015-). Como
asesor técnico y comisario de pro-
yectos como Monasterio (2021),
Culto (2022), Arte en la Buhaira I y
II (2017 y 2020) del Ayunta-
miento de Sevilla; ademas de
miembro del jurado en Cer-
tamenes como Alfonso Grosso y
Sal6n de Otono de San Fernando
entre otros. Como divulgador he
impartido conferencias como:
“Procesos de eleccion y creacion”

De casa al taller, en 2021, adquiri
una tela con bastidor y marco
dorado rescatada en venta, junto a
otros cachivaches, sobre una
sabana. En Iconoclasia (2020-)
recurro a obras plasticas, imagenes
o incluso reproducciones de in-
cierto valor artistico que consuman
su circulacion social en la basura,
en mis manos, o en ambas como
postrimeria vital. La apropiacion
no premeditada (del fieltro marréon
con naturaleza muerta) evidencia,
como precepto autoimpuesto, la
permeabilidad sensible a lo que
aparece. Permanecio ésta alma-
cenada hasta la proposicion del
que fuera mi primer docente en
BB.AA y que recuerdo por como
incitaba a aprender para, llegado el
momento, desaprender. Hoy, en
este momento, inmerso en
procesos destructivos como
creacién y convencido de que cada
decision plastica repercute en el
resultado final compruebo que, a
diferencia de la adicion, la sus-
traccion tiene poca o ninguna co-
rreccion (cast* sin camino de

Sobre artistas y obras

(C.C. Buhaira, 2022); “Culto,
Espacio y Arte” y “Procesos de
Creacion” (2021, Monasterio de
San Jer6nimo); “Metodologias de
la ensenanza no reglada de la
pintura en confinamiento y
estado de alarma sanitaria”(C.C
Buhaira, 2020); y con textos como:
“Menos es mas, en busca de la
esencia” (2022); “Ego vs Co-
lectivos” y “Culto, Espacio y Arte”
(2021), “Pintura y docencia no
reglada en el confinamiento”
(2020), “Fuera, fronteras, limita-
ciones y desaprobaciones”
(2019),“Crear. Asociacionismo.
Crear” (2018) y “Estética y
creacion en torno a la destruccion.
El caso del Arte Destructivo”(2011)
entre otros.

vuelta), presentandose indomable
y por ende mas atractiva. Como
siempre, intenté, fallé y sobre los
errores continué —habitual en oc-
cidente— hasta dar con una ne-
gacion acorde al objeto origen: un
borrado con blanco [agua sobre
aceite]. La monocromia aproximo
la pieza a su esencia como también
a obras como Cuadrado Blanco
sobre Blanco de Malevich (1918),
el De Kooning borrado de Raus-
chenberg (1953), los blancos de
titanio de Barcel6 y a las Correc-
ciones (2001-) de Aballi entre
otras; mientras la ocultacion tras
banos de cloro y sol, era la di-
reccion ya senalada por Man Ray,
Duchamp y Christo entre otros,
pero no el fin absoluto. Huellas,
rastros y texturas invocan una per-
cepcion mas sensible sobre lo que
queda cuando parece que todo se
ha ido. Muerte, juicio, infierno y
gloria estar estan en Postrimeria
2022 / como propuesta de re-
dencién aunque hacer-hacer poco,
deshacer también poco pero suce-
der-suceder mucho.
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Manuel Fernando Mancera Martinez

Natural de Sevilla (1971), Li-
cenciado y Doctor en BBAA
(mejor expediente académico
93-98). Becario de Investigacion
(FPU) de la Junta de Andalucia
(2000-2004). Responsable del
Grupo de Investigacion
HUM337. Trabaja en el Depar-
tamento de Dibujo de la Facultad
de Bellas Artes de Sevilla. Cuenta
con mas de 200 exposiciones en
distintos puntos de la geografia
nacional e internacional (Ar-
gentina, Italia, México, Taiwan,
Peru, Inglaterra, Francia,
Alemania, Espana). Galardonado
en mas de 30 ocasiones en ferias,
festivales, certamenes vy
muestras.

Responsable de mas de una
veintena de proyectos de investi-
gacién y/o artisticos, coor-
dinando estructuras hibridas de

conocimiento nacionales e inter-

Morir de amor
Grafica digital
50 X 50 cm
2022
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nacionales, que han dado lugar a
varias lineas de trabajo con-
cretadas en publicaciones de un
amplio espectro de difusion (re-
vistas, monografias, participa-
ciones en jornadas, simposios y
congresos nacionales e interna-
cionales, entrevistas, entre otras),
llegando a publicar mas de 15
libros y mas de 250 proyectos re-
lacionados con el Arte en dis-
tintas disciplinas.

En la actualidad, toda meta
investigadora se centra en el em-
prendimiento y la difusion de la
produccién en medios de divul-
gacion en los que la Imagen
Digital es el referente creativo.
Tomando los avances tecno-
logicos como un elemento que
retroalimenta al concepto de la
imagen, como innovacién al
proceso creativo, y aplicando en
la misma cédigos QR que

El amor, siempre vivo, muere
constantemente. Para los que
aman demasiado construye, con
intenci6n de salvaguardar la inte-
gridad del Amor, su T-8c0' con
un poder magnanimo, armado de
la carga positiva del despertar al
mundo de la ilusiéon recreada. Un
electrizante poder alimenta el
estadio malogrado de la des-
ventura. Con solo invocarlo,
surge del metaverso para supervi-
taminar y mineralizar* las almas
caducas. Es la chispa de una
postrer mirada? que tras un beso
despierta a Julieta, y es el corazon
que lastima el dia a dia porque
duele hasta la sangre* cuando el
amor transita.. Convierte la

amplien o apliquen capas de in-
formacion extras, la creacion se
construye en un modelo al-
quimico de contenidos culturales
(literatura, musica, séptimo arte,
etc) que favorecen y empoderan
la construccién grafica y pro-
fundiza en el statement ideado
por el autor.

verdad en mentira y la sinrazén
queda encubierta por los legajos
que en otro tiempo fueron
poesia.

Al fin, en el laureado espacio
que habita, como la esencia de un
péndulo, en un ente bipolar de
sentimientos transmutados,
acuna el asalto y, taimado, en su
comezo6n barrunta el final como
principio que es disfrazado de
fuerza desamparada. Llegado el
caso, la casualidad y su cau-
salidad, lo mismo da sentir que
hierven los clisos por ventura,
que dejarse morder por una ser-
piente’ y, esperando que todo sea
mejor, morir de amor.




Olegario Martin Sanchez

(1960). Escultor y profesor
Titular de Escultura en la Fa-
cultad de Bellas Artes de Sevilla.

En su trayectoria artistica
cuenta con cuatro exposiciones
individuales. Ha participado en
numerosas exposiciones co-
lectivas como Joven Escultura
(1988); Artistas plasticos por la
paz en Centroamérica (1989);
Vanguardia Cacerena (1997);
Puerto de las Artes (1998); Abierto
a Extremadura (1999); Noventa y
nueve del noventa y nueve; Arte
comestible (2000); 30 anos no es
nada (2015). Murillo y la Fa-
cultad de Bellas Artes de Sevilla
Quatro cientos anos después
(2017). Ha asistido a las prin-
cipales ferias de Arte contem-
poraneo de Espana con la Galeria
Fernando Serrano (ARCO, Foro
Sur, Foro Atlantico, Transito,
Hotel y Arte).

Arbol caido
Talla en cedro
72 X 90 X 95 cm
2022

Cuenta con obra publica es-
cultérica (Alegoria al Teatro,
Moguer; Ofrenda, La Rabida y
Puerta de la Salud, Hospital de
Valme, Sevilla.

Ha comisario exposiciones
como GRUPO TEBRO. Investi-
gacion + Creacion; Escultores An-
daluces; Mar de bronce; Huellas
de bronce; 250 GRAMOS; Enrique
Ramos Guerra. La otra luz de
Sevilla; Hijas del fuego. Fundicion
Bellas Artes 21/22.

Obtiene el Primer Premio de
Escultura de la Caja de Ahorros
San Fernando de Sevilla (1987) y
el Primer Premio de la Academia
de Bellas Artes de Sevilla en las
ediciones XXXVI y XXXVII.

Su obra esta representada en
colecciones publicas y privadas,
entre ellas la Caja de Ahorros San
Fernando de Sevilla; Palacio de la
Zarzuela; MEIAC; Caja de

¢/Qué hace ahi ese tocon varado
en el suelo con ese lingote, ese
pergamino y con esas inscrip-
ciones en retruécano?

Una vez fuiste un arbol alto y
poderoso, ocupabas el centro de
nuestro jardin, ahora estas aqui
sacrificado, has pasado de la vida
al simbolo. Ya no formas parte
del ciclo natural, te has detenido
para hablarnos del cambio cli-
matico, y el consiguiente calenta-
miento del planeta, debido a la
contaminacién atmosférica y a la
creciente deforestacion de la
Tierra. Has venido en represen-
taciéon de los bosques, con el
deseo de que en nuestro viaje por
el mundo dejemos la mejor he-
rencia y biodiversidad posible a
las generaciones venideras.

Arbol caido es una ofrenda
que luce su cepa con orgullo, su
albura grita y se repliega con-
formando un pergamino
portador de la leyenda LEY DE
ORO. De su duramen —que surge
en las entranas— nos entrega su
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Ahorros Castilla La Mancha;
Museo de Céaceres, etc.

alma en forma de lingote con el
lema ORO DE LEY.

Sus raices, que un dia
abrazaron la tierra fértil, se han
mostrado intactas, sin inter-
vencion plastica alguna para que
su memoria siga rindiendo ho-
menaje a la Naturaleza, mante-
niendo asi la identidad de su
muerte, en contraste con las
formas artificiosas creadas por el
hombre para su beneficio personal.

La “razon” nos ha traido
hasta aqui en un proceso de tec-
nificaciéon continuo, con el com-
promiso de que la transfor-
macién de la materia prima y los
usos que le demos sean soste-
nibles con el medioambiente. Es
hora de que nos acerquemos a la
Naturaleza con la mirada an-
cestral de respeto y admiracion,
para que entendamos que esta
magnificencia que nos ha sido
dada, es una hierofania, que nos
debe replantear la LEY DE ORO:
“trata a la Naturaleza como
querrias que ella te tratara a ti”.
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Guillermo Martinez Salazar

(Alcaudete, Jaén, 1973,). Li-
cenciado en Bellas Artes por la
Universidad de Sevilla, 2004.

Doctor en Bellas Artes por la
Universidad de Sevilla, 2010.

Profesor Titular de Uni-
versidad, que desarrolla su ac-
tividad docente e investigadora
en el ambito de la escultura,
abordando los procesos y
técnicas de policromia e imple-
mentacién de nuevas tecno-
logias aplicadas al volumen.

Ha formado parte de varios
grupos de investigacion como;
Grupo ARTANA HUM-552,
Grupo de investigacion

HUM-184 Técnicas escultdricas.
Actualmente, forma parte del
Grupo HUM-461 Restauracion
de Obras de Arte.

A nivel internacional, per-
tenece al equipo de investi-
gacion de la Seccao de Ge-

Iudicium vanitatis

Resina acrilica policromada
110 x 60 X 50 cm

2022
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nealogia, Heréldica e Faleristica
del Centro de Pesquisas e Es-
tudios Sociais. Facultade de
Ciencias Sociais. Universidad
Lusoéfona de Lisboa.

En el ambito de la transfe-
rencia del conocimiento ha di-
rigido numerosos proyectos re-
lacionados con la escultura y la
puesta en valor del patrimonio
artistico a través de la Fun-
dacién de Investigacion de la
Universidad de Sevilla (FIUS).

Ha ocupado diferentes
puestos de gestion universitaria,
desde el ano 2019 desarrolla tu
labor como Vicedecano de
Calidad y Estudiantes.

Su produccion artistica esta
ligada principalmente a trabajos
de encargo, obras pertenecientes
a entidades, diferentes entidades
y agrupaciones, asi como de
ambito privado, alcanzando re-

La escultura figurativa como ve-
hiculo de expresion. Iudicium Va-
nitatis es una interpretacion
personal que mira a través de la
perspectiva alegdrica que tan
bien supo tratar el pintor se-
villano Valdés Leal.

Valdés Leal no solo es un
pintor visceral que refleja de
forma ejemplar los pasajes mas
escabrosos de la muerte frente a
las posesiones materiales, es un
artista que ha tratado las postri-
merias y las vanidades en una in-
discutible expresion de desprecio
ante las pompas mundanas, el
poder, la gloria, el dinero o las ri-
quezas, que como determina
Eclesiastés, todo es vanidad. En
este sentido, el transcurso de la
vida es la antesala en la que se de-
sarrolla la vacuidad de la misma,
la relevancia de la muerte se com-
prende como el fin de los placeres
mundanos, dando paso al ultimo
periodo de la propia existencia
de la persona.

Iudicium Vanitatis presenta
la vanidad no sélo como un

percusion a nivel nacional e in-
ternacional.

concepto que atesora riquezas
materiales, da un paso mas, y en
un acto de superficialidad y am-
bicion desenfrenada se aferra al
valor del material por encima del
significado intrinseco del objeto,
sin advertir que realmente lo que
sostiene su poder, es la materiali-
zacion de propia muerte enmas-
carada por el deslumbrante oro
que la configura.

Muestra a una joven desnuda
que sostiene en su mano derecha
una bolsa de hilo tejido en forma
de red, permitiéndonos entrever
en su interior un craneo de oro
que simboliza a la muerte. El tra-
tamiento de color aplicado
simula una patina de bronce
blanco, con irisaciones azuladas
y destellos metalicos a modo de
desgastes que contrasta con la
calidez y atractivo visual del oro
del craneo. La obra, en suma, nos
invita a participar de la hipnética
belleza material del simbolo de la
muerte y asumir su posesion
pese a la verdad que ésta en-
cierra.



Manuel Mena Bravo

(Sevilla, 1987). Licenciado en
Bellas Artes por la Universidad
de Sevilla en la especialidad de
pintura, curso académico
2010/2011. Master Oficial en
Arte: Idea y Produccion de la Fa-
cultad de Bellas Artes, Uni-
versidad de Sevilla 2012/2013.
Master Oficial en Profesorado de
E.S.O y Bachillerato, FP y E.
Idiomas, Especialidad de Dibujo
2014/2015.

Actualmente realizando es-
tudios de Doctorado en el
programa Arte y Patrimonio de
la Facultad de Bellas Artes de
Sevilla teniendo como director
de tesis a Fernando Garcia-Garcia
y como codirector a Alberto
Manero Gutiérrez en el plan de
investigacion titulado: La era tec-
noldgica en el retrato pictorico
contempordneo. Analisis e in-
fluencia tecnolégica en las ideas

Como me ves, te veras

Acrilico y dleo sobre cartén gris
50 X 50 cm

2022

y procesos de artistas tipo: Emilio
Villlalba, Justin Mortimer, Adam
Lupton Christian Hook y Nicolas
Uribe”.

Ha sido voluntario en varias
organizaciones como son grupos
juveniles, comedores sociales,
casas de acogida, campos de
servicio, destacando su colabo-
racion como voluntario en la
Fundacién Vicente Ferrer en
Anantapur, India durante el
otono del 2018, dentro del
proyecto de cooperacion Com-
muniars de la Universidad de
Sevilla enfocado en el desarrollo
de actividades artisticas que
sirvan como via de expresion y
empoderamiento de ninos en
riesgo de exclusion social.

Desde 2007, ha participado
en varias exposiciones, siendo la
ultima la 3? edicion del proyecto
Navegantes en 2021, donde se ha

Esa obra, realizada ex profeso
para la participacion en esta ex-
posicién, entra dentro de un
conjunto de obras que el artista
esta desarrollando para la inves-
tigacion que lleva a cabo en su
tesis doctoral. Su trabajo
comenz6 a raiz del interés sus-
citado por una serie de caracte-
risticas producidas por las
nuevas aplicaciones (apps), inter-
pretando en sus obras algunos de
los elementos propios de esa tec-
nologia. A partir de ese momento
empez6 a descubrir como esas
mismas caracteristicas aparecian
en la obra de otros artistas. Fue
entonces cuando consider6
oportuno comenzar un trabajo
de investigacion centrado en ese
tema, concretamente en como la
tecnologia afecta y se esta
abriendo camino en las ideas y
procesos de los artistas contem-
poraneos y como estos, a parte de
utilizarla como herramienta de
trabajo para un fin distinto, las

Sobre artistas y obras

conmemorado el aniversario de
la primera vuelta al mundo.
También ha realizado numerosas
obras que han servido como
carteles para anunciar distintos
eventos y fiestas de la zona de
Sevilla y el aljarafe. Por altimo,
destacar la obtencion de diversos
premios como el de Aula taurina
de la Real Maestranza de Sevilla
en varias ocasiones, finalista en
el premio Paul Ricard y el mas re-
ciente, el premio Andalucia Joven
al Arte y la Cultura.

estan asumiendo como propias y
las traducen para interpretarlas y
posteriormente reflejarlas en sus
obras.

Como me ves, te veras hace
referencia directa a esa corriente
barroca donde la temética de las
postrimerias desarrollada por
Valdés Leal recordaba conti-
nuamente a la sociedad de donde
venimos y a donde vamos, como
todo tiene un final y que lo im-
portante no eran los vienes mate-
riales, sino sus actos. Extra-
polando esa misma idea a la ac-
tualidad, el artista nos enfrenta a
una calavera reflejo del mundo
frenético en el que vivimos,
donde todo se hace en pos del
avance personal y tecnolégico,
una calavera distorsionada, mul-
tiplicada, errénea, producto del
empleo de apps de uso cotidiano,
interpelando al espectador para
que se cuestione esa misma idea
que ya se planteaba hace 400
anos.
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José Luis Molina Gonzalez

(Sevilla, 1974). Doctor en Bellas
Artes por la Universidad de
Sevilla (2001) y profesor Titular
del Dpto. de Pintura de dicha
Universidad (2008). Fue becario
de investigacién del Ministerio
de Educacion y Cultura, desarro-
llando parte de dichos estudios
en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York (MoMA). Su for-
macion ha sido ampliada con dos
masteres en diseno 3D y postpro-
duccion digital. Sus labores do-
centes le han permitido explorar
una gran variedad de materias de
grado y posgrado. En la ac-
tualidad imparte las asignaturas
Arte y Tecnologia, Pintura del
Natural y Dibujo e Ilustracion.
Ha participado en varios pro-
yectos artisticos y autor asimismo
de diversas publicaciones en
torno al retrato contemporaneo y
sobre videojuegos. Su labor ar-

Observadoras de lo efimero
Técnica mixta sobre papel
50 X 50 cm

2022
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tistica y profesional le ha per-
mitido desarrollar su trabajo en
el campo de la pintura y la ilus-
tracion a través de distintas expo-
siciones y proyectos literarios
para ninos y adultos. De otro
modo, ha trabajado como artista
3D y disenador conceptual en
distintas companias especia-
lizadas. En la actualidad, sus
lineas de investigacion se centran
en las relaciones entre la natu-
raleza, el arte y la tecnologia.

La obra presentada bajo el titulo
“observadoras de lo efimero”,
pretende trasladar el concepto de
lo perecedero al espacio
atemporal de las deidades. Estas
son representadas desde un
lenguaje narrativo, donde las ex-
presiones se han vaciado de con-
tenido, y escrutan con extraneza
el significado de la muerte. De
este modo, se puede llegar a la
conclusion, como ya expreso el
profesor Volker Riihle' a pro-
posito de Hegel que «con ello se
hace comprensible que la muerte
no es tan solo una negacién ab-
soluta de la vida, sino también
una exigencia incondicional, que
rige la vida y que es constitutiva
de su “forma” temporal».

1 Riihle, V., 2009. “La insistencia de la muer-
te en la vida: Hegel después de Heidegger’,
Bajo Palabra. Revista de Filosofia. 11 Epoca,
no 4, p. 11.



Inés Molina Navea

Licenciada en Artes plasticas y
Doctora en filosofia de la Uni-
versidad Paris 8 y de la Uni-
versidad de Chile. Actualmente
trabaja las técnicas de repro-
duccién entre la fotografia y el
grabado en el Doctorado de Arte
y Patrimonio de la Universidad
de Sevilla, bajo la direccion de
Mar Garcia Ranedo, y lleva una
investigacion postdoctoral en la
Universidad Paris 8 sobre el
problema de la alucinacién en la
obra de Gabriel Tarde e Hy-
ppolyte Taine, dirigida por Eric
Alliez.

El tormento y Tomas y Valiente
Transferencia sobre papel
japonés

20 X 900 cm

2022

Este texto hizo de prélogo al libro
de Tomas y Valiente Historia de
la Tortura en Espana. El Auto de
Tormento debia dar el tono de la
desmesurada tarea del libro. Lo
macabro de la escena no des-
dibuja en nada la sorpresa de una
escritura que se esfuerza en darle
al lenguaje un lugar ahi donde
siempre guarda silencio. De
todas las preguntas posibles yo
me quedé con ésta: jcomo se
escribe un grito?

Sobre artistas y obras
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Manuel Moreno Espina

Manuel Moreno Espina es ES-
CULTOR, doctor en Bellas Artes y
profesor Titular de Universidad en
la Universidad de Sevilla. Cuenta
con un extenso curriculum tanto
académico como profesional.
Destacan, a nivel académico: el
premio de la Universidad de
Sevilla, la Real Maestranza de Ca-
balleria y el Excmo. Ayuntamiento
de Sevilla al mejor expediente aca-
démico de promocion (1992-97) en
los estudios de Bellas Artes, asi
como el Segundo Premio Nacional
de Fin de Carrera de Educacion
Universitaria, otorgado por el Mi-
nisterio de Educacion y Cultura. A
nivel profesional, su obra ha sido
galardonada en mas de una
quincena de certamenes na-
cionales e internacionales, como
los convocados por: la Real
Academia de Bellas Artes de Santa
Isabel de Hungria de Sevilla, la

Tempus ad tempus

Técnica mixta: construccion
por soldadura en hierro y
modelado en aluminio

112 X 60 X 48 cm aprox.
Septiembre, 2022
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Excma. Diputacién de Malaga, la
Consejeria de Cultura de la Ciudad
Autéonoma de Melilla, la Escuela
del Méarmol de Andalucia (Fines,
Almeria) y la Universidad de
Sevilla, entre otros.

Sus obras se exponen en es-
pacios publicos y privados de di-
versas ciudades de Espana y se en-
cuentran en colecciones, como: la
Real Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria de Sevilla,
ENDESA, laFundacién Cruzcampo,
Excma. Seniora Duquesa de Alba, la
Diputacion de Malaga y el Colegio
Notarial de Andalucia, entre otras.
Harealizado distintas exposiciones
individuales y un extenso nimero
de colectivas. Ademas, ha parti-
cipado en distintos simposios de es-
cultura de talla en piedra.

Su investigacion se centra en
el ser humano y sus emociones:
cuerpo y alma; desde el elemento

Tempus ad tempus. Amanece:
cantos y sonidos varios, esca-
lofrios y humedad en el am-
biente, junto a los tenues rayos
de luz en el horizonte, alumbran
lalarga senda en el tiempo que se
vislumbra al despuntar el dia.

Las sombras atn son largas,
pero paso a paso, se van desvane-
ciendo a la par que se forjan las
realidades que hasta ahora
fueron suenos.

Mediodia: grandes, fuertes,
poderosos, soberbios, pecadores,
justos, humildes, bienaven-
turados y llenos de gracia. Lleg6
el mediodia para todos, y con él,
el cenit deseado: pddiums,
haberes y obras..., cada cual a lo
suyo, creando o destruyendo a
razon de lo aprendido o de lo que
en verdad se lleva dentro; familia,
sociedad o entorno han fraguado
lo que somos y la realidad que se
muestra.

El dia continta y la fruta
madura, que en el arbol per-
manece firme y carnosa, es za-
randeada por el viento de levante,

formal, meramente anatémico,
hasta los pensamientos y las emo-
ciones mas profundas. Ac-
tualmente, el vehiculo para llegar a
la realizacion de proyectos escul-
toricos de caracter pleno viene
marcado por el empleo, como
método, de la Pareidolia (visuali-
zacion de elementos figurativos en
patrones vagos), bien de forma
directa o dirigida. La investigacion
que desarrolla, la pone en practica
al incorporarla en los contenidos
de sus proyectos docentes en las
asignaturas de grado que imparte,
en la Facultad de Bellas Artes,
dentro del Departamento de Es-
cultura e Historia de las Artes
Plasticas, con resultados verdade-
ramente importantes. La es-
cultura realizada para la presente
exposicion se ha proyectado y
realizado conforme a los para-
metros anteriormente descritos.

que sin compasion, da batalla sin
igual, hasta ser despojada de la
seguridad de su rama. Es ahora la
tierra su hogar. La inmortalidad
quedo atras, perecederos como
cualquiera el jugo que derrama,
como metal fundido, vacia su
cascara hasta ser consumida.
¢Doénde queda la inmortalidad?,
;donde queda la laureada figura
que sombra dio? Sin mas, ha
llegado la hora de pagar.

Atardece: caminos, sendas y
veredas se angostan al paso que
nos toco vivir, y es en el discurrir
de nuestra vida, en el recorrido
de nuestro tiempo, cuando inten-
ciones, actos y hechos quedaran
como herencia, como un legado,
un rastro qué, segin como, per-
petuara nuestro nombre hasta el
final de los tiempos. Asi, en las
postrimerias del viaje, se hace
obligado una mirada atras en el
atardecer del dia, una mirada
atras en el crepusculo de la vida,
para retomar lo vivido o cambiar
nuestro destino. Tiempo al
tiempo.



Marina Mulero

Licenciada en Bellas Artes por la
Universidad de Sevilla, cursa
Master Universitario en Profe-
sorado en la Especialidad en
Dibujo, Imagen y Artes Plasticas,
en la Universidad de Cadiz, 2018;
es doctoranda en el Programa de
Doctorado Arte y Patrimonio de
la Universidad de Sevilla y forma
parte del equipo colaborador del
grupo de investigacion
HUM-1025 CREARESGEN de la
misma universidad. Es profesora
interina de Dibujo artistico y
co-fundadora de El jinete Verde,
espacio para las artes y de El
Jinete Verde Films, donde trabaja
como ilustradora, escendgrafa,
guionista y actriz.

Forma parte de e-spiral aso-
ciacion para la transformacion
social a través del arte, entidad
que pretende la mejora social por
medio de la creacion en sus dife-

El juicio del hombre
Acrilico sobre lienzo
50 X 50 cm
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rentes formas y que trabaja con
las herramientas propias de esta
con el objetivo de colaborar en la
mejora social.

Sus trabajos como ilus-
tradora y guionista han recibido
diversos premios, entre los que
podemos destacar el Primer
premio en el International Inde-
pendent Film Awards L.A., Cali-
fornia, en 2021, el Primer premio
en el Festival Nuevo Cine
Andaluz de Casares en 2020, el
Primer premio en el concurso de
cortometrajes Sundance Channel
y la mencién especial en el
Festival de cine Sundance
London en 2014, el Premio RTVE
al Mejor Cortometraje Iberoame-
ricano en el XV Festival Interna-
cional de Cine de Almeria en
2016, o la Mencion especial en
Ibiza Perservation VII Festival
Internacional de Cine Mar del

Reflexion en torno a la relacion del
hombre con la muerte, haciendo
referencia al hombre como ser
masculino alejado de la esen-
cialidad de la vida y que es
mostrado aqui como negador de
esta. El hombre como productor
del caos, como autor del desastre al
que el entorno natural y social se
ve abocado en la actualidad, el
hombre como consumidor im-
parable. Formamos parte de un
periodo que esta demostrando la
capacidad del ser humano para si-
tuarse como el ser mas destructivo
jamas conocido, hasta el punto de
ser capaz de provocar la sexta ex-
tincién masiva, la primera causada
por la actividad humana.
Asistimos a la no posibilidad de
juicio y a la falta de sentido de este,
pues nada queda tras el paso des-
tructivo del hombre por su
entorno natural. La obra pretende
mostrar uno de esos momentos in-
mediatamente posteriores a la des-
truccion, donde toda esperanza

Sobre artistas y obras

Cap en 2021, entre otros.

Su trabajo actual gira en
torno a la idea del uso del dibujo
como herramienta hacia la conse-
cucién de un mundo en equi-
librio y alrededor de este objetivo
desarrolla su labor como docente
y como artista, intentando
vincular el trabajo de investi-
gacion teodrica con la creacion
pictorica.

Titulo de proyecto de tesis:
Sensibilidad estética hacia el
camino del paradigma ecolégico.
El dibujo como herramienta eco-
feminista y ecoartivista.

Directora de tesis:
Luisa Vadillo Rogriguez.

Maria

parece no tener cabida, pero que
sin embargo contintia residiendo
ahi, bajo todo ese caos.

Mas alla de mostrar una visién
pesimista de la situacion donde
parece no quedar espacio para el
optimismo ni la conciliacién, este
trabajo se sitda, dentro de la pro-
duccion artistica de la autora, en
un lugar simbélico, ya que supone
una antitesis a su linea de trabajo
actual. Esta se centra en mostrar la
belleza y esperanza que atin nos
brinda la naturaleza como ente
que aglomera vida animal, vegetal
y cosmos; una perspectiva donde
todavia es posible la recuperacion
de un estado natural de equilibrio
donde ser humano y vida formen
parte indisoluble de un todo ar-
monico. Es por ello que este
trabajo ha supuesto una opor-
tunidad para situarse en otro
punto de vista, y desde ahi crear re-
flexionando en torno a cuestiones
tan importantes como la conexion
del ser con la vida y la muerte.
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Aurea Munoz del Amo

(Badajoz, 1980) es Licenciada en
Bellas Artes (especialidad en
Grabado y Diseno) y Doctora en
Bellas Artes (Mencién Europea).
Actualmente es Profesora Titular
del Departamento de Dibujo de la
Facultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad de Sevilla. Imparte do-
cencia en el Grado en Bellas Artes,
en el Grado en Conservacion y Res-
tauracion de Bienes Culturales 'y en
el Master en Arte: Idea y Pro-
ducciény forma parte del Programa
de Doctorado Arte y Patrimonio de
la Universidad de Sevilla.

Su labor docente, artistica e
investigadora esta estrechamente
vinculada al ambito de la grafica
contemporanea y a la cons-
truccién del discurso creativo a
través del dibujo, los procedi-
mientos de la estampacion y los
medios infograficos. En 2004
obtuvo una beca de Formacion

Finis Mundi

Dibujo a color sobre papel
50 X 50 cm
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de Personal Investigador (FPI)
del Plan Propio de la Universidad
de Sevilla para la realizacion de
su tesis. Ha realizado estancias
de investigaciéon en centros de
arte de diferentes paises eu-
ropeos (Reino Unido, Italia, Fin-
landia, Holanda y Bélgica), parti-
cipando en mdltiples exposi-
ciones y proyectos artisticos y re-
cibiendo, entre otros, el Premio
“Fundacion Pilar Banus”, dentro
de los XV Premios Nacionales de
Grabado convocados por la Fun-
dacion del Museo del Grabado
Espanol Contemporaneo de
Marbella. Desde 2019 es res-
ponsable del grupo de investi-
gacion “Grafica y Creacion
Digital” (HUMS22). Es co-Investi-
gadora Principal en el Proyecto
I+D+i “Aster: Promoting Art-
Science-Technology-Engi-
neering Research By Using Colla-

El cambio climatico es un hecho
ya indiscutible. La temperatura
media en la tierra se ha elevado.
Los glaciares se derriten. Los in-
cendios estivales son cada vez
mas agresivos. La flora y la fauna
se resienten. jEstaremos acaso
en las postrimerias del mundo
que conocemos?

“Finis Mundi” forma parte de
una serie de dibujos sobre los in-
cendios ocurridos durante el
verano de 2022 en Espana. La
imagen esta extraida de un video
colgado en YouTube que
mostraba en directo el incendio
ocurrido en la Sierra de Gata
(Caceres) en agosto de este ano.
La grafia del dibujo esta ins-
pirada en el rigatino que habi-
tualmente se emplea para rein-
tegrar cromaticamente lagunas
en obras de arte a restaurar.

borative Methodologies And
Tools”, convocatoria FEDER
2020-Universidad de Sevilla, y
participante en el proyecto “For-
talecer las capacidades de pensa-
mientos criticos, alternativos y
de habilidades sociales de la co-
munidad universitaria y de otros
actores de la cooperacién an-
daluza para el ejercicio res-
ponsable de la ciudadania global’,
financiado por la Agencia An-
daluza de Cooperacion Interna-
cional para el Desarrollo.

Entre 2010 y 2014 formé
parte del equipo decanal de la Fa-
cultad de Bellas Artes, desem-
penando, entre otros cargos, el de
Vicedecana de Calidad y Estu-
diantes. Desde 2014 a 2021 fue
directora del Secretariado de Es-
tudiantes de la Universidad de
Sevilla (Vicerrectorado de Estu-
diantes).

Enlace al video:

https://m.youtube.com/watch?-
v=uQHCIwG621Q

[=]


https://m.youtube.com/watch?-v=uQHCIwG621Q
https://m.youtube.com/watch?-v=uQHCIwG621Q

José Naranjo Ferrari

(Cantillana, 1981). Pintor y li-
cenciado en Bellas Artes por la
Universidad de Sevilla en 2004 y
doctorado en 2013.

Ha sido becado en “Sevilla
Talento 2014 (Fundacién V. Ma-
dariaga), beca de paisaje “Pintores
Pensionados del Palacio de
Quintanar” (Segovia 2004) y la
beca de paisaje de la Fundacién
Rodriguez- Acosta (Granada
2005); disfrut6 de una beca de in-
vestigacion predoctoral en el de-
partamento de Pintura de la Fa-
cultad de BB.AA. de Sevilla,
donde present6 su tesis doctoral
sobre el pintor andaluz José
Pérez Ocana; que fue reconocida
con el accésit del IX Premio de
Tesis Doctoral del Centro de Es-
tudios Andaluces (2013) y
Premio Extraordinario de Doc-
torado de la Universidad de

Sevilla.

Homo edax rerum
Técnica mixta sobre lienzo
50 X 50 cm

2022

Su produccién pictdrica se
centra en la investigacion sobre
el paisaje, que aborda desde dos
puntos claves en su investigacion
plastica: el pan metéalico como
recurso técnico y la capacidad
creadora del paisaje fluvial en el
territorio, como tema; lineas que
desarrolla en el grupo de investi-
gacion HUM 841 “Observatorio
del paisaje”. Ha realizado exposi-
ciones individuales como
Anegados (2018), Superficie Ar-
géntea (2012), Paisajes (2005),
Cauces efimeros (2009) y ha par-
ticipado en exposiciones co-
lectivas y ferias internacionales.

Su obra ha sido seleccionada
y premiada en diversos cer-
tamenes de pintura. Destacamos
su seleccion como finalista en el
30 Premio de Pintura BMW
(2015), Focus-Abengoa (2004 y
2005), Paul Ricard (2008 y 2016),

Homo edax rerum como version
posmoderna del topico clasico, el
tiempo destructor de todas las
cosas. En la reflexion que plantea
esta obra es el hombre quien
destruye su propio medio;
abordando el cambio climatico
como postrimeria de la relacion
naturaleza — hombre.

El egoismo, la acumulacion,
ansias de poder, en definitiva, la
dominacién de la naturaleza por
el hombre se visualiza en el
embalse, que ocupa el territorio,
lo modifica y es capaz de sepultar
pueblos y habitats; todo por
saciar las necesidades humanas.

Esas grandes acumulaciones
de agua que se tragaron vidas y
pueblos, hoy dia las contem-
plamos vacias y secas, agoni-
zantes; y afloran las ruinas
muertas de lo que fue y tuvo
vida, imagen topica del sim-
bolismo barroco. El paisaje seco
evoca lo mismo que la muerte y
en este caso es el resultado de la

Sobre artistas y obras

Universidad de Sevilla (2011),
Fundaciéon Cajasur (2007),
Ciudad de Utrera (2007); y sus
premios en el V Certamen de
Artes Plasticas DCOOP (2019),
ProyectARTE (2019), XVII
Certamen Cultural Virgen de las
Vinas (2018), XLVI Certamen In-
ternacional de Pintura Rafael Za-
baleta (2016), Ateneo de Sevilla
(2006), Fundacion Agua-Granada
(2014), XXIV Certamen Nacional
de Pintura de Gibraleén (2015),
XLII Concurso Internacional de
Pintura de Alcala de Guadaira
(2005), X Premio de Pintura
“Timoteo Pérez Rubio” (2009),
entre otros.

conducta humana y el egoismo.

El tema del finis mundi por
causa de los excesos humanos es
el trasfondo de una postrimeria
actual; el cambio climatico, que
precisamente tiene su origen en
el derroche, egoismo, excesos.... Y
un final desgraciado.
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Laura Nogaledo

Doctora en Bellas Artes por la
Universidad de Sevilla, con la
tesis “Espacio: Mirar ver e in-
tervenir”. Licenciada en Bellas
Artes con las especialidades de
Escultura, Diseno y Grabado. Ha
impartido docencia tanto en el
Departamento de Dibujo, como
en el de Escultura e Historia de
las Artes Plasticas, donde ac-
tualmente es profesora.

Su formacién se completa
con una titulacién como Experto
en Gestion Cultural, CAP, y dife-
rentes cursos especificos. Profe-
sionalmente compagina su labor
docente en la Universidad con su
obra artistica. Ha disfrutado de
gran numero de becas, estancias
tanto investigadoras, docentes,
como artisticas, en Espana y en el
extranjero, entre las que destacan
una en la Universidad de Paris8,
en el Departamento de Filosofia

Postrimerias

Mesita galvanizada, vaciado en
yeso exaduro, vaciado en silicona
intervenida, vaciado en resina,
imagenes diapositivadas,
mecanismo de luz y sonido
ambiente natural con grillos

67 X 47 X 34 cm
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y Artes Plasticas, Paris. Estancia
en la Facultad de Bellas Artes de
Lisboa. Estancia en la Uni-
versidad de Artes de Tirana. Se-
leccionada en el “I Simposio in-
ternacional de Arte y Medio am-
biente” en Creta. BrufArte
Giovani. Torgiano. Italia. “II
Simposio ABA Internacional de
Arte Contemporaneo’, realizado
en Mersin, Turquia. “VII En-
cuentro de Facultades y Escuelas
de Bellas Artes de la cuenca del
Mediterraneo”, Damasco.
“Proyecto internacional Tierra de
Suenos” Marruecos “XII Se-
minario de Pacakaging Escola
Massana/Pro carton”. Cetro d’art i
Disseny Escola Massana de Bar-
celona y “I y II Campus de las
Artes de Guia”, Gran Canarias.
Ha expuesto su obra en dife-
rentes espacios, entre los que
destacan el CAAC Centro

Obra instalativa relacional Com-
puesta a modo de vanitas, con
elementos simbélicos que
invitan al espectador a re-
flexionar sobre la brevedad de la
vida y la inexorable muerte.

En una primera mirada la
pieza atrae al espectador por su
composicién poética cargada de
alegorias, que invitan a una re-
flexi6n intimista sobre el sentido
de la vida, su vacuidad, futilidad,
fragilidad y la brevedad de la
existencia.

Al acercarnos, nos envuelve
una atmosfera con un sonido que
nos traslada a un entorno natural,
que rememora nuestra union
con la naturaleza. A esta corta
distancia, una iluminacion tenue,
cambiante al compas del sonido,
descubre, en la parte inferior de
la mesita, que funciona a modo
de relicario como matriz gene-
radora de vida, imagenes de
nuestro principio, que aparecen
y difuminan de manera aleatoria.

Andaluz de Arte Contemporaneo,
Fundacién Valentin de Ma-
dariaga, Sala de la Pescaderia
Jerez, o Espacio Escala, Sevilla.

En la parte superior, una
composiciéon diagonal de ele-
mentos alegoricos, muestran un
recorrido por la vida y la muerte,
la union entre lo material, lo
efimero y espiritual.

Una narraciéon de un camino
vital desde la ninez, con una re-
flexion critica sobre la necesidad
de posesion, el tiempo agotado
representado por un reloj de
arena, rodeado de siete flores
secas a modo de las virtudes car-
dinales: prudencia, justicia, for-
taleza y templanza y virtudes teo-
logales: la fe, la esperanza y la
caridad.



Amalia Ortega Rodas

Es artista y profesora de Video-
creacion y Discursos del Arte
Grafico en el Departamento de
Dibujo de la Universidad de
Sevilla. Sus principales temas de
investigacion son: arte y género;
intersecciones imagen-texto e hi-
bridaciones entre técnicas de
creacion artistica tradicionales y
digitales.

Durante los tltimos anos ha
ubicado su obra dentro de los dis-
cursos de género, produciendo
una obra critica, irénica, sutil y
poética para acercarse a la
identidad femenina y las vidas
de las mujeres. Una obra que, por
otro lado, se adentra en tematicas
particulares y recurrentes, como
son el concepto de tiempo, la
soledad, el cuidado, la libertad,
los miedos, la belleza, lo do-
méstico, etc.

Su trabajo multidisciplinar

Uriel

Fotografia e ilustracion digitales
y collage

27 X 27 cm

2022

hace que se mueva entre diversos
medios como la pintura, la foto-
grafia, el video y la obra grafica.

Entre sus ultimas exposi-
ciones individuales se en-
cuentran las realizadas en el
Centro de las Artes de Sevilla
(2017), el Palazzo Fernandez de
Palermo (Italia, 2016), 0 en el
Centro de Iniciativas Culturales
de la Universidad de Sevilla
(2012).

www.amaliaortega.es

Como estatuas de piedra, impa-
sibles, vemos arder nuestro
mundo.

El resplandor del fuego nos
hipnotiza, del mismo modo en
que lo hacen las imagenes de ca-
tastrofes que en los medios de co-
municaciéon se reproducen vi-
brantes, brillantes.

El fuego como simbolo de
destruccion, nos hace cuestio-
narnos nuestra relacion con la
vida, con la tierra que nos ha sido
entregada y de la que somos res-
ponsables. Como seres humanos
tenemos una relaciéon contra-
dictoria y atavica con las imagenes
del fuego y la destruccién: por un
lado, nos aterran, por otro nos
atraen. Es la estética del horror.

Tendemos a identificar fuego
con infierno, pero también Dios
se ha manifestado como fuego.

En hebreo Uriel es “Fuego de
Dios”. Uriel es el arcangel en-
cargado de activar, a través de su
fuerzay su fuego, la conciencia de
los humanos con la verdad. Re-
presentado portando una espada

Sobre artistas y obras

flamigera, como antorcha ar-
diente, simbolo de la fuerza de
Dios, es el angel que custodia las
puertas del Edén.

Junto a Miguel, Gabriel y
Rafael, es uno de los cuatro ar-
cangeles a los que Dios encargd
cuidar de la Tierra.

Es el Angel del Arrepenti-
miento y de la Justicia, pero
también el Angel de la Paz. En la
tradicion judia, Uriel es portador
de las llaves del Infierno, que
abrira al final de los Tiempos, en
las postrimerias, cuando llegue el
Juicio Final.

Uriel intenta salvar a los
humanos a través de lo que re-
presenta el fuego que porta: el
poder iluminador de la verdad.

Durante el Concilio de Roma
del ano 745, el Papa Zacarias
prohibi6 el nombre del arcangel
Uriel, haciendo que se des-
truyeran sus imdagenes en las
iglesias de Roma, por lo que él
mismo, su imagen y su memoria,
estan vinculados a la destruccion
humana.

329


http://www.amaliaortega.es

Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas Artes de Sevilla

Inmaculada Otero-Carrasco

Doctora en Estudios Visuales y
Educacion (2013) y Licenciada en
Bellas Artes en la especialidad de
Diseno y Grabado (2004), es pro-
fesora asociada en el Depar-
tamento de Pintura, impartiendo
“Arte y Tecnologia” e “Tlustracion”
como asignaturas vinculantes a
su perfil profesional.

Como parte del grupo de in-
vestigacion “Pintura y nuevas tec-
nologias” (HUM555), en la ac-
tualidad centra su trabajo aca-
démico en el campo de la pro-
duccion digital, tematica que re-
laciona con sus principales lineas
de investigacion en torno a los
Estudios Visuales y la cons-
truccién de imaginarios sociales
vinculados al género y la cultura
de consumo. Dentro de este
mismo sector ha desarrollado y
colaborado con diferentes pro-
yectos de investigacién y gestion

Dos gorriones sin réquiem
Oleo emulsionado

50 X 50 cm
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cultural, habiendo sido inte-
grante del I+D+] “Género y Cibe-
respacio desde el arte y la repre-
sentacion visual” (FEM2ool-
10147), parte del equipo de orga-
nizacién de las jornadas Xoy1,
asesora en proyectos educativos
promovidos por la Universidad
de Deusto, directora de Garabato
Fest (Festival de Ilustracion de
Sevilla) en sus cinco ultimas edi-
ciones y presidente de la aso-
ciacion Garabattagge Ilustra,
punto de encuentro y asesora-
miento para el sector de la ilus-
tracion profesional a nivel na-
cional, entre otras muchas ini-
ciativas.

En otros entornos laborales,
ha trabajado para Talens Espana
S.A.U en los departamentos de
Formacion, Marketing y Ventas
elaborando guias técnicas, di-
dacticas y estudios comparativos

Nadie reza una oracién por los
pajaros que no llegan a volar.
Abandonan el latir de su
coraz6n en silencio cuando
pasamos cerca de sus nidos, sin
que hagan el intento de pedir
ayuda mientras la vida continia
a su alrededor. No hay rito de
despedida, congoja, desconsuelo
o recuerdos que evocar, porque
no se velan los cuerpos que cono-
cieron la muerte antes de llegar a
la vida. Las almas de las aves es-
quivan la misa y el perdén ne-
cesario para descansar en paz de
un mundo que les hemos hecho
ajeno. Construyen su lugar sin
necesidades vacias, viajan sin
equipaje y asumen el final de ser
en el momento en el que exhalan
el ultimo aliento. A pesar de ello,
en un absurdo intento de hu-
manizar con el artificio el si-
lencioso y digno adiés que la na-
turaleza escogi6 para estos seres,
yo, que no entiendo aun el valor
de tener tiempo por delante,

de producto durante diecisiete
anos. También posee una larga
experiencia en el campo de la
animacion, el diseno grafico-mul-
timedia y la ilustracion, habiendo
colaborado con varias pro-
ductoras de television, agencias
de publicidad e instituciones,
labor que sigue desempenando
en la actualidad como traba-
jadora auténoma, paralelamente
a su actividad como docente en
los sectores publicos y privados.

lamenté su partida, custodié su
presencia inerte y di sepultura
segura, como hacemos va-
namente las personas cuando
queremos salvar el alma de quien
con el cuerpo lleno de energia no
hizo honor a la oportunidad de
existir con plenitud, de disfrutar
de lo sencillo y de llenar el pecho
con la corriente de felicidad que
supone dar este paseo sintiendo
que estas en paz y ser consciente
de lo que formas parte. Orar con
la excusa de iluminar un nuevo
camino para los que no veremos
mas, es la forma simbolica de afe-
rrarnos a quien sin remedio nos
deja y lo que suponia en nuestras
vidas. Asi, en un egoista acto
humano, los enterré con dolor,
llorando que no los escucharia
piar entre las macetas y sabiendo
que esa tierra no despedia dos
polluelos, sino mi ilusién por ha-
berlos visto salir del nido.



Bartolomé Palazon Cascales

(Murcia, 1983). Escultor y
profesor de la Universidad de
Zaragoza. Doctor Internacional
en Investigacion Artistica en la
especialidad de Escultura por la
Universidad de Sevilla.

Obtiene dos becas de inves-
tigacion y creacion artistica Pa-
trimonium-10, para estancias de
investigacion en el Centro Tec-
nolégico del Marmol, Piedras y
Materiales de Cehegin (Murcia)
y en el Centro de Investigacion
CODEMA Nacional de La
Habana (Cuba). Actualmente
cursa una estancia de un ano, a
través de la Beca de Recualifi-
cacion del Profesorado Espanol,
en la Facultad de Bellas Artes de
Sevilla con el proyecto “Sosteni-
bilidad y Tecnologias digitales
aplicadas a la fundicion artistica:
Colaboracion Universi-

dad-Empresa para el prototipado

Partida doble

Bronce a la cera perdida, libros
y acero corten

65 x 85 x 40 cm

2022

e impresion 3D de modelos gasi-
ficables-licuables y revesti-
mientos ceramicos sostenibles”,
dentro del grupo de investi-
gacion Técnicas del bronce
(TEBRO). Seleccionado en con-
vocatorias publicas y compe-
titivas para creacion artistica y
expositiva del Instituto de las In-
dustrias Culturales de la Region
de Murcia.

Ha realizado numerosas ex-
posiciones individuales: Desblo-
queados y La Ventana en la
Galeria Mariano Rodriguez de
La Habana (Cuba); El Triunfo, en
la Escuela de Arte de Murcia; El
Mito de Prometeo, en Fortuna
(Murcia); Ritual, vientos
anidados de esparto, en la Casa
de la Tercia de Villarejo de
Salvanés (Madrid); Sincronias,
en el Museo de Archena
(Murcia).

Partida doble rinde homenaje a In
ictu oculi y Finis Gloriae Mundi. A
modo de bodegén escultérico, la
obra nos muestra esa dualidad del
bien y el mal, y cémo todos seremos
pasto de los gusanos.

La obra, materializada en
bronce, representa a dos es-
queletos que se dan la espalda, po-
sicionados a distinto nivel. Cada
uno sostiene la mitad de una
balanza, que se completa con la
diagonal de sus brazos. En este
sentido, un acto no pesa mas que
otro, ya que la ceniza que hay bajo
los platos representa la igual re-
compensa de nuestros actos, el
mismo fin y la certeza de que todos
acabaremos en el mismo lugar.

El bien porta la mitad de la
balanza con los brazos unidos pa-
ralelos al suelo. Muestra su cabeza
inclinada hacia abajo, en un acto
de humildad y resignacion de su
suerte. El mal se posiciona de
forma mas activa, amenazante,
vanidoso. Con su mano derecha

Sobre artistas y obras

En relacion a exposiciones
colectivas, ha participado en
Gri/s I en la Universidad de
Shakaria (Turquia); Cenizas de
Tiempo. Proyecto Eter, Uni-
versidad de Argentina, Brasil y
Oporto; en la Mostra 17°
Concorso Nazionali di Calco-
grafica, en Gorlago (Italia); Expo-
sicion de arte para mantener
viva la cultura del esparto, en Vi-
llarejo de Salvanés (Madrid);
Mapa. Territorio. Region, en el
Palacio de San Esteban (Murcia).

Ha comisariado exposi-
ciones como Sheet body de Fayos
Bosch, Hijas del fuego. Fundicion
Bellas Artes 21/22, Enrique
Ramos Guerra: Una vida en-
tregada al Arte o La otra luz de
Sevilla.

sostiene la otra mitad de la
balanza y, con la izquierda, un
pergamino en el que contempla la
sentencia de muerte.

La unién de los platos per-
forados forma un reloj de arena
(ceniza), simbolizando la fugacidad
del tiempo. Aqui aparece inservible,
descompuesto, fragmentado,
desecho... La composicion de la
obra confiere al conjunto la apa-
riencia de una escena teatral. Los
libros en el suelo, y que la Muerte
pise el globo terraqueo —los craneos
sin mandibula—, es simbolo de que
la sabiduria puede ser tan efimera
como el poder o la riqueza.

Un careo con la muerte que
nos recuerda la fugacidad de la
vida y la fragilidad de nuestros
cuerpos. La unica certeza que
tenemos es la muerte, sean cuales
sean nuestros actos, la muerte
nos alcanza inevitablemente a
todos. Pues, recordando la clasica
frase cristiana, ‘polvo eres y en
polvo te convertiras’.
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Juan Palomo Reina

(Cantillana, 1965). Doctor en
Bellas Artes por la Universidad
de Sevilla (1992) y profesor
Titular de Universidad en el
Dpto. de Pintura (2000). Fue
becario de investigacion FPI del
Ministerio de Educacién y
Ciencia (1989-1992).

Ha sido Secretario (2021-13)
y Vicedecano de Ordenacion Aca-
démica (2013-15) de la facultad
de Bellas Artes de Sevilla.

Miembro de varios equipos
de investigacién y responsable
del Proyecto de investigacion
FIUS de la Universidad de
Sevilla, sobre la transformacién
de espacios arquitectonicos me-
diante la decoracion pictdrica
mural, 2015.

Autor de varios libros y ar-
ticulos en revistas de arte espe-
cializadas.

Tiene dos sexenios de inves-

Transitus animae
Técnica mixta sobre tabla
50 X 50 cm

2022
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tigacion reconocidos por la
CNEAL

Ha obtenido diversas becas y
premios en certamenes de
Pintura, como la Beca Pintura de
Paisaje en Segovia 1988.

Ademas de su labor como
docente, actividad que des-
empena desde hace mas de
treinta anos, su investigacion
plastica se manifiesta en una
extensa obra pictérica en el
ambito de la pintura de paisaje,
la pintura mural, el retrato, el
arte sacro y originales composi-
ciones de objetos inanimados.

Su produccion pictorica se
ha mostrado en numerosas expo-
siciones individuales y colectivas,
celebradas en Madrid y en otras
ciudades espanolas y europeas.

Antes de tener conciencia de si
mismo, el hombre ha sido arrojado
a la existencia en un tiempo y un
lugar concretos v, con el paso del
tiempo, va adquiriendo la absoluta
certeza de que un dia y una hora
que no conoce, debera partir inevi-
tablemente de este mundo.

La muerte es el limite que
trunca definitivamente la vida del
hombre y, al mismo tiempo, la
frontera a partir de la cual se abre el
enigma de un mas alla absolu-
tamente desconocido. Tal reflexién
deberia conducir al reconocimiento
de la propia finitud y a la busqueda
del sentido de la existencia.

La iconografia barroca, re-
flejando la vanidad de una vida
sin amor, abocada al fracaso y a
la condenacion eterna, animo a
los hombres a orientar el rumbo
de sus vidas.

Una iconografia actual sobre
los novisimos deberia contribuir,
mediante la via pulchritudinis, a
suscitar la maravilla y el deseo de lo

bello, para que, tomando con-
ciencia del don inmenso de una
existencia proyectada a la
eternidad, podamos orientar
nuestras vidas por la senda de la
verdad, la bondad y la belleza y asi
vivir en plenitud nuestra esencial
vocacion al amor.

Si la muerte fuera el destino
final, la aceptariamos como con-
clusion del proceso natural de la
vida; pero, la resistencia instintiva,
que brota en lo mas profundo del
hombre, que se subleva ante la idea
de que la muerte sea la aniqui-
lacion total y definitiva de su
persona, pone de manifiesto la
semilla de eternidad que encierra
en su alma inmortal.

El alma sabe, aunque muchos
no son conscientes, que la muerte
es solo una puerta que debe
atravesar cuando se separe tempo-
ralmente del cuerpo, para con-
tinuar viviendo en el Amor, de una
forma nueva, plena y definitiva en
el Reino de la Luz y de la Paz.



Inmaculada Pena Caceres

Doctora en Bellas Artes por la
Universidad de Sevilla. Co-
mienza su labor profesional, en
el ambito de la comunicacion
visual, en el estudio Applicando
como directora creativa. Se inde-
pendiza para abrir su propio
estudio de diseno y comuni-
cacion editorial. Ha sido
miembro de la AAD (Asociacion
de Disenadores de Andalucia).
Desde el 2002 compatibiliza su
actividad profesional con la do-
cencia e investigacion en la Fa-
cultad de Bellas Artes de Sevilla.

En la actividad creativa
destaca la produccién en el
diseno de packaging y editorial.
Los disenos de cubiertas y/o ma-
quetacion para publicaciones, en
el ambito empresarial privado y
entidades publicas como la Dipu-
tacion de Sevilla, Consejeria de
Cultura, Medio Ambiente de la

Post Vanitates
Técnica mixta

47 x 47 cm
2022

Junta de Andalucia y EUS (Edi-
torial Universidad de Sevilla) en
la que realiza la mayor pro-
duccién.

El especial interés y pasion
por la tipografia confluye en acti-
vidades especificas en este
ambito: “Jornada La Tipografia
Experimental” en la Facultad de
Bellas Artes de Malaga, 4° y 7°
“Congreso Internacional de Tipo-
grafia” en la Escuela de Arte y Su-
perior de Diseno de Valencia y or-
ganiza la “I Jornada Tipografica”
en la Fundacion Madariaga,
Sevilla.

Ha participado en exposi-
ciones colectivas, siendo las mas
recientes: “Murillo y la Facultad
de Bellas Artes 400 anos después’,
Sala Santa Inés. Sevilla, 2017;
“Internacional Mini Print Can-
tabria”, Centro de Arte Faro Cabo
Mayor. Santander, Cantabria,

Post vanitates despojada de la re-
presentacion simbdlica de la
muerte desde el prima de la re-
ligién catdlica, y exenta de la es-
tética barroca, expresa en este po-
liptico las cuatro ultimas etapas
del ser humano segtn creencia
cristiana.

Para representar la reflexion
de Miguel Manara sobre el
triunfo de la muerte y la brevedad
de la vida, Valdés Leal lo sim-
boliza en los Jerogificos de las
Postrimerias. En homenaje a ello,
la obra presentada, abstrae el sig-
nificativo empleo de la tipografia
en sus pinturas, como elemento
participativo de la composicion
simbolica y adoctrinadora me-
diante la filacteria y otras compo-
siciones novedosas de estos
mensajes verbales. El prota-
gonismo tipografico, mediante
técnica mixta, caligrafia con
tintas sobre papel de acuarela y
pan de oro sobre piezas Oseas,
crea, esto ultimo, la dualidad

Sobre artistas y obras

2019-2021 y seleccionada para la
9? Edicion de la Feria de la
Estampa y 8% Edicién de la
Semana de América Latina y del
Caribe “Collection Mini Print
Cantabria, La Mer et les Phares”
Burdeos, Francia. 2021

entre el poder terrenal y la repre-
sentacion divina. La fuente tipo-
grafica se ajusta a las talladas en
las antiguas inscripciones fune-
rarias, siendo clasica romana en
caja alta. El empleo de la letra V
como “U”y letras adicionales por
ligaduras como “ER” referencian
al alfabeto latino arcaico. La agru-
pacion de las letras y el oscuro
contraste de las molduras, dirige
la atencién a un jeroglifico tipo-
grafico. La disposicion del
conjunto conforman una cruz,
emblema del cristianismo entre
otras religiones y culturas. Ins-
critas en un circulo conformado
por las cuatro composiciones ca-
ligraficas, en representacion
formal del mundo: lo temporal.

La union, en vertical, entre
los formatos mediante los objetos
iluminados, unen la secuen-
cialidad post mortem: Mortis-Iv-
dicivm / Gloria/Infernvm.
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Rafael Pérez Cortés

(Almeria, 1961) es doctor en Bellas
Artes por la Universidad de Sevilla
(1989). Profesor Titular en el De-
partamento de Dibujo. Imparte
docencia en el Grado de Bellas
Artes (Produccion Fotografica y
Grafica Digital) y (Fotografia)

Desde 1990-2004 perteneci
al Grupo de Investigacion Experi-
mental de Estampacion acogido
al Plan Andaluz de Investigacion
y en 2004 al grupo ARTANA
acogido al plan de Investigacion
Andaluz.

Su linea de investigacion
esta orientada a la relacion de los
distintos lenguajes (literario,
sonoro, cinematografico, ob-
jetual) con el fotografico y sus po-
sibilidades de desplazamiento.
Ha dirigido tesis y TEM con esta
orientacién al igual que ha rea-
lizado distintos proyectos ar-
tisticos personales.

Sin Titulo

Impresion pigmentada en papel
Hahnemiihle 300 gr

9 36 cm

2022
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Fernando Javier Poyatos Jiménez

Licenciado en Bellas Artes, Res-
tauracion (Universidad de
Granada). Doctor en Bellas Artes
por la Universidad de Granada y
Licenciado en Historia del Arte
(Universidad de Granada).
Restaurador profesional
activo desde 1998, ha trabajado
en el Museo Hispano Americano
de Arte Colonial Isaac Fernandez
Blanco de Buenos Aires, Ar-
gentina. Particip6 en el Proyecto
Prometeo de Ecuador siendo
docente en el Grado de Conser-
vacion, Restauracién y Mu-
seologia de la Universidad Tecno-
légica Equinoccial de Quito.
Desde 2017, imparte docencia en
el Grado de Conservacion y Res-
tauracion de Bienes Culturales de
la Universidad de Sevilla, siendo
profesor Asociado del Sbarro Ins-
titute de La Temple University de
EEUU y miembro del Grupo de

VIbE l‘JSl'U-T“-' INFANTEM

Vide Postea Infantem
(jHasta la vista, baby!)
Oleo sobre tabla

50 X 50 cIm

2022

Investigacion Virarte de la Uni-
versidad de Granada especia-
lizado en el estudio del biode-
terioro del Patrimonio Cultural.

Paralelamente a esta labor,
como creador se ha dedicado ex-
clusivamente a la pintura, rea-
lizando exposiciones indivi-
duales y colectivas de ambito na-
cional e internacional en
Granada, Philadelphia, Quito,
etc...

https://csny2009.wixsite.com/fer-
nandopoyatos

Este verano asistimos a las pos-
trimerias politicas de Boris
Johnson, ex primer ministro de
Inglaterra, obligado por los suyos
a abandonar el cargo. En su des-
pedida del parlamento, y como
altimas palabras, Johson empled
la frase lapidaria mil veces em-
pleada “Hasta la vista Baby’,
citando asi al androide Ter-
minator cuando mostraba su real
aspecto esquelético-metalico al
final de la pelicula del mismo
nombre. Este episodio me
parecio el adecuado para esta re-
presentacion, por supuesto
ironica, de Postrimerias, simbo-
lizando la decadencia politica del
momento que a su vez ha sido un
ejemplo de regeneracién. Tanto
el motivo real de la escena como
la frase empleada trajeron a mi
mente los retratos empleados en
la iconografia religiosa, muchas
veces colonial, para mostrar, de la
forma mas evidente, un cuerpo
vivo junto a su mitad que se des-

Sobre artistas y obras

vanece en un proceso de descom-
posicion, acompanado de una
cartela en latin con frases lapi-
darias tales como “Polvo eres y en
polvo te convertiras” o “Como te
ves me vi, y como me ves te veras’,
etc.... Tanto por su estética naif
como por la irénica simbologia
vista desde hoy, esta idea me ha
servido para acudir a un aconte-
cimiento que, siendo real, ha
tenido en su final un elocuente
elemento sarcastico. La obra esta
realizada sobre un panel de
madera de pino de 50 x 50 cm
con una imprimacion sintética
marca Lumens. Se han empleado
lapices de grafito Faber -Castell
n°6B y n°8B y colores al dleo
Goya, Van Gogh y W&N. El
acabado se ha realizado con un
barniz mate Talens.
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Sergio Cruz Pozuelo Cabez6n

Ldo. de Pintura, Diseno y Es-
cultura en la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla. Ldo en H?* del
Arte. Universidad de Sevilla. DEA
H* Del Arte. Doctorando en Arte y
Patrimonio: “El Rocio. Estudio de
la fiesta a través del arte”. Director
Dr. D. Daniel Bilbao Universidad
de Sevilla. Co-directora Dra. D2.
Agueda Milla UPO. Master For-
macion del Profesorado. Inno-
vacion docente UHU. Master de
educacion para el desarrollo UPO
Master en Arteterapia UPO
Master atencion psicosocial y pro-
mocion de la salud, F. Psicologia
U. Sevilla Master Cinematografia
U Cordoba. Curso adaptacion Pe-
dagogica F.Pedagogia U. Sevilla
Profesor: Artes Plasticas y
Diseno: Volumen. Escuela de arte
Mateo Inurria Cérdoba 2015-16.
Escuela Le6én Ortega Huelva
20162018 Escuela Dionisio Ortiz.

—?J_./;‘.,!V, ‘./.Tf.,‘ & __“,_:”

Vengo a por todes

Técnica mixta sobre lienzo
50 X 50 cm
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Cordoba 2018-2019. Secretario y
profesor Master de Arteterapia y
terapias creativas UHU 2013.
Profesor de arteterapia. Aula de la
experiencia de la U Huelva.
2009-14. Profesor de arteterapia,
Extension universitaria de U.
Sevilla 2009-12. Participacion en
congresos nacionales e interna-
cionales de educacién, arte, psi-
cologia entre los que se destaca C.
Int de Barcelona (Julio). C. Terapias
creativas, Zaragoza Cl I Psicologia
Valladolid, Educacion en Jaén,
Artes visuales Jaén, ONCE disca-
pacidad y Universidad Madrid.
Exposiciones nacionales:
Nuevoarte o Belgamboxer
(Sevilla) Actual arte contem-
poraneo (Madrid) Blitz (Mallorca)
y ferias como ArteFama en
Almeria, Iberarte en Zaragoza,
Arte Sevilla Galeria Maria Nieves
Martin , Villafranca de los Barros.

En todo momento histérico, el
ser humano se ha rodeado de
controversias, gestionando sus
vidas con sus necesidades basicas
y superfluas. En tiempos de
Valdés Leal, la Iglesia se en-
frentaba a numerosas crisis de fé
frente a la opulencia, el deseo de
poder econémico y manipu-
lacion social de las distintas je-
rarquias eclesiasticas o aristo-
craticas y dentro de este contexto
el gran artista sevillano lo plasmé
en sus obras, acusando y se-
nalando a todos.

En 2022, contindan las po-
lémicas entre distintos grupos so-
ciales, queriendo unos, ejercer
poder sobre otros (econémicos,
territoriales, identitarios..), sigue
siendo una constante, hasta el
punto de negar a personas no bi-
narias quienes reclaman el
derecho de ser reconocidas y
poder nombrarse a si mismas. Es
un simple cambio de letra que a
los demas no supone ninguna

Exposiciones Internacionales en:
Europeans Mackers Gallery (Am-
sterdam), Le petit Coin Galerie
Cholet (Francia) Athens Art
Space, Tower Agora, y Yiayianos
Gallery (Atenas. Grecia). Co-
lectivas en La Habana, Pabellon
de Espana en Expo Universal de
Hannover (Alemania).

Obras en instituciones publicas
de Egipto, Grecia, Comunidad
Europea, Junta de Andalucia. Fun-
dacién Barenboim-Said par ala Paz.
Fundacion Antonio Pérez en
Cuenca. 2012 Beca en Galeria Le
petit Coin en Francia.

Proyectos: Los deseos Arte
terapia grupal, que realiza por
Espana Italia y Francia, en Museos,
Universidades, Centros de
personas con diversidad funcional.
ADEFISAL Sanlucar la Mayor

sergiocruz-arte.blogspot.com

merma de derechos pero aun asi
parece incomodar.

Cuando doblan las campanas,
nos preguntamos quién ha sido,
¢un hombre o una mujer? No
dejamos lugar a que las personas
que han vivido sin poder auto-
proclamarse no binarias, puedan
morir con dignidad.

En definitiva... da igual lo
que nosotres discutamos.

Mientras nos centramos en
debates absurdos, nuestra
querida amiga la Muerte, la tinica
que no nos abandonara jamas, no
entiende de nuestras historias
mundanas, lo simplifica.... Senci-
llamente no entra en la polémica
de Todas o Todos, simplemente
nos lanza un mensaje globa-
lizador: Vengo a por Todes.



Guillermo Ramirez Torres

Graduado en Bellas Artes (2015) y
Master en Arte: Idea y pro-
duccién (2016) en la Universidad
de Sevilla. Becario de Investi-
gacion (EP.U) desde 2020 en el
Departamento de Dibujo de la Fa-
cultad de Bellas Artes de Sevilla.
En la actualidad realiza su tesis
en el programa de doctorado Arte
y Patrimonio bajo la direccion de
la Dra. Marisa Vadillo Rodriguez.
Igualmente, se encuentra fina-
lizando el Master en Filosofia y
Cultura Moderna en la Facultad
de Filosofia de la Universidad de
Sevilla. Es miembro del grupo de
investigacion HUM-1025 CREA-
RESGEN, Creacion, Arte Grafico,
Estética y Género. En 2015
obtuvo una Beca de Colaboracion
en el Departamento de Escultura
e Historia de las Artes Plasticas

de la Facultad de Bellas Artes de
Sevilla.

No vaya a marchitarse la certeza
Fotografia digital

50 X 50 cm

2022

Desde 2022 es secretario de
la revista de filosofia Thémata.
Ha sido co-director y co-editor de
la revista de arte elRespirador
(2015-2017) compaginando estas
actividades con trabajos para di-
versas instituciones como el En-
cuentro Internacional de Arte
Contemporaneo ARTSevilla
(2015-2017), la Diputacién de
Sevilla (La Escena Encendida
2016) o la Fundacion de Artes
Plasticas Rafael Boti (Cérdoba),
para quien realiz6 la imagen de
la VIII Bienal de Arte, edicién y
el catalogo de la misma. Ha sido
director fotografico en Editorial
dArte para las obras Pedro Duque
Cornejo (2019) y José de Arce
(2020).

En su faceta creadora destaca
su tltima exposicion individual,
Hasta que cae el andamio, ce-
lebrada en 2017. Del mismo

El arte barroco, en sus atmosferas
teatrales, dinamicas composi-
ciones y dramaticos claroscuros,
fue prodigo en la creacion de
obras de marcado sentido ale-
gorico. Estas escondian complejos
conceptos teologicos y morales
que de tal modo se encarnaban.
En la busqueda de la represen-
tacion de lo irrepresentable, la
imagen se poetiza, inaugurando
nuevas relaciones y derivas. Las
vanitas, un singular subgénero del
bodegon o la naturaleza muerta,
se convirtieron en un tépico de
gran difusion en el arte posterior
al Concilio de Trento con el cual
se ponia de manifiesto la brevedad
de nuestra existencia terrenal. La
carne perece, y con ella todo lo
material. La virtud del ser
humano radica en su alma in-
mortal, la cual debe conocer la
muerte para poder ascender a la
gloria. Este sacro sublime tan solo
puede ser alcanzado como reflejo,
como transito hiriente que hace

Sobre artistas y obras

modo ha participado en una
veintena de exposiciones co-
lectivas en diferentes espacios
como la Galeria Antoni Pinyol
(Reus), la galeria ELBUTRON
(Sevilla) o en instituciones como
la Sala Atin Aya, del Ayunta-
miento de Sevilla, el Centro de
Iniciativas Culturales de la Uni-
versidad de Sevilla (cIcus), o el
Centro de Artes Visuales La Neo-
mudéjar (Madrid), donde realizo
una residencia artistica en 2016.
Igualmente, ha sido seleccionado
en proyectos como BIUNIC (Bienal
Universitaria Andaluza de
Creacion Plastica Contem-
poranea) en 2019 y en la Xxxv
Muestra de Arte Joven en la
Rioja, el mismo ano.

de la consciencia de la muerte el
inicio de la vida.

No vaya a marchitarse la
certeza forma parte de un
proyecto que aborda aspectos
conceptuales como lo sublime, el
cuerpo herido, la poética de las
ruinas, la vulnerabilidad y el paso
del tiempo. En esta imagen con-
templamos la ruina de la propia
ruina corporal. El craneo de un
martir jesuita es custodiado
dentro de un delicado relicario de
cristal ricamente ornamentado,
sin embargo, es el precario estado
del resto 6seo lo que nos cautiva.
La gran abertura de su frente nos
revela un oscuro interior, un
terror atavico al vacio y la nada. El
mismo drama que sienta las bases
de la condicion humana. Sobre él,
una corona floral recuerda que la
belleza también reside en lo
fugaz, una suerte de alegoria que
nos lleva a encontrarnos con una
vida eterna susurrada por las
cosas perecederas.
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Guille Rodriguez

Guille Rodriguez (Sevilla, 1997)
Artista Graduado y Master en
Bellas Artes de la Universidad de
Sevilla. Realiza actualmente el
doctorado en Arte y Patrimonio y
es Asistente Honorario en el De-
partamento de Dibujo de la Fa-
cultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad de Sevilla.

Su linea de investigacion y
produccion esta especializada en
lo espiritual y su relacion con las
narrativas de la obra artistica
virtual. Se encuentra inves-
tigando en la aplicaciones de la
Inteligencia Artificial en la pro-
ducciéon de narrativas. Hasta
ahora, su exploraciones iban en
torno al concepto del Falso-Ve-
rosimil y las herramientas na-
rrativas que nos hacen aceptar en
nuestro dia a dia la ficcién y la se-
paracion que existe entre Pasado
e Historia. Estos ultimos con-

San Juan: Torso

Modelado 3D y fotomontaje.
Impresion digital en papel
Canson infinity

50 X 40 cm

2022
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ceptos fueron el nucleo de su
ultima exposiciéon “METAMAPS”
(2021), en la Casa de la Provincia
de Sevilla. Ha participado
también en varias exposiciones
colectivas dentro y fuera de
Espana como “Adentro/Afuera”
(2022, en la galeria El Chico de
Madrid o “BA: BB R-=
IS MRS R” (2019) en
la Galeria 102 de Taina (Taiwan).
Finalista en el III Certamen de
creacion joven de artistas emer-
gentes 2021 y en el XXVII
Certamen europeo de artes
plasticas de la Universidad de
Sevilla.

Actualmente en su etapa
como doctorando su investi-
gacion esta enfocada en realizar
una tesis en la que acunar y
definir el concepto del Falso-Ve-
rosimil, el cual se entiende como
la puesta en practica de la Hipe-

La obra “San Juan : Torso” forma
parte del proyecto Occiso, una de
las ramas de produccion artistica
vinculada a la investigacion
doctoral del Falso-Verosimil. En
esta linea de trabajo se explora la
recreacion virtual de diferentes
avatares religiosos usando el
texto y registro escrito como
punto de partida para la elabo-
racién de los mismos, rehuyendo
del uso de iconologia visual como
referente para la misma,
buscando con ello crear una ico-
nologia liberada del peso y
trasfondo visual precedente,
como si del resto arqueolégico de
una figura nunca antes vista o
imaginada se tratara. Como si
desde la perspectiva de nuestros
0jos presentes redescubriéramos
el Cristianismo.

Esta pieza en particular, “San
Juan : Torso”, es parte de una
serie donde se recrean las figuras
de los Santos desde la pers-
pectiva del cuerpo/cascarén, el

rrealidad en la practica artistica.
El fin de esta es el de esclarecer
cuales son las herramientas que
han servido a la modificacion de
nuestra concepcion de la historia,
y como podemos hacer uso de
ellas, en la practica artistica, para
convencer y sugestionar a
terceros (o a nosotros mismos) de
la veracidad de una narrativa
ficticia.

resto fisico que queda una vez lo
santo, el alma, abandona la
materia. Con el nombre de
Occiso, se pone el foco en la
muerte violenta y el rastro que
deja, pero también en su raiz
kae-id- (cortar), lo que sus-
traemos al cuerpo del santo, las
llamadas reliquias. Por otro lado,
el latin tiene posee otro verbo oc-
cid re, de diferente origen etimo-
légico y significado, ob- y cadére
(caer), la cual dio pie a generar
palabras como ocaso (decadencia
final o muerte, de un astro o una
persona), la cual adoptamos bajo
la poética de entender que el ma-
terial que estamos tratando se en-
cuentra en etapa ya crepuscular,
este es el analisis tardio de un
mito. Hablando en concreto de la
pieza, San Juan es considerado
desde la ausencia. El cuerpo sin
el icono en el que hemos con-
vertido su cabeza.



Carlos Rojas-Redondo

Carlos Rojas-Redondo, nacido en
Ubeda (Jaén, 1988), licenciado en
2011 (especialidad Pintura y Es-
cultura) se doctora en Bellas
Artes por la Universidad de
Sevilla (2017) con mencién inter-
nacional. Ha sido profesor de
Artes Plasticas tanto en Edu-
cacion Secundaria como en los
Grados de Educacion Primaria y
Educaciéon Infantil. Ha cola-
borado con la UNIR en la elabo-
racion de recursos didacticos bi-
lingties. Actualmente, es Profesor
del Departamento de Pintura de
la Universidad de Sevilla.

En cuanto a su actividad ar-
tistica ha realizado numerosas
exposiciones colectivas, tanto en
Espana como en el extranjero, y
diversas exposiciones indivi-
duales como SHE, en la Sala Ana
de Viya (Cadiz), SHE: The Woman
en el Real Ateneo de Sevilla, asi

Iudicium finale

Pintura digital iluminada al 6leo
sobre lienzo

50 X 50 cm

2022

como obras premiadas en el IV
Certamen Internacional de
Pintura “Manuel Angeles Ortiz”,
seleccionadas en concursos como
Exposicion Internacional de Val-
depenas, Ciudad de Martos,
Emilio Ollero, José Arpa o Uni-
versidad de Sevilla, y formando
parte de colecciones como la Uni-
versidad de Jaén, Basilica Menor
de Santa Maria de los Reales Al-
cazares de Ubeda y diversas
iglesias y hermandades.

Su investigacion esta
centrada principalmente en la re-
lacién de la pintura y el cine
como generador de significado
por medio de la escenografia y la
apariciéon del simulacro en su
conformacion, unido a discursos
de género jugando con la
analogia entre el procedimiento
y lo representado haciendo del
dibujo a la inversa un reflejo me-

La idea principal de Iudicium finale
se centra en la concepcion existente
a lo largo de las diversas civiliza-
ciones historicas, de un juicio final
que valora las acciones de la
persona difunta durante su vida
que decidiran su posterior destino.

Partiendo de Naturaleza
muerta de Pieter Claesz (con la ca-
lavera, los escritos y la copa caida),
se reinterpreta mediante pintura
digital y una impresién sobre
lienzo que se ilumina al éleo para
fortalecer la presencia de la
pintura y su relaciéon con la
técnica empleada por Valdés Leal
en sus Postrimerias.

A partir de ahi, y tomandolo
como referencia, surge el término
de la psicostasis como el acto de
valoracion del alma por medio de
su pesaje en la cultura egipcia. En
este caso se tomaba el corazén del
difunto y se pesaba frente a una
pluma de la diosa Maat, teniendo
que ser mas liviano para poder
superar el juicio de Anubis. Por
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taférico del ente conceptual que
lo envuelve. A este respecto ha
escrito articulos en revistas cien-
tificas como Fotocinema, Labo-
ratorio de Arte o :Estudio
(Portugal), o capitulos en libros
editados por la Diputacion de Sa-
lamanca, Centro de Estudios Bra-
silenos, Gobierno de Aragén o
Universidad del Pais Vasco, entre
otros. Ha participado con comu-
nicaciones en congresos tanto
nacionales como internacionales.

ello, tras la calavera aparece la
figura de dicha diosa imponente
con sus alas y sus vestimentas
lujosas. Igualmente, en la mi-
tologia griega se le daba de-
masiada importancia a que el
cadaver llevara un 6bolo bajo la
lengua, dado que al enfrentarse al
barquero Caronte le daba la posi-
bilidad de cruzar a la otra orilla o
vagar durante cien anos por las
riberas del Aqueronte o la Estigia.
Por ultimo, y en la cultura
cristiana, se hace presente la fe y
la justicia como figura portadora
de la balanza ante el juicio final
que aborda el pecador en su
camino al infierno o el paraiso.

Una obra que hace especial
menciéon a ambas piezas del
pintor sevillano tanto por su te-
matica como por la apariencia de
latinismos que ayudan al es-
pectador a su comprension, asi
como en la nuestra que, a modo
de epitafio, puede leerse: “Iu-
dicium finale”.
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Elisabet Roldan-Rojo

Graduada en Bellas Artes por la
Universidad Complutense de
Madrid, actualmente se en-
cuentra doctorando en la Uni-
versidad de Sevilla, con un
proyecto de tesis que tiene por
titulo “La figura de la mujer: fe-
minismo y roles de género a
través del arte textil en Espana
(1980 - 2020)” bajo la tutela del
Doctor Paco Lara-Barranco.

Su trabajo se caracteriza por una
continua busqueda de su propia
identidad a través de los pro-
blemas sociales, actualmente se
encuentra desarrollando una in-
vestigacion de campo en torno al
bordado y la tejeduria que esta
estrechamente relacionada con el
proyecto de tesis que esta desa-
rrollando.

CEMENTERIO
SAN EUFRASIO

No me dejan entrar
Fotografia digital
50 X 50 cm

2022
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No me dejan entrar, es una obra
estrechamente relacionada con la
muerte, lo que podemos ver en
esta fotografia es la puerta del ce-
menterio de San Eufrasio en Jaén
popularmente conocido como el
cementerio “viejo’, este lugar es
considerado patrimonio his-
torico y cultural de la capital.
Este cementerio es muy im-
portante e historico para mi, no
solo por los personajes ilustres
que se encuentran enterrados
alli, sino por la fosa comun
ubicada en el patio de los
ahorcados del campo santo, con-
cretamente la fosa 702 y la cual
alberga actualmente los cuerpos
de 1026 victimas de la Guerra
Civil Espanola. Esta fosa esta
considerada como una de las mas
grandes de Espana y a lo largo de
su historia ha sufrido varios
actos vandalicos. El altimo y mas
significativo en el ano 2019 con
una pintada en la que se podia
leer “Vencimos - Venceremos”,

sobre los marmoles donde estan
escritos todos los nombres de las
personas que se encuentran
dentro de la fosa comun.



David Romero Montero

David Romero Montero comenzd
su formacion artistica al realizar
un Grado en Bellas Artes, en la
Universidad de Sevilla. Tras su
graduacion en 2015, realiz6 un
Master en Arte, idea y pro-
duccion, en la Universidad de
Sevilla, terminado el mismo en
2019. Hoy en dia se encuentra
cursando un doctorado de Arte y
Patrimonio.

En referencia a los méritos
artisticos gané un Premio de
pintura, en el LE.S. Politécnico,
en 2007.

Entre sus exposiciones indi-
viduales destacan: El Ahora, en el
Centro Civico La Sirena de la
Alameda, en 2017, Lo blanco y
Negro del Ser Humano, en la
Galeria Manuel Reyes de Sevilla,
en 2018, En un Universo, en el
Low Cost de Sevilla, en 2018 y
Objeto V no Identificado, en el

Batalla del Inframundo
Acrilico y rotulador sobre lienzo
50 X 50 cm

2022

CAAC de Sevilla, en octubre, del
2020.

Sus exposiciones colectivas
son las siguientes: Grabados, Sala
expositiva de la Facultad de
Bellas Artes de Sevilla, en 2012,
Colectiva, en la Galeria Manuel
Reyes de Sevilla, en 2013,
Bécquer por Sevilla y Muri-
lleando16, exposiciones itine-
rantes en diversos lugares de
Sevilla, la primera en 2015, y la
segunda en 2016. Siguen en 2017
José Gestoso, también una expo-
sicién itinerante en diversos
lugares de Sevilla, Los Bécquer y
Gestoso en los locales de la calle
José Gestoso de Sevilla, Muri-
lleando17 en el Low Cost de
Sevilla, 1+1=4 en el Hostal Museo
de Sevilla. Por otro lado, su
creacion artistica participa
también en Puentes de Triana Al-
falfenos, Alfalfa de Sevilla, en

Desde un principio nos adoc-
trinan sobre que la religién se fun-
damenta en la batalla del bien
contra el mal, dngeles contra de-
monios. En este cuadro se ha
querido representar el origen de
una historia, en la cual, depen-
diendo del transcurso de la na-
rrativa, algunas veces gana el bien
y otras el mal.

Las motivaciones que
llegaron a la realizacion de esta
obra fueron, una pasién por el
misterio y sus entresijos en la
historia. De muchos autores rela-
cionados con este argumento, uno
sobresale por su forma de tratar el
tema de la muerte y del mundo no
terrenal a través de enigmas: Juan
de Valdés Leal, ademas de ser
atraido por la hipoétesis de la
batalla del bien contra el mal.

Por ello se pensoé investigar a
los siguientes antecedentes: El Ar-
cangel Miguel expulsa a los
angeles rebeldes, ilustracion
de Gustave Doré, La caida de los
condenados, de Rubens, y de Juan
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2018. En 2019 sus obras también
destacan en 72 horas, en la
Galeria Zunino de Sevilla, Linea
de vida, en el Hospital de la
Caridad de Sevilla, Colaboracion
con Aurelien Lortet y Mapa con-
ceptual, en la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla, colaboracion
con Antonio Muntadas. Su
altima y recién obra fue pre-
sentada en la exposicion Retratos
de la Musica contemporanea, en
el Centro civico Entreparques de
Sevilla, en 2022.

de Valdés Leal las siguientes
pinturas: Alegoria de la Muerte, El
fin del mundo Gloria, Inmaculada
Concepcion y La derrota de los sa-
rracenos. Después de un atento
estudio, se logra llegar al procedi-
miento para la realizacion de esta
obra, utilizando el misterio del
bien y el mal exhibiéndolos como
angeles y demonios.

Para que la obra tuviera un
estilo propio y personal, se vistieron
a los angeles y a los demonios con
armaduras mas futuristas, para asi
adaptarlos a la narrativa del artista.
Esto hara que se vean como una in-
terpretacion de la historia de los
angeles y los demonios dentro del
mundo del artista.

La técnica utilizada es Pintura
acrilica sobre lienzo, pero re-
tocando con rotulador negro
algunas lineas del dibujo, para
que se cree una fusion del dibujo
y la pintura dandole un aspecto
mas cercano a un cémic, lugar
donde también se desarrollan his-
torias.
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Julio Romero-Noguera

Profesor Titular del Depar-
tamento de Pintura de la Uni-
versidad de Sevilla. Doctor en
Bellas Artes, Licenciado en
Farmacia y especialista en Micro-
biologia. Ha sido profesor de los
departamentos de Dibujo y
Pintura de la Universidad de
Granada. Como becario FPU y
posdoctoral MEC ha trabajado en
importantes centros interna-
cionales de investigacion en el
area de pintura-ciencia-restau-
racion, especialmente compleja y
que requiere una alta cualifi-
cacion en campos del conoci-
miento muy diferentes.

Desde el ano 2002 ha rea-
lizado un amplio trabajo de in-
vestigacion, reconocido con tres
sexenios CNEAI, dirigido a la ca-
racterizacion y control del de-
terioro de materiales artisticos
(resinas naturales, sintéticas,

Naturaleza muerta
Técnica mixta sobre papel
50 X 30 cm
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aglutinantes y piedra orna-
mental), métodos genéticos de
identificacion de microorga-
nismos, nuevos procedimientos
de limpieza de policromias y
técnicas analiticas aplicadas.
Como artista plastico ha rea-
lizado exposiciones pictéricas in-
dividuales y colectivas de ambito
nacional e internacional

La obra propuesta se relaciona
con el tema de la vanitas, tan
cercano a la sensibilidad barroca
de Valdés Leal, una original
mixtura de la ideologia de la Con-
trarreforma con las peculia-
ridades de la cultura espanola en
general y sevillana en particular.
La obra pretende ser una alegoria
de una de las obras mas co-
nocidas de este autor, Finis
Gloriae Mundi (El fin de las
glorias mundanas), materializada
en la sencilla descripcion de la
carne muerta de una liebre de-
sollada. Esta realizada sobre
papel Fabriano de 50 x 30 cm sin
imprimar. La técnica empleada
ha sido pintura acrilica y acabado
al 6leo con barniz satinado poli-
meérico.



MP&MP Rosado

Miguel Pablo Rosado colabora
con Manuel Pedro Rosado desde
1996 en el grupo MP & MP
Rosado. Formados en Bellas
Artes en la Universidad de
Sevilla y en School of Fine Arts
de Atenas. Realizan su doctorado
en la Universidad hispalense. En
la actualidad son docentes en la
Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Sevilla y de
Malaga, respectivamente.

Desde mediados de los afos
90 han desarrollado un trabajo
fundamentado en los mecanismos
constitutivos de los discursos del
espacio, el tiempo y del sujeto. Su
condicién gemelar, paraddjica, les
permite explorar la dualidad y el
alter ego, la construccion del yo,
individual y colectivo.

El trabajo teérico y artistico o
experimental viene determinado
por diversas exposiciones indivi-

&

Sin titulo. La Bestia y el Alma.
(2 manos y 4 pies)

Escayola ceramica, resina

y pigmento

30 x 22 X 40 cm cada unidad
(2 piezas)

2021

1 Viaje alrededor de mi habitacion. Maistre,
Xavier de 1763-1852; Sainte-Beuve, Char-
les-Augustin 1804-1869; Anadon, Puerto;
Staal, Gustave; Madrid Funambulista; 2007

duales, colectivas, residencias de
estudio y de produccién, gracias
a becas, ayudas, premios y po-
nencias, divulgaciones o distintas
obras en colecciones privadas y
publicas, nacionales e interna-
cionales, asi como publicaciones
que han posibilitado nuestra in-
vestigacion. Entre las becas,
ayudas o premios obtenidos se
encuentran:

2002/2003 Beca “The Po-
llock-Krasner Foundation”, New
York. 2006 International Studio
& Curatorial Program. (ISCP).
Nueva York. EEUU.

2006 VII Premios El Publico
de Canal Sur Radio. 2008 V
Premio Arco Comunidad de
Madrid para Jovenes Artistas.
Madrid.

2008/2009 XVI Becas Artes
Plasticas Fundacion Marcelino
Botin. Santander.

La Bestia y el Alma. Teoria Del
Alma y de la Bestia, descubri-
miento segun Xavier de Maistre, en
su libro Vigje alrededor de una ha-
bitacion' que influye en las ideas y
las acciones. Observa como el
hombre esta compuesto de un
alma y de una bestia. Encajados.
Platén llamaba a la materia la otra.

El hombre es doble, segun dicen
estda compuesto de un alma y un
cuerpo...

El gran arte de un hombre de
genio es saber educar bien a su
bestia para que pueda ir sola,
mientras que el alma liberada de
esta penosa relacion puede elevarse
hasta el cielo. El relato comienza
con una descripcion del cuarto,
situado a 45 grados de latitud: Lo
atravesaré a lo largo y a lo ancho, o
bien diagonalmente, sin seguir
regla ni método. Haré incluso
zigzags y recorreré todas las lineas
geométricas posibles, si la ne-
cesidad lo exige.

La Bestia y el Alma apela a un
deseo humano basico de escapar o
desaparecer. Las partes que juegan
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2009 IV Premio Iniciarte
2009. Programa de Apoyo a la
Creacion Artistica Contem-
poranea de la Consejeria de
Cultura. Junta de Andalucia.

2009/2010 7% Becas Co-
leccion CAM de Artes Plasticas
(2009/2010). Alicante;

2012_VI Premio Iberoame-
ricano Cortes de Cadiz de
Creacion Artistica Contem-
poranea ‘Juan Luis Vasallo'.
Ayuntamiento de Cadiz.

2013 Premio BIENAL Pilar
Juncosa & Sotheby’s. Fundacio
Pilar i Joan Mir6 de Mallorca.

2018 Premio Obra abierta.
Fundacién Caja Extremadura.
Céceres.

2017/2018 Becas Leonardo a
Investigadores y Creadores Cul-
turales concedidas por la Fun-
dacion BBVA.

en este proyecto son la escultura, el
espacio, el paso del tiempo, el
sujeto, lo inutil, el vacio, el viaje
inmovil, el relato autobiografico,
los viajes extraordinarios, los
objetos y los cuerpos.

Sin titulo. La Bestia y el Alma.
(2 manos y 4 pies), expresa formas
muy particulares de erotismo, ira,
dolor y esperanza. Un trabajo entre
la psique personal y la realidad
compartida. Un cuerpo, y un alma,
pueden experimentarse en partes y
luego recuperarse como un todo.

La pieza, compuesta por cuatro
pies y dos manos, conforma una
escena verosimil desde el punto de
vista anatomico — representacional:
Un cuerpo apoyando una pieza es-
cultérica en el suelo. La obra
aglutina dos procesos escultéricos
separados por mas de 20 anos. Dos
pies calzados, realizados en resina
policromada, se engarzan con ex-
tremidades realizadas a partir de
vaciados de yeso ceramico. Sendas
manos atenazan las resinas poli-
cromadas, mientras que los pies
desnudos operan como apoyo.
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Celia S. Morgado

Egresada de la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla con premio Ex-
traordinario Excelencia Aca-
démica de su promocién 2017-
2018, obteniendo también el
premio al Mejor Expediente Aca-
démico por la Real Maestranza
de Caballeria de Sevilla, el
premio Extraordinario Fin de Es-
tudios por el Ayuntamiento de
Sevilla y mencion de SEDEA, So-
ciedad Espanola de Excelencia
Académica con el 3° Mejor Expe-
diente Académico en el Ranking
2021, en Bellas Artes a nivel na-
cional.

Actualmente, es Profesora
Sustituta Interina en el Depar-
tamento de Escultura e Historia
de las Artes Plasticas, impar-
tiendo docencia en ambos
Grados: Bellas Artes y Conser-
vacion y Restauracion de Bienes
Culturales y es miembro inves-

Animas

Técnica Mixta. Relieve
50 X 50 cm

2022
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tigador del grupo CREARESGEN
HUM-1025 de la Facultad de
Bellas Artes de Sevilla.

Ademas se encuentra rea-
lizando el programa de doc-
torado Arte y Patrimonio...
(seguir con todo lo que esta
puesto).

Ha participado en diferentes
exposiciones colectivas como:

2015 Participacion en la ex-
posiciéon ‘““Metamorfo-
sis”(Sevilla).

2016 Feria Internacional de
Arte Contemporaneo ARTS
Sevilla.

2017 Exposicion Duchamp
alumnado interno (Sevilla).

2017 Exposicion “Tiempo y
Materia” Jornadas What's Art
(Sevilla).

2018 Exposicion “Lo (IN)co-
rrecto” Jornadas What's Art
(Sevilla).

Una alegoria a las animas, a las
almas errantes. Ellas se alzan in-
tentando a travesar el velo negro
que las separa del mundo te-
rrenal. Su cuerpo, su fuerza, se
dejan ver sutilmente en los picos
de la tela de la obra, como ele-
mentos punzantes que intentan
atravesarla. El desgaste de la
pieza en forma de rozaduras
doradas enfatiza la permanencia,
el encarcelamiento, y a su vez el
tiempo de las animas que in-
tentan atravesar la superficie
para descansar en paz.

Algo tan volatil como una
tela, se convierte en un elemento
solido congelando el tiempo, tras-
pasando la eternidad. Un letargo
entre el alma y la vida, entre lo te-
rrenal y lo espiritual.

2019 Exposicion Mujer
creadora y transmisora de
cultura. Pabellon de Colombia
(Sevilla).

2019 Exposicién “Building
Paradise” con Asma Kazmi y
Allan Desouza. Espacio Larana.

2019 Exposicion Real
Alcazar de Sevilla. Entre nuestras
luces y sombras. (Sevilla).

2022 Exposicion colectiva
Entre Azules, Edificio Funddatec
(Sevilla).

2022 Exposicion colectiva
Geometria al cubo, sala Anti-
quarium de Sevilla.



Luz Marina Salas Acosta

Profesora Titular de la Uni-
versidad de Sevilla. Licenciada
en Bellas Artes (especialidad en
Pintura). En 2001 obtiene la Beca
de Formacion de Profesorado e
Investigador Universitario (FP-
DI-Junta de Andalucia) en el De-
partamento de Dibujo de la Fa-
cultad de Bellas Artes de Sevilla
para la realizacion de su tesis y
formaciéon docente e investi-
gadora. En relacion con la gestion
académica cabe destacar que
entre 2007 y 2010 desempenod
primero el cargo de Secretaria de
Centro y seguidamente el de Vi-
cedecana de Ordenaciéon Aca-
démica y Actividades Culturales
de la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad de Sevilla.
Actualmente es Profesora del
Departamento de Dibujo.

Imparte docencia en ambos
Grados (Bellas Artes y Conser-

Anamorfosis O
Dibujo sobre papel
48,40 x 48,40 cm
2022

1 Calabrese, O. (1989): La era
neobarroca. (sinopsis). Madrid:
Catedra

vacion y Restauracion de Bienes
Culturales).

Pertenece al grupo de investi-
gacion COPA (Contempora-
neidad y Patrimonio Hum.950)
en la Universidad de Sevilla. An-
teriormente ha formado parte de
los grupos: Grupos HUM-812,
HUM-815 y HUM-429.

Las dos lineas de investi-
gacion fundamentales en las que
ha desarrollado su trayectoria
docente, artistica e investigadora
son las siguientes:

- El estudio de la percepcion
y de las construcciones espa-
ciales en la representacion del
Dibujo.

- Los lenguajes del Dibujo
contemporaneo y sus repercu-
siones en el desarrollo formativo
de los discursos artisticos.

En relacion a ambas lineas,
ha realizado numerosas publica-

Valdés Leal fue considerado en su
tiempo el pintor apasionado de la
estética de lo feo y lo horrible, se
decia de €l que llegaba con su
pintura a lo excesivamente desa-
gradable. Una invitacién a des-
cubrir aquello que se oculta detras
del telon.

A la sombra de esta premisa,
esta Anamorfosis 0 hunde sus
raices en aquella idea de Omar Ca-
labrese del gusto, y de la definicion
que de él hace como “la busqueda
de formas en la que se produce
una pérdida de la integridad de la
globalidad, de la sistematizacion
ordenada en favor de la inesta-
bildad, la polidimensionalidad, la
mudabilidad™.

Es también elemento funda-
mental en la obra el barroco anti-
normativo, momento de crisis, de
transito, de romper las reglas esta-
blecidas. A partir de estos plantea-
mientos se decidi6 experimentar
con los limites de los datos logicos
de la perspectiva lineal, modi-
ficando el punto de vista para dar
lugar a esa otra cosa: la ana-

Sobre artistas y obras

ciones y contribuciones a
congreso, presentando diversas
ponencias y comunicaciones.
Asimismo, paralelamente, ha
llevado a cabo un trabajo con-
tinuado de aplicaciéon a la
creaciéon de la propia grafia
personal.

Por otra parte, destaca su par-
ticipacion en proyectos de inves-
tigacién y creacion artistica
como: ‘Region o, The Latino
Video Art Festival at King Juan
Carlos I Center at New York Uni-
versity” (Espana-New York),
“Pintando entre dos orillas” (Es-
pana-Marruecos), “Cerro de las
Mariposas” (Temuco-Chile), di-
rigidos a la solucién de pro-
blemas relevantes en diversos
ambitos sociales y culturales, que
han contribuido a la creacion del
tejido econémico y social.

morfosis. Se sumoé a todo esto
aquella otra idea de la que hablaba
Valdés: vida y muerte, las dos caras
de una misma moneda. Se propone
entonces al espectador un re-
corrido de un lado a otro de la obra
(rompecabezas de piezas aparen-
temente desordenadas), para que
ante sus 0jos aparezca en continuo
cambio el viaje del ser humano
desde lo indefinido, desde el origen
(desde aquel apeiron que definio
Anaximandro el de Mileto) hasta
la muerte, y esta a su vez como
vuelta al origen, como vuelta a lo
indefinido en un movimiento
ciclico constante.

Aunque vivimos bajo un nar-
cisismo narcotizado que navega
entre el simulacro y la incesante
construccién de un mapa foto-
grafico del mundo que a su vez
nos aleja de nuestra propia
realidad, cuando se levanta el
telon, el momento de la muerte se
nos presenta como una de las
verdades de la que es imposible
dudar. Esa es la tnica verdad que
hay, dicen muchos. In ictu oculi.
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Carmen Salazar Pera

(Sevilla), Doctora en Bellas Artes,
Premio Extraordinario de Doc-
torado, Profesora Titular de Uni-
versidad (ANECA). Profesora del
Departamento de Dibujo de la Fa-
cultad de Bellas Artes, Uni-
versidad de Sevilla. Imparte do-
cencia en el Grado en Bellas
Artes y en el Grado en Conser-
vacion y Restauracion de Bienes
Culturales.

Su obra artistica forma parte
de colecciones publicas y
privadas, habiendo sido am-
pliamente divulgada en exposi-
ciones, certamenes, catalogos y
libros. Ayudada por la libertad
creativa y argumental que
permite la multidisciplinariedad,
aborda reflexiones sobre te-
maticas diversas en las cuales el
hilo conductor son las expe-
riencias vitales, propias o ajenas,
y como éstas se perciben en un

Memento mori
Collagraph, estampacién en seco

47 x 47 cm
2022
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mundo globalizado.
Investigadora y docente cuya
actividad ha derivado en ar-
ticulos y ponencias presentadas
en eventos nacionales e interna-
cionales. Es miembro activo del
grupo HUM-855 (Grafica y
Creacion Digital) de la Junta de
Andalucia desde hace mas de 15
anos, asi como co-directora en
varios proyectos de investigacion
financiados por la Universidad
CEU San Pablo de Sevilla. Ac-
tualmente colabora en el
Proyecto [+D+i Aster: Promoting
Art-Science-Technology-Engi-
neering Research By Using Colla-
borative Methodologies And Tools
(convocatoria FEDER 2020) cuyo
objetivo es fusionar la investi-
gacion en arte y ciencia como
método para dar impulso a
nuevos modos de expresion.

Media el cielo, ahora mido

las sombras de la Tierra;

el espiritu era celeste,

y aqui yace la sombra del cuerpo.
(Epitafio de Kepler)

Anos de colegio, visitas extraes-
colares, Hospital de la Caridad,
nos adentramos en el sotocoro. A
la entrada de la iglesia: In ictu
oculi y Finis Gloriae Mundi. El
cuadro de Valdés Leal Finis
Gloriae Mundi impacta en la ima-
ginacién infantil, cémo no
hacerlo ante la visiéon de ca-
déaveres en descomposicién ro-
deados de insectos, lechuzas y
murciélagos. Con el transcurso
del tiempo, la asustada mirada
hacia la vanitas de Valdés Leal se
transforma. En el imaginario del
adulto, la percepcion y las re-
flexiones en torno a ella han evo-
lucionado. El momento vital es
otro. Se repara en la simbologia
del memento mori, “recuerda que
vas a morir”.

https://investigacion.us.es/sisius/
sis_showpub.php?idpers=8363

https://www.instagram.com/car-
mensalazarpera/

https://aster.us.es/proyecto/
www.carmensalazar.es

Desde esa evocacion, la di-
versidad de lecturas que
transmiten los Jeroglificos de
nuestras postrimerias se ha im-
puesto como resorte e inspi-
racion para esta pieza. Material e
inmaterial; muestra del eterno
binomio luz y sombra; dia y
noche en la que indefecti-
blemente caeremos (¢?). Paradoja
de luz arrojada por un soporte
blanc infini que, ir6nicamente,
nos devuelve sombras, siempre
rodeadas de sospechas y miedos;
adalides de la ausencia, la ne-
gaciéon y la evocacion desdi-
bujada de lo que ya no es.


https://investigacion.us.es/sisius/
https://www.instagram.com/car-mensalazarpera/
https://www.instagram.com/car-mensalazarpera/
https://www.instagram.com/car-mensalazarpera/
https://aster.us.es/proyecto/
http://www.carmensalazar.es

Alfonso San José Gonzalez

(Dos Hermanas, 1988) es un
artista plastico y docente. Ha sido
galardonado en 2014 con el
Premio Extraordinario Fin de
Carrera de la Universidad de
Sevilla tras su paso por la Licen-
ciatura en Bellas Artes (Espe-
cialidad en Escultura) y recibido
en 2015 el Premio del Excelen-
tisimo Ayuntamiento de Sevilla
al mejor expediente, asi como el
Premio Universitario Real Maes-
tranza de Caballeria de manos
del Rey Felipe VI por su cu-
rriculum académico. También
cuenta con el Premio Nacional
Fin de Carrera obtenido en 2018.
Dentro del ambito de la creacion
plastica ha obtenido el X Premio
de Escultura Figurativa Ciudad
de Badajoz en 2016 o el Tercer
Premio en el XX Concurso Na-
cional de Pintura Ciudad de An-

tequera, entre otros.

Sin titulo

Técnica mixta sobre tabla
50 X 50 cm

2022

Tras esta etapa, se introdujo
en el mundo educativo y en la ac-
tualidad compagina su actividad
investigadora, en el marco de la
realizacion de su tesis doctoral, a
través de la creacion y la reali-
zacion y participaciéon en una
veintena de exposiciones hasta la
fecha, con su faceta docente
como profesor de dibujo artistico
en el Departamento de Comuni-
cacion Grafica y Audiovisual de
la Escuela de Arte de Jerez desde
ano 2019.

La obra ejecutada para la expo-
sicion “Postrimerias” es un
trabajo realizado mediante dife-
rentes técnicas y procedimientos
como el dibujo a grafito, el
collage o la pintura acrilica sobre
tabla. En este sentido, surge
como respuesta a la segunda
linea de investigacion del doc-
torado en Arte y Patrimonio que
lleva por nombre “Investigacion
experimental de los diversos len-
guajes artisticos y sus tecnologias
aplicadas. Materiales, procedi-
mientos y técnicas’.

El propésito fundamental de
la misma es el de realizar un ho-
menaje a la figura de Juan de
Valdés Leal en el cuarto cen-
tenario de su nacimiento. De este
modo he tratado de reflejar y
resumir desde un punto de vista
diferente el contenido con-
ceptual de dos de sus obras mas
iconicas. Los dos cuadros de
Valdés Leal conocidos como los
Jeroglificos de las postrimerias,

Sobre artistas y obras

que estan debajo del coro de la
Iglesia de la Santa Caridad de
Sevilla y que forman parte de
una serie de pinturas alegoricas
que representan la espiritualidad
de Miguel Manara. La compo-
sicién la completan un retrato
del pintor que preside la obra en
el centro y dos recuadros que
contienen las fechas del ani-
versario que celebramos. Por otra
parte, la reticula que aparece de
fondo estd basada en el pa-
vimento en forma de damero que
caracteriza determinadas zonas
del Hospital de la Santa Caridad
de Sevilla, sede de la exposicion.
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Triana Sanchez-Hevia

Docente e Investigadora en For-
macion de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de
Sevilla desde el ano 2020, becada
por el Ministerio de Univer-
sidades. Colabora en el grupo de
investigacion Laboratorio de
Arte, Ciencia, Tecnologia y So-
ciedad (HUM1o45). Ha parti-
cipado en varias exposiciones co-
lectivas de caracter nacional e in-
ternacional y ha sido beneficiada
con varias becas y concursos
locales y nacionales. Destaca su
participacion como artista y cola-
boradora en el proyecto de
Al+Art Pavilion Kick-off meeting
for Esch2022 (Luxemburgo 2020
y 2022). Actualmente desarrolla
su tesis doctoral con nombre:
Arte e inteligencia artificial:
emocion, creatividad y apren-
dizaje sintético, dirigida por la
profesora Yolanda Spinola-Elias.

Los jeroglificos de las
postrimer(IA)s

GANSs y post-produccion con
After Effects

Medidas variables

2022
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Su area de investigacion
aborda el cuerpo estético en co-
nexion con la identidad, lo antro-
poldgico y lo objetual. Haciendo
uso de una vision descarnada y
metodicamente compositiva, yu-
xtapone procedimientos tanto
analégicos como mecanicos y di-
gitales. En rasgos generales, bajo
la influencia de la Inteligencia
Artificial, explora intenciona-
damente la conexion entre el ser
humano y la maquina, mediante
las nuevas tecnologias presentes
y futuras en su relacion con el
arte, dirigiéndose a cuestiones
que tienen que ver con lo si-
niestro, la consciencia, y el futuro
de la mente humana. Asi mismo,
en la aparicion del descontrol de
lo artificial y como esto se
proyecta en lo cultural, lo social y
lo ético; promoviendo, asi, la idea
del sujeto organico, las acciones o

La obra originaria de Los Jero-
glificos de las Postrimerias de
Valdés Leal exhibe la represen-
tacion de la muerte y el conflicto
de la salvaciéon aludiendo al
término teologico “postrimerias”
que hace referencia a los sus-
tantivos: muerte, juicio, cielo e in-
fierno. Teniendo en cuenta esto,
la obra realizada por la autora
Los jeroglificos de las postri-
mer(IA)s recoge en su titulo los
cuatro principios de las postri-
merias que Valdés Leal re-
presenté en sus dos obras ori-
ginales (In Ictu Oculi y Finis
Gloriae Mundi), en las que el
autor aborda la disputa entre la
salvacion o la condena perpetua
tras la muerte. La pieza actual se
trata de un video de 1920 x 1080
ppp que muestra —mediante la
técnica de morphing- unas
imagenes que han sido ge-
neradas por un software de inte-
ligencia artificial a través de un
algoritmo que emplea el uso de

funciones mecanizadas y la
materia prima dada por la
maquina, en busca de un valor
estético y de interaccion pasiva o
activa con el resultado.

redes neuronales generativas an-
tagonicas. Este sistema ha sido
configurado con unos para-
metros preestablecidos, que
permiten “entrenar la maquina”
con las cuatro palabras de las
postrimerias —muerte, juicio,
cielo e infierno—, con el fin de ob-
servar qué es lo que entiende la
Inteligencia Artificial de estas pa-
labras y qué imagenes nuevas
crea teniendo como punto de
partida las propias imagenes de
la obra original (In ictu oculi y
Finis Gloriae Mundi). Esta pro-
duccion explora el potencial de la
Inteligencia Artificial para
generar nuevas formas de
creacion, abriéndose, a su vez, a
nuevos contextos de reinterpre-
taciéon artistica, aplicando un
método basado en el uso de redes
neuronales aplicadas a las
pinturas de las postrimerias de
Valdés Leal.



Isabel Sola

Doctora en Bellas Artes por la Uni-
versidad de Sevilla (2003). Artista
visual, profesora e investigadora en
la Facultad de BB.AA. (miembro
del grupo de investigacién Analisis
y Estudio Cientifico de la Dinamica
en el Dibujo HUM516), participa
en el proyecto de investigacion
estatal VISUALECT del Ministerio
de Ciencia e Innovacion.

Directora del Departamento de
Dibujo. Premio Real Maestranza de
Caballeria y Ayuntamiento de
Sevilla al mejor expediente de su
promocioén. Primer premio de
pintura de la Real Maestranza de
Caballeria de Sevilla, Exposicion de
Otono de la Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de
Hungria (2000). Primer premio
Certamen Nacional de Pintura Fun-
dacion Cirugia Espanola (2005).
Premio de la Junta de Andalucia
(2007). Becada para asistir a la feria

Amor mortem vincit

Técnica mixta sobre tabla.
Pintura digital, tintas acrilicas
de aerografia y resina epoxi
50 X 50 cm

2022

internacional de arte Great Gul-
fcoast Arts Festival, Pensacola,
Florida, EE.UU. (2008). Participa en
la Bienal Internacional XIV IN-
TERBIFEP 2011 y 2018. Interna-
tional Gallery of Portrait, Tuzla
(Bosnia y Herzegovina). Premiada
por El Correo de Andalucia (2016).
Finalista en el Salon Internacional
ARC de Nueva York (2017). Fi-
nalista en el certamen internacional
de retrato ModPortrait 2021
(Museo Europeo de Arte Moderno
de Barcelona). Estancias interna-
cionales en Florencia, Museo Uffizi.

Ha expuesto individualmente
en las galerfas Haurie, Casa de la
Provincia (Sevilla) y Alfama
(Madrid) y en mas de 70 exposi-
ciones colectivas: Sevilla (Excmo.
Ayuntamiento de Sevilla, Excmo.
Ateneo, Sala Imagen de la Caja San
Fernando, Galeria Haurie, Reales
Alcazares, Casa de la Provincia Di-

Evocando la obra titulada Finis
Gloriae Mundi, de los Jeroglificos
de las Postrimerias, realizada por
Valdés Leal, en la cual, en alusién
al juicio de las almas, la mano de
Cristo sujeta una balanza en cuyo
plato izquierdo aparecen los
simbolos de los pecados capitales
y la leyenda “Ni mas” y en el
derecho se muestran elementos
relacionados con la virtud, la
oracion y la penitencia, con la ins-
cripcion “Ni menos”, la obra pre-
sentada, Amor Mortem Vincit, hace
referencia a dicha leyenda como
metéfora del equilibrio entre la luz
y la oscuridad. En ella se muestran
dos figuras: una mujer, Eva,
dadora de vida, que eleva su
mirada al cielo y porta en sus
manos una calavera ornamentada
con joyas (representacion de lo te-
rrenal) simbolizando el triunfo del
amor sobre la muerte y la imagen
simbdlica de Adan, en cuya piel
aparece tatuado un corazén con el
lema “In dubio pro amore”. La
duda, la zozobra y el azoramiento
solo pueden superarse a través del

Sobre artistas y obras

putacion de Sevilla, Espacio Santa
Inés, Palacio de Exposiciones y
Congresos FIBES, Real Academia
de Bellas Artes, etc.), Malaga
(Palacio de Ferias y Exposiciones),
Segovia (Casa de los Picos, Torre6n
de Lozoya, etc.) Madrid (Galeria
Alfama), Murcia (Kim Gallery),
Cadiz (Sala del Ayto. de Algeciras y
de Tarifa, Caja San Fernando en
Jerez.), Caja Rural de Aragon,
Museo Julio Gavin (Huesca); el Ins-
tituto Cervantes en Tetuan (Ma-
rruecos). Su obra esta en las colec-
ciones del Museo de la Real Maes-
tranza de Caballeria de Sevilla, de
SS.MM. los Reyes de Espana,
Duque de Alba, coleccion Haurie,
Patronato del Alcazar y Diputacion
Provincial de Segovia, Ayunta-
mientos de Sevilla y Cantillana, Ca-
jaSegovia, y colecciones privadas
en Florida, Francia, Portugal, Italia,
Reino Unido y México.

sentimiento espiritual del amor, li-
berador de las tinieblas. Dicha
idea, relacionada con la negacion
de los placeres terrenales, esta
presente en la obra de Miguel
Manara, El discurso de la verdad, y
forma parte del pensamiento
neoestoicista del Barroco. En la
presente obra se invierte el signi-
ficado comtinmente atribuido a la
imagen de la mujer como pa-
radigma de pecado. Asistimos a
un juicio diferente, en el que no es
acusada por Adan, sino que ambos
aparecen reflejados a través de
una unién mas espiritual que
carnal, en la que no se renuncia a
la piel ni al cuerpo, sino que
ambos se convierten, buscando el
equilibrio, en el medio a través del
cual se manifiestan el amor y los
valores esenciales del ser. Es ese
sentimiento, la verdad del amor, el
que libera de la muerte y convierte
lo efimero en eterno. Como el arte,
da luz, a través del pensamiento y
la emocion, sacudiendo con-
ciencias y acercandonos a una
verdad diferente.
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Carlos Spinola Romero

Nace en Sevilla. Ciudad en la que
trabaja e investiga.

Licenciado en Bellas Artes.
Universidad de Sevilla.

Mejor Expediente Aca-
démico. Especialidad de Es-
cultura. Bellas Artes. Sevilla.

II Premio Nacional Fin de
Carrera. M.E.C. Madrid.

Beca Programa Nacional de
Personal Investigador en Espana.
Madrid.

Doctor en Bellas Artes por la
Universidad de Sevilla.

Profesor Titular de Uni-
versidad .Facultad de Bellas
Artes. Universidad de Sevilla.

Ha participado en mas de un
centenar de Exposiciones de ca-
racter Nacional e Internacional;
obteniendo diferentes premios y
distinciones, tiene obras en
Museos, Colecciones e Institu-
ciones.

Sin titulo

Ceramica. Técnica mixta
50 X 29 X 25 cCm

2022
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Desarrolla su actividad como
docente e investigador en la Fa-
cultad de Bellas Artes. Depar-
tamento de Escultura. Uni-
versidad de Sevilla.

Proyecto y realizacién de
Mural Ceramico. Consejeria de
Medio Ambiente, Junta de An-
dalucia.

Proyecto Andaluz de For-
macion del Profesorado Univer-
sitario” Estrategias de ensenanza
interdisciplinar para la Facultad
de Bellas Artes de Sevilla”. UCUA.

Proyecto y realizacion de
videos didacticos. Tratamientos
de Superficie Ceramicos. SAV.
Universidad de Sevilla.

Actualmente realiza dife-
rentes proyectos de investigacion
con varias lineas de trabajo, rela-
cionados con:

Nuevos materiales y experi-
mentacion de diferentes procesos

La presente obra esta concebida
con diferentes materiales vy
técnicas ceramicas.

El disco como rueda de la
vida, el vidriado en su superficie
como espejo; formando parte el
hierro como material y nexo de
union, este elemento une la vida
a la muerte, el rojo va hacia la os-
curidad y la brevedad de ese
abrir y cerrar de ojos, presente de
forma constante mientras vamos
y venimos en una carrera fugaz
hacia ninguna parte.

tecnolégicos ceramicos vy
procesos escultoricos, fuera y
dentro del Grupo de Investi-
gacion (I-D) HUM 373.Junta de
Andalucia.



Juan Manuel Torrado Martinez

(Badajoz, 1980) es Licenciado en
Bellas Artes en la especialidad de
Grabado y Diseno. Obtiene el
Diploma de estudios avanzados
(DEA) en 2013. Actualmente,
esta realizando la tesis doctoral
bajo la tutela de las doctoras
Aurea Munoz del Amo y Maria
Teresa Carrasco, con el titulo:
Iterpolaciones de la creacion
digital en el campo del Arte
Grdfico (Una aportacion artistica
a partir del andlisis global). Asi
mismo, es miembro del grupo de
investigacion “Grafica y Creacion
Digital” (HUMS822). Ha com-
pletado su formacion académica
asistiendo a diferentes cursos
como “Serigrafia y estampa
digital” de la Fundacién Pilar i
Joan Mir6 de Mallorca, “Cédigo
de la Imagen. Visualizacion de
datos con Processing.org” y “De-
sarrollo de aplicaciones con

Obsolescencia programada
Impresion digital sobre papel

45 cm x 38 cm (papel doblado)
28 cm x 28 cm (imagen doblada)
2022

realidad aumentada”, ambos de
la Universidad Internacional de
Andalucia, asi como “Arte e In-
ternet. La red como campo de in-
vestigaciéon para las nuevas
practicas artisticas” en la UNED,
y también la VIII edicion del
curso “Transformaciones. Arte y
estética desde 1960. Claves para
pensar el paisaje” (CAAC).

En cuanto a su labor como
docente, es Profesor de Dibujo
Funcionario de Carrera en Edu-
cacion Secundaria desde 2005.
Ademas ha impartido diversos
talleres: Taller de Processing. Ta-
lleres Infograficos en la Facultad
de BBAA de Sevilla (2012). Ini-
ciacion a las técnicas de grabado
(2006), Técnicas de grabado en
hueco (2007) y Técnicas de
Grabado contemporaneo (2010)
en diferentes centros de For-
macion para el profesorado.

Toda obra de arte -con el tiempo-
ha de convertirse en un memento
mori. Segun Theodor Adorno, los
museos son los “[...] sepulcros fa-
miliares de las obras de arte”.
Mausoleos, al fin y al cabo, cuyas
obras desprenden una sensacion
auratica y lagubre que tiene
mucho que ver con un senti-
miento de nostalgia. Mientras
mas bella nos parece una obra,
mas tristeza emanara de ella. Pues
sabemos que aquello que inspir6
su creacion, hace mucho que dejo
de ser. No obstante, esto no ocurre
tan sélo con las obras de arte.
Todo objeto que pertenecié a
alguien cercano es -en si- una
preciada reliquia para todos los
que aun lo recuerdan: Unas gafas
que pertenecieron a aquel fa-
miliar que murio en la guerra civil
o la caja-joyero musical de la
abuela... No obstante, las obras de
arte son objetos mas complejos,
pues se crean con proposito de
perdurar y asi dar testimonio de

Sobre artistas y obras

Ha participado en diferentes
exposiciones grupales como
“Arte sobre papel: sreminiscencia
o vigencia?” (itinerante: Centro
de Arte Contemporaneo
Francisco Fernandez Torreblas-
copedro, Jaén, 2021; Museo de
Jaén, 2022; Sala de Exposiciones
de la Escuela de Arte de Toledo,
2022); Premio Sala El Brocense
de Caceres (2018); Premio
Timoteo Pérez Rubio de Oliva de
la Frontera (en los anos 2009,
2011 y 2018); o el premio Paul
Ricard en Sevilla (2010).

su tiempo, por ello son reliquias
que son veneradas de manera ins-
titucional en los museos.

Cuando visité la exposicion
de Valdés Leal en el Museo de
Bellas Artes de Sevilla, senti una
conexién especial con el retrato
de Fray Alonso de Sotomayor y
Caro. Se trata de uno de los
mejores retratos del artista, quizas
uno de los mas naturalistas, a mi
parecer. Era tal la sensacion de ve-
racidad que emanaba de las fac-
ciones que cierta tristeza me em-
briagé. Me pregunté: ;qué
quedaria de aquél que era alli re-
presentado? Acaso tan sélo una
calavera, descansando en alguna
cripta olvidada en algun lugar del
otrora Convento de la Merced,
hoy museo de Bellas Artes. Cual
Hamlet, imaginé una calavera su-
perpuesta fantasmagoricamente
sobre el rostro y comprendi
-amargamente- que todos los re-
tratos terminan convirtiéndose fi-
nalmente en un memento mori.
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Miguel Torralba Garcia

Nacido en El Carpio (Cérdoba) en
1996, su vida ha estado dedicada
por entero a las artes. Estudio
musica desde los ocho anos en el
conservatorio, siendo su ins-
trumento la guitarra clasica, es-
tudios que continu6 durante diez
anos hasta completar el grado
profesional. De forma paralela a
esta actividad comenzé en el
mundo de la pintura en el taller
de la artista local Paqui Gavilan.
Realiz6 el bachillerato de artes en
la Escuela de Artes Dionisio Ortiz
(2012-2014) de Cordoba, obte-
niendo la matricula de honor y
mejor expediente de su pro-
mocioén. Tras ello decidié con-
tinuar por la via plastica y no la
musical, estudiando Bellas Artes
en la Universidad de Sevilla
(2014-2018). No quedando

tranquilo con ello, su preocu-
pacion por el papel de la materia

Causa Finalis
Oleo sobre lienzo
50 X 50 cm

2022
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en el objeto artistico lo llevé a
continuar sus estudios en la fa-
cultad, realizando el grado de
Conservacion y Restauracion de
Bienes Culturales (2018-2021),
estudios que finaliz6 con la
medalla al premio extraordinario
al mejor expediente de su pro-
mocion. En el final de esta etapa
(curso 2020-2021) compaginé
nueve meses de practicas en el
Instituto Andaluz de Patrimonio
Histérico a la par que cursaba el
Master de Profesorado (MAES),
también en la Universidad de
Sevilla. En la actualidad es inves-
tigador dentro del grupo “Conser-
vacion del patrimonio. Métodos
y técnicas”, investigando como
doctorando acerca de los efectos
plasticos en la pintura de ca-
ballete y su relacion material en
busqueda de nuevos materiales
para la creacion pictérica con-

La obra de arte pretende de
forma infructuosa permanecer
para siempre. Sus valores son
eternos, la materia que la
compone no lo es tanto. Es una
lucha constante entre dos natu-
ralezas dentro del objeto ar-
tistico, el cual, en su ser, participa
de lo eterno y de lo transitorio. Es
un recordatorio del papel del es-
fuerzo humano en el progreso y
la cultura. La muerte del arte nos
recuerda que la destruccion es
posible, que el avance no es
razon natural, que es reversible y
que lo humano sin esfuerzo se
pierde. Nada material es para
siempre; por ello, la creacién no
cesa; sin embargo, la causa finalis
(empleando términos aristo-
télicos) de todo lo creado busca y
persigue lo eterno. Conservar
implica entender esta premisa,
que creacion y conservacion no
son enemigos encontrados y que
ambos participan del mismo fin.
El conservador cura el objeto y

temporanea. Su recién co-
menzada tesis titulada “El efecto
plastico en la pintura de caballete
en los principales estilos pic-
toricos. Praxis, materialidad e in-
corporacion de nuevos mate-
riales a la creacién pictorica” esta
siendo tutelada y dirigida por la
profesora titular de la Uni-
versidad de Sevilla Maria José
Gonzalez Lopez. Su carrera como
investigador queda con ello
marcada por su doble formacion
como conservador y creador.

extiende su existencia todo lo
largo que le es posible, a la vez
que reflexiona sobre su natu-
raleza. Pero, después de la muerte
del arte, cuando su materia
sucumbe al tiempo, este cae en el
infierno del olvido si su fruto ha
sido estéril. Crear, desde esta
perspectiva, es en parte con-
servar, porque implica la conti-
nuacion de la cultura, fin Gltimo
de la conservacion misma. La
destruccion y la muerte se con-
vierten en el enemigo de ambos
mundos.

Estas son las postrimerias
del arte, la ruptura, el olvido y la
destruccion son su infierno, el
avance, la conservacion y la
creacion son su gloria. Persi-
guiendo esta ultima nada perece
a pesar de su inevitable muerte.



Marisa Vadillo Rodriguez

Licenciada en 2001 (especialidad
Diseno y Grabado), se doctord en
Bellas Artes (Mencién Europea)
en 2006. Profesora Titular del
Departamento de Dibujo en la
Universidad de Sevilla, fue
becaria de investigacion (E.P.U.)
entre 2002 y 2006, cuando
presento su tesis doctoral “Las ar-
tistas de la Bauhaus: una revision
del arte y del diseno femenino’.
En la actualidad es investigadora
responsable del Grupo de Inves-
tigacion HUM-1025 CREA-
RESGEN, Creacion, Arte Grdfico,
Estética y Género; grupo interdis-
ciplinar con éareas de Dibujo, Es-
tética, Ingenieria del Diseno e
Historia del Arte. Ha sido

miembro de la comision técnica
de la Fundacion de Arte Contem-
poraneo Rafael Boti desde 2015 a
2022, Vicedecana Coordinadora
de Actividades Expositivas en la

Transfiguracion

Impresion digital sobre tela
samba opaca de 6leo sobre
lienzo, imperdibles y cadenas
metalicas

75 X 75 X 5 CIM aprox.
2022

Facultad de Bellas Artes (2015-
2019), directora artistica
del Festival Bauhaus 101 (2020).
Ha impartido conferencias en
Pekin, Londres, Florencia,
Bruselas, Viena o Lisboa. Autora
de los libros: Women designers at
the Bauhaus: the history of a
silent revolution (2021); Las
alumnas de la Bauhaus: artes,
oficios y revolucion. Las mujeres
que marcaron la diferencia
(2021); Las disenadoras de la
Bauhaus: historia de una revo-
lucion silenciosa (2016) y Otra
mirada: las fotégrafas de la
Bauhaus (2010).

Su trayectoria artistica
comenzo en 1996, con una pro-
duccion que se ha centrado en el
discurso de género, una linea a la
que se ha sumado la medioam-
biental. Habitualmente, lo ha de-
sarrollado en pintura, pero

La esencia de la obra Transfigu-
racion se inspira en un juego
entre el limite y el exceso de la
propia imagen pictorica, re-
creando en si -desde el lenguaje
contemporaneo- esta condicion
propia del movimiento Barroco,
o del Neobarroco en este caso.

A partir de una pintura rea-
lizada en 6leo sobre lino, la
propia pintura se somete a una
dinamica de inestabilidad y me-
tamorfosis por la que su imagen
clasica pictérica es capturada a
través de los medios de digitali-
zacion para ser devuelta al medio
fisico como una impresion
digital sobre tela.

La ficcidn, el espejismo, de la
propia materia pictdrica es fun-
damental para entender la com-
plejidad conceptual de la obra,
invitando al espectador a fluir en
un laberinto conceptual en el que
la distorsion (y algo de per-
version pictdrica) es esencial
para comprender la pieza, dando

Sobre artistas y obras

también fotografia, dibujo y
otros medios digitales, enfocando
su produccion, en los altimos
anos, hacia la pintura expandida.
Ha expuesto en México, EE.UU.,
Argentina, Austria o Cuba. Pre-
sidenta de UAVA, Unién de Ar-
tistas Visuales de Andalucia
(2019-2021).

En la actualidad dirige el
proyecto de investigacion Ar-
tesanas y disenadoras en An-
dalucia: de la Bauhaus al siglo
XXI. Valores, andlisis y archivo in-
teractivo en red.

un nuevo planteamiento formal
a la pintura de la que parte.

Una pieza que es, desde un
punto de vista general, un ho-
menaje floral a las mujeres ar-
tistas que han pintando flores a
lo largo de la historia, bien por
conviccién, bien por obligacion.
Su instalacion, al situarse exenta
y colgada, hace referencia a cierta
ascension tras la postrimeria, a
un final que es el inicio de la sal-
vacion, del reconocimiento, de la
gloria de estas autoras. La impo-
sibilidad de control absoluto de
la forma final expuesta, que
genera pliegues, se acerca al
desorden y al caos que establecia
Calabrese como alguno de los
principios del Neobarroco. Una
pieza en la que el pasado y lo con-
temporaneo conviven como una
forma actual.
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Elena Vazquez Jiménez

Doctora en Bellas Artes (2014),
especialidad en Conservacion y
Restauracién de Bienes Cul-
turales por la Universidad de
Sevilla (2007). Ha seguido desa-
rrollando su formacién es este
campo mediante una beca inter-
nacional en México D.F
(Programa de Movilidad Aca-
démica entre Universidades An-
daluzas y Latinoamericanas), una
estancia de investigacion en el
Instituto Valenciano de Conser-
vacion y Restauracién, una es-
tancia Erasmus+ en la Uni-
versidad Nacional Mayor de San
Marcos, Lima (Pert) y la asis-
tencia a NUMeErosos cursos,
jornadas, congresos y seminarios
a nivel nacional. Ha participado
como investigadora en distintos
proyectos financiados por la Uni-
versidad de Sevilla y ha sido res-
ponsable de dos de ellos en el VI

Dimitto Liber (Libro El Libro)
Elena Vazquez-Jiménez y Javier
Bueno-Vargas

Instalacion. Dibujos y objetos
Medidas variables

2022
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Plan Propio de Investigacién y de
uno en el IV Plan Propio de Do-
cencia. Ha participado en di-
versos proyectos de investigacion
financiados en convocatorias
competitivas: uno, financiado
por el Ministerio de Defensa y
dos financiados por organismos
como Patrimonium-10 y OTRIL
Actualmente forma parte del
equipo de trabajo de un proyecto
financiado por el Plan Estatal
2017-2020 Generacion Conoci-
miento - Proyectos I+D+i. Mi-
nisterio de Ciencia e Innovacion
(Generacién de Conocimiento y
Retos Investigacion). A su vez ha
sido responsable de distintos
proyectos gestionados a través
del Vicerrectorado de Investi-
gacion y Transferencia (Fun-
dacién a la Investigacion de la
Universidad de Sevilla). Cuenta
con mas de una treintena de pu-

Tanto en su version tradicional en
papel o pergamino como en su
formato mas actual en digital, el
libro ha proporcionado vida y di-
fusion a las ideas a través de la
palabra escrita y recoge el saber que
queremos trasmitir, la cultura y la
opinion o ideas de las que queremos
dejar testamento. Como mero
objeto si tenemos en cuenta su des-
cripcién fisica, como simbolo en
contextos y rituales o incluso como
medio para la identificacién de per-
sonajes y escenas, ha sido un
elemento recurrente de represen-
tacién tanto en las pinturas de
Valdés Leal como en las obras de
muchos otros artistas de todas las
épocas. Valdés Leal como artista
barroco ademas destacé como un
gran dibujante; en 1660 aparece
entre los creadores de la Academia
de Dibujo; en 1671 tiene la opor-
tunidad de trabajar como arquitecto
en las decoraciones efimeras que
hace instalar la Catedral de Sevilla
para celebrar la canonizacién de
San Fernando; gracias a estos
trabajos Palomino lo define como

blicaciones en el campo de la
conservacion y restauracion de
bienes culturales, ha participado
como evaluador académico de
publicaciones indexadas y ha
sido ponente en diversos con-
gresos y jornadas de indole local,
nacional e internacional.

“gran dibujante, perspectivo y ar-
quitecto” y le hace poseedor de “el
ornato de todas las buenas letras,
sin olvidar las de la poesia”.

Por ello, tras revisar mas de un
centenar de cuadros del pintor,
hemos querido convertir pimirTo
LIBER (LIBRO EL LIBRO) en un alegato al
conocimiento compartido y una
oda al libro a través del dibujo. Me-
diante treinta y nueve bocetos di-
bujados a lapiz, invitamos al es-
pectador a establecer un didlogo
con la obra, a explorar el universo
de los libros pintados por Valdés
Leal con la intencién de “liberarlos”
de su formato bidimensional en el
que fueron representados por
medio de la materializacion de
varios ejemplares en pergamino y
cuero y un singular libro de gran
formato que configura la base de la
instalacion. El espectador podra
asignar a todos estos libros el saber,
compendio, referentes o funciones
que estime oportunos y meditar
sobre lo que cada cual dejaria por
escrito en alguno de ellos como
legado antes de sus postrimerias.



El espacio
vacio

/ Accién
invitada /
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El Colectivo Avanti es un equipo
multidisciplinar, formado por
Mercedes Gonzalez Fuentes, li-
cenciada en Bellas Artes, espe-
cialidad de Pintura por la Uni-
versidad de Salamanca, y espe-
cialidad de Conservacion y Res-
tauracion por la Universidad de
Sevilla, y Manuel Cid Medrano,
graduado en Arte Dramatico en
la especialidad de Escenografia
en la ESAD de Sevilla y Master
en Arte: Idea y Produccion por la
Universidad de Sevilla. Propone
ejercicios de ocupacion espacial
basados en lenguaje no verbal
con propuestas elaboradas
dentro del marco creativo del
work in progress, el mimo y el
clown, a través de acciones con
una gran carga emocional, con
permeabilidad a la hora de
captar el genius loci de los es-
pacios performativos y abiertos
a la improvisacion, sin ensayo,
para no incurrir en la mecani-
zacién de los movimientos.
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El espacio vacio es un transito
espacial lineal, de ida y vuelta,
en parte como homenaje al
titulo del influyente tratado de
teatro experimental del recien-
temente fallecido Peter Brook, y
en parte como experimento de
superacion y ruptura de barreras
personales de los miembros del
colectivo que lo emprende, con
una firme idea de transformar el
ritmo y el bullicio de la sala ex-
positiva en plena inauguracion;
componiendo una obra en movi-
miento transversal inspirada en
el imaginario popular de las
animas y la santa compana, que
vagan por el purgatorio aco-
giendo a las almas errantes,
deambulando en la oscuridad, al
repicar nocturno de las
campanas. El desfile de figuras,
recorre su camino silencioso y
simétrico entre la multitud, con
él Gnico apoyo de una luz os-
cilante y fantasmagoérica, un
rostro velado y desvirtuado, atra-
vesando el espacio de exhi-
bicién, recordando a los asis-
tentes la finitud de la expe-
riencia humana, durante unos
breves minutos, apenas un
parpadeo, hasta desaparecer.




Colectivo Avanti | El espacio vacio
Performance | Hospital de la Santa Caridad de Sevilla
Viernes 14 de octubre de 2022. 12 hy 13,30 h







‘Postrimerias’
/ Imdagenes
de la muestra /
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Postr:mei

Imagenes de la exposicion ‘Postrimerias’ | Fot. Jesuis Conde
Hospital de la Santa Caridad de Sevilla | Del 14 de octubre al 9 de noviembre de 2022
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Este libro se termin6 de imprimir el miércoles 2 de noviembre
de 2022, Dia de los Difuntos en numerosas tradiciones.

Fue disenado con la tipografia Celeste, creada por Christopher
Burke en 1994, y Nofret, disenada por Gudrun Zapf-von Hesse
en 1990.
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